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DIALOGO REATADO

Mais de quatorze anos sfo decorridos entre as publicacdes do pri-
meiro ao segundo nimero de Critica de Arte. Naquela &poca, a critica
via-se forcada a remanejar o seu aparelhamento conceitual para encarar
a comoc¢do da vanguarda e, no Brasil principalmente, os movimentos
concretistas e neoconcretistas.

A vanguarda de entdo procurava ligar a produco de significacgo ar-
tistica & producd@o das novas préticas técnicas, das novas préticas cienti-
ficas. As influéncias de Bauhaus, do grupo De Stilj contrapunham-se a
heranca do tachiscmo, de surrealismo, do dadaismo e outras expressdes
estéticas, buscando encontrar a vereda de uma nova linguagem visual. A
nova bulssola estética parecia indicar os rumos de uma nova critica, mais
afinada com as vanguardas. E em Criticade Arte n.° 1 Antonio Bento, o
mesmo que agora nos fala com seguranca das relacGes entre arte e
comunicacdes, reivindica um comportamento mais objetivo e metodolé-
gico por parte da critica. Apostrofava o julgamento excessivamente ‘‘frio
e algébrico” da critica, mas também advertia contra a exaltacdo apaixc-
nada do trivialismo, caracterizando esta (ltima postura como uma inter-
pretacdo desavisada do principio critico de Baudelaire.

Hoje, a critica tenta, mais do que nunca, fazer-se presente no cerne
da producdo artistica. O empenho da década passada foi de certo modo
revitalizado por novas concepcBes artisticas — por exemplo, a arte
conceitual — em que o discurso critico ndo se coloca a posteriori, mas
na simultaneidade mesmo da producio da obra, de tal maneira que a
critica pode tornar-se a prépria obra de arte. Num panorama destes,
gualquer tendéncia no sentido de um mero reconhecimento qualificativo
de obras ja produzidas, s6 pode implicar num retrocesso dos caminhos
da critica.

No entanto, é isto o que acontece quando se encara a producdo ar-
tistica exclusivamente a partir do angulo de seu mercado, onde determi-
nados marchands ou certos jlris de premiacdo podem, segundo injun-
coes do momento, orientar artificialmente o gosto do plblico para produ-
tos e produtores de valor duvidoso. Esquece-se as licdes dos grandes
criadores da arte brasileira e as liges de uma gerac3o de criticos que,
vinculada a ABCA, tem participado ativamente durante todos estes anos
de auténtico processo artistico nacional.

Este segundo numero de Critica de Arte espera ser a retomada da
palavra num espaco onde o siléncio n3o & necessariamente de ouro, dai
esperarmos poder contar sempre com a colaboracdo de nossos asso-
ciados. Queremos ressaltar a cooperacdo do Conselho Municipal de Cul-
tura, na pessoa de seu Presidente, Professor Muniz de Arag3o, sem cujo
auxilio a ABCA n3o poderia estar aqui novamente dialogando.



ANTONIO BENTO

ARTE E COMUNICACAO

INICIATIVA
PIONEIRA

DA BIENAL

DE SAO PAULO

Como as artes visuais estdo atravessando um periodo de crise, no
plano internacional, o fendmeno reflete-se vivamente nos salGes e sobre-
tudo nas grandes exposicdes do tipo da Bienal de Veneza e suas congé-
neres. A critica, a arte de vanguarda e uma parte do publico exigem a
apresentacdo de novidades continuas, de modo que estas exibigbes tor-
nam-se hoje de dificil realizacdo.

Numa ousada tentativa de renovar-se, a dire¢do da Bienal de Sao
Paulo de 1973 decidiu escolher como seu tema principal o problema da
Arte e Comunicacdo. Esta opgdo resultou da resolugdo tomada, apés o
debate travado na Mesa Redonda que reuniu, em 1971, na capital paulis-
ta, criticos de arte brasileiros e estrangeiros, aléem de artistas e estudiosos
das questbes artisticas atuais. Esta assembléia foi convocada pelo sr.
Francisco Matarazzo Sobrinho, com o objetivo de reformular a grande
Bienal, por ele criada no inicio desta segunda metade do século, tendo
sido os seus debates dirigidos pelo sr. René Berger, Presidente da Asso-
ciacdo Internacional de Criticos de Arte.

E claro que este proposito do ilustre criador da Bienal de S&o Paulo
decorreu de seu desejo de que esta competicdo superasse a atual fase de
contestacio, enfrentada pelas maiores exposi¢Ges internacionais e conti-
nuasse sendo uma manifestacdo de carater vanguardista.

Ja na Assembléia da AICA, realizada no ano anterior no Canads,
havia sido discutido o tema Arte e Comunicacdo, por iniciativa do sr.
René Berger, que também me escreveu propondo o mesmo tema para
ser debatido na Mesa Redonda Paulista. Em conseqiiéncia da resolugdo
nela adotada, redigida pelo proprio sr. René Berger, foi recomendada a
reorganizacdo da mostra brasileira e sugerida a criacdo de um Secreta-

10

riado Técnico, que ficaria incumbido de organizar a manifestagio de
1973. Aléem de Arte e Comunicag8o, foram objeto de debate os temas
Arte e Tecnologia e a Reformulag@o das Exposi¢c8es Internacionais.

Dando cumprimento a determinacdo resultante da Mesa Redonda de
1971, o sr. Francisco Matarazzo Sobrinho decidiu que o Regulamento da
Bienal de 1973 fosse redigido pelo Secretariado Técnico, previsto na
resolucdo da AICA. Este 6rgdo. ficou constituido do Presidente da Fun-
dacdo Bienal de Sdo Paulo ou seu substituto, Mario Benes, do Presiden-
te da secdo nacional da AIAP, Betty Giudice, do Presidente da Secao
nacional da AICA, Antonio Bento, do representante da Universidade
nacional, Wilem Flusser e do representante da Fundac3o Bienal de S#o
Paulo, Mdrio Wilches (jornalista e publicitario), como secretario e tam-
bém delegado executivo.

A idgia inicial da manifestacdo, apresentada pelo prof. Wilem Flusser
preconizava uma Bienal feita sobretudo na base de projetos de arte e
comunicagdo, apresentados e discutidos por filosofos, soci6logos, criti-
cos e artistas.

A proposta, embora estimulante, foi examinada pelo Secretariado
Técnico e ndo pdde ser aceita pelo seu enorme custo financeiro. Além
do mais, transformaria a Bienal num gigantesco simpésio, onde haveria
mais projetos e discussdes do que obras de arte. Nem mesmo os paises
superdesenvolvidos ou ricos poderiam arcar com uma iniciativa dessa
natureza, pois o prof. Flusser previa, inicialmente, a reunido de trezentos
grupos de filésofos, socidlogos, criticos e artistas. Seria uma Bienal
essencialmente conceptual, com realizagBes artisticas complementares,
votadas as implica¢cSes diversas em torno do binémio arte-comunicac3o.

Teoricamente, a iniciativa era fascinante. Mas, na realidade, era ine-
xeqlivel, pela falta de disponibilidades financeiras, tanto da parte da
Blenal como do Itamaraty, que se encarregaria de custear a vinda dos
autores dos projetos ao Brasil e de pagar-lhes os honorérios exigidos.

O ltamaraty julgou interessante o plano Flusser, mas s dispunha da
verba necessaria para dez projetos e ndo trezentos. Como tinha interesse
na realizacdo de uma grande exposigdo feita em torno do tema Arte e
Comunicacdo, o prof. René Berger, Presidente da AICA, permitiu que o
problema da organizacdo da Bienal de Sdo Paulo de 1973 fosse discutido
na Assembléia Geral dessa associacdo, em setembro de 1972, no Grand
Palais em Paris, fora do temério previamente escolhido.

O prof. Flusser encontrava-se na Europa e participaria da Assem-
bléia. O sr. Francisco Matarazzo Sobrinho designou-me também para
tomar parte na reunido, tendo eu entdo viajado para Paris.

Fiz, na Assembléia da AICA, um rapido relato, para dizer que a
Fundacdo Blenal de S&o Paulo estava disposta a cumprir © compromisso
assumido, apoés a Mesa Redonda de 1971, tendo organizado ¢ Secretaria-
do Técnico previsto na resolucdo estdo adotada. Esclareci que tano o
prof. Flusser como eu pertenciamos a esse 6rgdo e que a Bienal de S#o
Paulo de 1973 seria realizada com manifestactes de arte e comunicac#o.
Relatei, em carater oficial, esses fatos porque, de acordo com a resolu-
¢éo da Mesa Redonda de 1973, o presidente da seccdo nacional da AICA
ficara incumbida da missdo de fazer consultas a essa Associacdo, relati-
vas ao compromisso com ela assumido pelo sr. Francisco Matarazzo
Sobrinho. O prof. Flusser fez, por sua vez, sucinta intervencdo sobre o
projeto de uma Bienal de Comunicac8o. Pierre Restany. lembrou que
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apresentara anteriormente uma proposta para que a Bienal de SZo Paulo
se fizesse em torno do tema Arte e Tecnologia. Expliquei que a' Biznal
examinara a sugestdo, deixando de adota-la porque, em principio, so
participariam da mostra os paises desenvolvidos, em prejuizo dos demais.
De fato, os paises do Terceiro Mundo seriam quase todos excluidos da
manifestacao.

Apbs as intervencdes, a de Flusser e a minha, o Presidente René
Berger comunicou ao plenario que estaria a disposic3o dos delegados da
Bienal de Sdo Paulo e dos criticos da arte presentes a Assembléia uma
das salas do Grand-Palais, onde poderia ser debatido o problema da
organizacdo da mostra brasileira de 1973. Apos explanacdo do prof.
Flusser, ele e eu fomos interrogados por diversos criticos estrangeiros
sobre o plano da Bienal de S&o Paulo. O prof. Flusser, sempre entusiasta
e otimista, previa ainda no momento a realizacdo de 150 projetos. Asse-
diado pelas perguntas de vérios colegas estrangeiros, fui obrigado a dizer
que ndo tinha instrucGes da Fundac3o Bienal de S3o Paulo nem do
ltamaraty para determinar o nimero exato dos projetos nem dos fil6so-
fos, socidlogos e artistas estrangeiros que seriam escolhidos e convi-
dados a participar da exposicdio. Ponderei que o namero desses projetos
seria limitado.

Realmente, o Itamaraty restringiu o nimero desses projetos a dez,
nenhum dos quais chegou a ser plenamente realizado, por falta de
verbas. Da organizacdo desses projetos, ficou encarregado em Paris e
critico romeno Radu Varia, que se desincumbiu da missio com a maior
dedicacdo e talento. Mas, pelo menos vieram a SZo Paulo alguns dos
artistas convidados, entre os quais H. Damian, que fez um projeto, uma
Via-Lactea, de boa qualidade, com essa galaxia reluzindo no teto de um
pequeno pavilhdo, em forma de abébada celeste.

O artista Fred Forrest participou de um projeto de comunicacio
urbana, muito bem concebido. Atuou nas ruas com eficiéncia e até foi
detido pela policia, que ndo sabia da natureza de suas mensagens, distri-
buidas aos habitantes da capital paulista. Fred Forrest, que com outros
colegas franceses pertence a um grupo que se denomina “Um coletivo
de Arte Sociolégica’, foi convidado a participar da Bienal de S&o Paulo
de 1975. Esses e os outros projetos estrangeiros receberam um dos
prémios da Bienal.

Felizmente, foram feitos alguns projetos brasileiros. Entre esses,
mencione o ‘“‘Projeto Aberto”, por um grupo de artistas, professores
paulistas e um publicitario, e constituido por uma escola, num pavilhio,
onde os alunos desenhavam e pintavam espontaneamente o que bem
entendessem, com materiais diversos, num ambiente de descontracio e
de animacdo corporal.

O projeto baiano “Etsedron’’, de carater surrealista, com suas figuras
meio fantésticas, construidas com cip6s e um ambiente da regifo, tam-
bém foi bem sucedido.

Esses dois projetos receberam prémios do juri.

Seria na realidade dificil realizar com sucesso uma ampla Bienal de

Arte e Comunicacdo. Nem mesmo os paises desenvolvidos poderiam

fazé-lo de modo satisfatério, capaz de assinalar um marco decisivo na
historia da arte contemporénea. De qualquer modo, ficou a experiéncia
pioneira da Bienal de Sdo Paulo de 1973, ndo tentada ainda por qualquer
das outras grandes exposicdes internacionais deste século.
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O
REGULAMENTO
DA BIENAL DE
1973

O essencial da tentativa dessa grande exposicdo consta de seu
Regulamento, cuja parte inicial, de carater normativo, foi por mim minu-
tada, com a colaboracio de meus colegas do Secretariado-Técnico.

S#do os seguintes os dispositivos do Regulamento baixado pelo sr.
Francisco Matarazzo Sobrinho.

“"Considerando que a Diretoria da Fundac&o da Bienal de Sdo Paulo,
ao convocar a Mesa Redonda |nternacional de criticos de arte, rgalizaqa
em 1971, sob os auspicios da AICA, teve como objetivo primordial
promover uma remodelacéio da grande mostra que vem realizando desde
1951, dadas as profundas e variadas transformacfes que se estdo ope-
rando no cenério artistico mundial; ) _

Considerando, por outro lado, que & proposito da mesma Diretoria
dinamizar a Xl Bienal de S&o Paulo, de modo a que ela continue em sua
condic3o de empreendimento artistico de vanguarda, no desempenho dg
papel popular pioneiro que, nesse dominio, tem mantido com sucesso ha
mais de vinte anos, tanto no pais como no exterior e, especialmente, no
continente americano;

Considerando, sobretudo, que a comunicacdo tem sido apontada
como um dos fatores que poderdo aumentar o interesse do publico pelas
maiores manifestactes a serem realizadas, no campo das artes visuals_,
segundo a conclusdo a que chegaram os estudiosos de suas organi-
zacoes;

Considerando, ainda, que o papel da Bienal de Sdo Paulo deve ser o
de servir de local de comunicacio para as artes visuais hoje produzidas
no Brasil e no exterior, atraindo para elas a atencdo de camadas da
populacdo cada vez mais extensas;
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Considerando, também que a Diretoria da Fundac3o Bienal de SZo
Paulo pretende que sejam obtidos:

a) o fim do isolamento que ameaca os detentores da cultura nesse
dominio;

b) a abertura ao grande publico das influéncias da cultura artistica;

c) o rompimento da barreira que separa a arte das outras atividades
humanas;

Considerando, por sua vez, que este objetivo seri atendido quando
os canais de comunicag8o de massa se voltarem para o grande publico,
a fim de que a arte possa exercer uma influéncia significativa na vida do
homem em geral, proporcionando motivac&o para suas atividades;

Considerando, de outra parte, que na sociedade atual, eventos im-
portantes como € a Bienal de S3o Paulo sé terdo maior validade caso
sejam estruturadas dentro do espirito de comunicacdo vivencial (artis-
tica);

Considerando, finalmente, a constatacdo do fato, acentuado pela
Mesa Redonda acima referida, decidiu a Diretoria da Fundacio Bienal de
S&o Paulo organizar sua proxima manifestacdo em moldes diferentes das

anteriores e das outras grandes exposicdes internacionais do mesmo’

tipo, a fim de motivar a participac8o estrangeira e nacional; .

Resolvo, conseqlientemente, a Diretoria da Fundac#o Bienal de S3o
Paulo baixar o regulamento que se segue, tendo em vista algumas das
conclusbes decorrentes dos debates travados na mencionada Assem-
bléia, que reuniu eminentes criticos, artistas e técnicos internacionais e
brasileiros, os quais discutiram os temas da reformulacdo das grandes
mostras internacionais e de arte e comunicag#o, sob a direcdo do Prof.
René Berger, presidente da AICA.”

CAPITULO Il
DAS PARTICIPACOES

CAPITULO |

Art. 1.° — Na XllI Bienal de S&o Paulo, durante sua organizacio e
seu funcionamento seré dada &nfase especial & comunicacio.

Paragrafo (inico — Serdo, portanto, acionadas pela Fundacdo Bienal
de S&o Paulo, na medida dos recursos de que dispuser, as areas dos
artistas, dos criticos, da juventude, dos estudiosos das questdes artis-
ticas, dos teéricos da comunicac3o, dos canais de divulgacao, do grande
publico.

Art. 2.° — A organizaciio da sua proxima exposicdo sera feita pelo
Secretariado-Técnico, ja designado pela Diretoria da Fundac3o Bienal de
S&o Paulo, em obediéncia & resolucio da Mesa Redonda acima citada.

Paragrafo Gnico — O Secretariado-Técnico a que alude este artigo
estd composto:

a) do Presidente da Fundagdo Bienal de Sdo Paulo, cabendo-lhe
designar substituto:

b) do representante técnico da Fundacdo Bienal de S3o Paulo, na
qualidade de secretario do 6rgdo.

c) do Presidente da sec@o brasileira da AICA;

b} do Presidente da sec3o brasileira da AIAP:

e) de um professor de filosofia ou sociologia.
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Art. 3.° — A Xll Bienal de S3o Paulo estard aberta as c_iiversas
manifestacBes atuais da criac3o artistica, vindas de todos os continentes,
realizando-se de 5 de outubro a novembro de 1973.

Paragrafo 1.° — Serd composta de:

a) representacdo brasileira; o ¢

b) representacdes do exterior, em salas nacionais, sob a responsabili-
dade exclusiva dos paises participantes;

¢) manifestacdes coletivas internacionais.

Paragrafo 2.° — As manifestacdes acima referidas constardo de:
a) retrospectivas didaticas e historicas;

b) tematicas; ) B

c) pesquisa e experimentacao;

d) ““happenings’’;

e) simpobsios e propostas de trabalho; .

f) experiéncias diversas, individuais e coletivas.

Paragrafo 3.° — Objetivando aumentar o interesse do publico no
Brasil e no exterior serdo tomadas, de acordo com as suas possibilidades,
medidas pela Fundagio Bienal de S&o Paulo e sugerida aos demais
participantes a elaboracéo de video-tapes e filmes (especialmente de TV)
para divulgac#o prévia, em escalas nacional e internacional, dos trabalhos
e atividades constantes da Xll Bienal de S&o Paulo. _

Paragrafo 4.° — Ser#o realizados filmes, para a documentac&o histo-
rica e cultural e a divulgacdo posterior da manifestacéo.

CAPITULO I
ARTE E COMUNICACAO

Art. 4.° — A Fundac8o Bienal de S3o Paulo, no cumprimento das
sugestdes apresentadas & Mesa Redonda, citada nos dispositivos anterio-
res, apela para que a selecdo, em cada pais, objetive uma presenca
sempre maior de artistas, inclusive de jovens, ouvindo-se nesse sentido a
AICA e a AIAP locais.

Os dispostivos regulamentares que acabam de ser lidos tornaram
possivel a realizacdo, em S#o Paulo, dos primeiros projetos de arte e
comunicacéo, tentados por uma grande exposicdo, na area internacional.
E estimulante para a cultura artistica nacional que o fato tenha sido
posto em pratica no Brasil.
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CARLOS ROBERTO MACIEL LEVY

A PROPOSITO
DA CRITICA

E DOS MEIOS
AUDIOVISUAIS

Mais do que se possa julgar superficialmente, as radicais transforma-
¢bes operadas pelo progresso techoldgico no campo e no modo de
exercicio das artes visuais, destruindo limitagGes histéricas e proporcio-
nando a revisdo imediata de conceitos tradicionais, impuseram o exame
do fato estético como fendmeno de comunicacdo. O que vale dizer, no
ambito da Semiologia, partictlarizaram-no como um sistema de signos
passivel de ser estudado no contexto desta conformacdo especifica.
Torna-se imp~rativo, portanto, incorporar ao instrumental da critica de
arte o repertério de conhecimentos pertinentes as varias disciplinas cien-
tificas contemporaneas que voltam sua atencdo para os modelos comuni-
cacionais, notadamente no que se refere 3 observacdo das obras caracte-
rizadas ou dimensionadas pela adocdo dos media tecnolbgicos.

A arte de hoje, grosso modo, persiste em elaborar sua pratica
experimental em torno de duas grandes fontes: o Homem e a Natureza.
Considerando as situacdes que envolvem, condicionam, estimulam, cer-
ceiam ou organizam estes elementos segundo um quadro de relacSes
possiveis, procura ela investigar e antecipar os problemas essenciais de
uma época determinada, na qual aprofundar a consciéncia de sua acgéo
critica & també&m alinhar os argumentos da razdo que a justifica. Se tal
procedimento nunca esteve de fato ausente no discurso artistico, investi-
do que & como uma de suas prerrogativas fundamentais, ndo se pode
porém afirmar que a ele tenham sido atribuidos em algum momento
recursos da ordem dos que hoje possui. E & nesse ponto que a critica de
arte apresenta um sensivel processo de defasagem, pela impropriedade
dos métodos de anélise dos quais ainda se serve.

Um dos equivocos mais claros a ser apontado consiste na precarie-
dade do pressuposto ético que pretende definir o critico (quase sempre
ao nivel de sua atuacdo profissional, quantificada) antes de verificar as
implicacGes estéticas que definirdo a critica. O que ndo deixa de ser
explicavel, na medida em que ao critico de arte sdo impostas limitacdes
que via de regra conduzem a sujeicdo absoluta a concepcdes meramente
externas, suportadas pelos subsidios de uma praxis instaurada a partir
das contradicdes de um meio-ambiente culturalmente convencional ou
mesmo conservador — o qual, em Ultima analise, ndo the cabe modificar.
Contudo, limitacGes deste tipo sdo menos importantes do que as conti-

16

17



das na critica de arte em si, que sofre de uma certa inferioridade quanti-
tativa ante o produto artistico.

Enquanto o artista fala de fendmenos e objetos independentes da
linguagem articulada, interrogando o proprio universo onde quer que ele
se mostre vulneravel a sua percepcdo e ao seu interesse, o critico &
compelido a exercer-se em fungdo de um objeto que ndo & mais o
mundo, mas sim um outro discurso. Assim, a critica & uma metalingua-
gem, uma linguagem segunda que se projeta sobre sua linguagem-obje-
to, constituida no discurso artistico. Ndo bastasse para esta distincéo o
carater limitado do material critico (as artes visuais), diretamente oposto
ao carater ilimitado do material artistico (o universo), & certo ainda desta-
car que o discurso critico ndo pode ser compreendido sendo como
subordinado a seu objeto, visto s6 poder realizar-se depois dele.

Sendo a arte uma linguagem, baseada em sistemas e classes de
signos, seu ser ndo estd na mensagem da qual & portadora, mas sim em
seu sistema semiolégico especifico. Logo, ao critico compete reconstituir
este sistema, procurando elaborar uma outra linguagem que, integrando
a maior quantidade possivel da linguagem artistica examinada, seja capaz
de aferir sua validade ao reconhecé-la ou ndo como um sistema coerente
de signos. Individualizando o modelo comunicacional que particulariza
sua linguagem-objeto, a critica exime-se de averiguar o significado dos
argumentos dos quais ela faz uso, ‘. . . assim como o linguista nédo
tem que decifrar o sentido da frase, mas sim estabelecer a estru-
tura formal que permite que este sentido seja transmitido.” Se-
melhante método & bem pouco empregado_no que diz respeito 3 critica
de arte como a conhecamaos familiarmente 4, & qual associa-se por ante-
posicdo: nesta, pontifica a obsess3do por decodificar a mensagem da obra
interpretando-a e, com bastante freqiiéncia, construindo em torno dela
um auténtico discurso paralelo, ainda que com isso permanecam obscu-
ras as relacGes estruturais que presidem seu sistema de significacio.

Interessa-nos aqui, principalmente, apenas colocar em questdo o
problema da critica aplicada as obras de arte que tém nos meios audiovi-
suais ndo somente seu canal, mas também o agente de sua possibilidade
de multiplicacdo mecanica. Trés media incluem-se nesse caso e reivindi-
cam presentemente posicdo predominante enquanto veiculos de trans-
missdo de mensagens estéticas: dois deles, o filme super-8 e o video-
tape, podem ser inicialmente relacionados num campo homogéno, desde
gue possuem em comum, como caracteristica diferencial basica, a capa-
cidade de registrar o movimento real instituido como unidade de signifi-
cacdo 2; menos completo sob este aspecto, o audiovisual por sua vez
permite a articulacdo mutavel dos significantes propostos numa mensa-
gem primeira. No entanto, & evidente gue todos relinem graus aproxima-
dos de complexidade, j4 que asseguram ao artista, pelo recurso simulta-
neos a codigos verbais e visuais, maior autonomia no trabalho de orde-
nacdo da informacdo estética.

Parece conveniente, antes de considerac8es particulares, estabelecer
algo como um programa que identifique em cada medium algumas das
inimeras caracteristicas gerais que, isentas de controle imediato, influirdo
na construcdo de uma dada mensagem. Ora, & fato que os meios de
comunicacdo de massa ndo o sdo por si mesmos, dependendo de sua
insercdo num determinado circuito ideoldégico que os aproxime ou distan-
cie da tipologia de uma cultura de massa. No que diz respeito a situacdo
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tecnologica de cada um, ao perfil que possuem enquanto veiculo, podem
no maximo ser considerados potencialmente de massa, visto que lhes
sera vedado manter processos de comunicacdo deste tipo se ignorarem a
heterogeneidade dos repertorios culturais de seus eventuais receptores.
O video-tape, por exemplo, & parte integrante do complexo técnico da
televis3o, alinhado portanto, em sua origem, aos mass media. Mas, na
medida em que nele sejam firmados discursos de notacdo estética, des-
vincula-se do circuito que o condiciona pela imposicdo de obedigncia a
uma categoria de comunicac8o inicial pré-determinada. Tal distincdo, &
claro, n3o serd meramente mecanica; qualquer mensagem estética, for-
malizada por meio do video-tape, poderd sem ddvida ter seu alcance
ampliado, desprezada qualquer hip6tese de decodificacdo compativel,
mediante o uso que dela fard a televisdo: do receptor solitario {quem
sabe, no intimo um adepto pdés-moderno da antiga fruicdo contempla-
tiva . . .?) aos milhdes de espectadores, e ndo mais que espectadores,
perplexos ante a intromissdo incompreensivel e, por isso mesmo, inexpli-
cavel e inadimissivel.

Ao ter requisitada sua atencdo por objetos significantes que nao
podem ser vistos apenas como materialmente visuais, nem simplesmente
como portadores de mensagens a serem descobertas e explicadas, posto
que envolvem uma rede de relacSes légicas que em si constitui a razdo
estética do que lhe & proposto, a critica define-se e assume o compro-
misso de uma atitude intelectual bem demarcada. Qual serd entdo a
habilitacdo do critico de arte, sendo um método também definido em sua
proposicdo de analise meticulosa e abrangente, para enfrentar questdes
que transcendem uma ordem de conhecimento que acentue reflexdes
estritamente empiricas? O problema, alids, seria mais extenso e profundo,
desde que examinar a obra & de certo modo examinar o discurso que
sobre ela desenvolveremos. Vista deste modo, a tarefa do critico reveste-
se aos poucos de imensa responsabilidade, em especial entre nds, onde
talvez mais do que em qualguer outro lugar, por motivos que ndo cabem
ser discutidos no presente texto, serd impossivel aferir a validade das
linguagens que nos sdo submetidas por nosso tempo se ndo nos reserva-
mos a obrigacdo de estuda-las no contexto mesmo ao qual sdo intrinse-
cas. Tanto mais se aceitamos que, no plano da recepcdo, a obra nada
mais &€ do que a leitura que dela se faz.

NOTAS

1 Roland Barthes, Que é a Critica?, in Estruturalismo, Antologia de
Textos Teéricos, Portugalia Editores, Lisboa, 1968, p. 364.

2 Que “. .. consiste em julgar e apreciar as obras recentes para por a
claro as escolhas do publico (funcdo ligada a instituicdo jornalistica)
..."”, Gerard Genette, Estruturalismo e Critica, op. cit., p. 368.

3 A esse proposito, ao nivel da estética, ver resumo das posicOes de
Souriau, Bergson, Engels, Sartre, Merleau-Ponty, Bachelard, Basch, Ma-
rangoni e outros, comentadas por Frank Popper, in Naissance de L'Art
Cinétique, Gauthier-Villars, Paris, 1967, pp. 194-199.
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MARC BERKOWITZ

ARTE

LATINO-
AMERICANA:
DA
NECESSIDADE
DE ASSUMIR
UMA POSICAO

Nos ultimos anos pude viajar bastante por alguns dos paises latino-
americanos: convidado para participar de jlris, em missdo do ltamaraty,
ou mesmo trabalhando como intérprete em conferéncias internacionais.
Aproveitando sempre estas viagens para estudar o ambiente artistico, pa-
ra conhecer os artistas e as suas obras. Pouco a pouco fui chegando 3
conclusdo de que a arte latino-americana estava passando por um pro-
cesso de amadurecimento que hoje lhe deveria permitir — se houvesse a
infra-estrutura para isso — de aparecer em todas as partes do mundo em
pé de absoluta igualdade.

Que significa infra-estrutura neste caso? Vejamos o Brasil como
exemplo. As duas cidades principais, Rio de Janeiro e S#o Paulo, ja
possuem um namero razoavel de bem instaladas galerias. Outras cidades
como Brasilia, Recife, Salvador, Belo Horizonte, Porta Alegre, Curitiba,
etc. ja estdo comecando a té-las. As mesmas cidades — com algumas
excecOes — possuem museus bastante importantes, que colaboram ple-
namente com as atividades artisticas — mesmo que nem sempre de
acordo com critérios verdadeiramente profissionais. E.artistas de talento
€ que certamente ndo faltam. Como também estd comecando a surgir
um grupo, mesmo que ainda relativamente pequeno, de colecionadores
sérios, b,em informados, com um gosto pessoal e seguro.

Porém existe o outro lado da medalha. Galerias bem instaladas, sim.
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Mas promovendo sobretudo as artistas de valor comercial certo, para ter
o seu lucro garantido. E se entre os artistas ‘‘estabelecidos’’ existem
alguns que s3o bons, isto ndo significa que a maioria ndo seja ruim. E os
bons e os ruins alcancam no mercado nacional precos completamente
irreais, que nada tém que ver com cotac@es internacionais. A critica de
arte freqlentemente se omite — quando n3o entra na engrenagem
comercial — mas a verdade & que apesar do relativamente muito espaco
(comparado com outros paises) que os jornais lhe d3o, a sua influéncia &
muito limitada. Como promocdo um paragrafo numa cronica social vale
muitas vezes mais que um artigo inteiro de uma coluna de arte.

Claro que esta situacdo também existe em outros paises, tanto da
Ameérica como da Europa. Mas na Europa e na América do Norte
existem um certo equilibrio. Equilibrio que acredito que resida nos nime-
ros. H& tantas galerias, tantos ‘‘marchands’’, tantos criticos e tantas re-
vistas de arte, que existe uma possibilidade de escolha. Sem falar na tra-
dicdo, no ambiente, que faz com que o publico esteja acostumado a ver,
a escolher e a comprar. Sem falar na tradicdo do mecenato que deu a
Europa muitas das obras maestrais da arte universal, que possibilita aos
Estados Unidos de ter toda uma rede de museus incriveis, de fundacdes
e de colecGes particulares mirabolantes e que algum dia reverterdo ao
povo. Esta tradicdo existe em grau menor na Argentina, na Colémbia, no
Peru mas infelizmente ndo existe no Brasil.

Nos Estados Unidos grande parte do movimento artistico e cultural
se deve a iniciativa privada, de individuos ou de grupos. Na Ameérica
Latina a participacdo do Governo & sempre muito maior, ja que freqlien-
temente o Governo representa a Unica fonte de dinheiro necessério para
todas estas atividades. Nos Estados Unidos as universidades desempe-
nham um papel importantissimo na vida das artes: através de seus
museus e salas de exposicdes, os seus departamentos de arte, a “‘insti-
tuicdo tdo positiva do “visiting professor’’ e do “artist in residence’” — e
també&m como compradoras de obras monumentais para colocacdo no
“campus’”. Os departamentos de arte nem sempre criam artistas, mas
criam uma camada interessada, com mentalidade aberta e sobretudo
com conhecimento de causa. Os museus dos Estados Unidos, a qualquer
hora, vivem repletos, e exercem um sem ndmero de atividades interco-
nectadas — exemplo que felizmente alguns dos museus brasileiros j
estdo seguindo.

Quando falo da maturidade da arte latino americana, quero também
dizer que esta arte deveria e mereceria ter uma penetracdo muito maior
no resto do mundo. Passando quase dois meses da primeira metade do
ano em Nova York, pude verificar que, empenhando-se mais, a arte
latino americana em geral e a brasileira em particular, poderia penetrar
muito mais, e sobretudo de maneira mais continua. Para isto, além do
apoio do Governo {imprescindivel no comego), precisa de uma mudanca
de atitude tanto do artista como do “marchand’’. Os artistas latino
americanos que residem nos Estados Unidos em geral formam os seus
proprios “‘ghettos’”, queixando-se ao mesmo tempo da discriminacdo
praticada contra eles pelas galerias, pelos museus, pelos artistas norte-
americanos. Mas acontece que os artistas latinos que vdo a Nova York

falo em Nova York porque é o grande centro — ndo se ddo o

22

trabalho de realmente aprender o inglés, de estabelecer contato com
seus colegas locais, e assim automaticamente gravitam para um grupo
de artistas que estd nas mesmas condictes. Formam as suas coldnias,
n3o se integram, e vivem se queixando. Uma certa discriminacdo, quase
automatica, sempre existira, de parte a parte. Nés o vemos perfeitamente
aqui no Brasil, quando um artista estrangeiro vem expor, mesmo quando
se trata de um artista muito bom. A ndo ser que tenha boas relacBes
aqui, a exposicdo fica as moscas, as vendas sdo minimas, os proprios
colegas ndo se interessam, nem para ver o que o outro esta fazendo. Istg
infelizmenteg, & bastante tipico do Brasil. Porque eu vi, por ocasido de
exposicBes de artistas brasileiros organizadas por mim no exterior, como
era grande o interesse despertado, sobretudo entre os artistas.

A arte de cada pais da Ameérica Latina possui as suas caracteristicas
préprias, sobretudo naqueles paises que ja tiveram culturas indigenas
altamente desenvolvidas antes da conquista pelos espanhdis. Essas ca-
racteristicas merecem e devem ser preservadas. N3o se trata de coisa
facil. Colocar certos valores especificos em nivel universal & algo que
poucos artistas conseguem, sem recorrer ao folclore e ao pitoresco. Mas
existem também muitos tracos comuns, originando-se da semelhanca
dos problemas materiais, politicos e sociais; da dependéncia de tantos
anos das inovacées que vinham da velha Europa, e mais recentemente
dos Estados Unidos.

A propria Bienal de S3do Paulo resolveu encarar a realidade e reser-
var um lugar de destaque a arte da América Latina, através de sete salas
especiais de sete dos melhores artistas do continente, além das salas
oficiais regulamentares. Claro que serd um bom comeco, mas o impor-
tante sera dar continuidade a um tal movimento. Mas sempre surgem
problemas. O Governo brasileiro financia a organizacdo de coletivas de
artistas brasileiros no exterior, com resultados bastante promissores. Ao
mesmo tempo resolve cobrar uma taxa de 110% sobre o valor das obras
de arte que entram no Brasil. Em outras palavras, um artista brasileiro
pode expor e vender nos outros paises, enquanto que o artista estrangei-
ro nem pode mais pensar em vir aqui. Onde & que fica entdo o intercAm-
bio artistico e cultural? Além de expor as suas obras, o artista de fora
quer pelo menos ter a chance de vender.

E preciso assumir uma posicio. Para isso precisamos conhecer-nos
melhor, aqui na América Latina, para poder agir de maneira mais concen-
trada, coerente e unificada. Esta coeréncia deve comecar em casa, com
o descartamento de falsos valores, com um maior incentivo ao intercam-
bio, com uma atuacdo mais unificada no sentido de mostrar obras dos
artistas latino americanos nos grandes centros artisticos do mundo.

Néo & uma tarefa facil, mas mesmo assim acho que & uma tarefa
que vale a pena empreender. Os museus da América Latina n3o pode-
rlam formar uma entidade para trabalhar em conjunto? Os “marchands”
ndo poderiam formar uma associacdo latino americana promovendo os
seus artistas de maneira mais ordenada e em toda a América? Os criticos
de arte membros da Associacdo Internacional de Criticos de Arte n3o
poderiam também formar uma Associacdo Latino Americana, isto talvez
como resultado de um Congresso Latino Americano de Criticos de Arte?
Possibilidades né@o faltam. Para assumir uma posicdo & preciso agir.
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FRANCISCO BITTENCOURT

SALAO DE

ARTE MODERNA:
REFORMAR
PARA SALVAR

O Saldo Nacional de Arte Moderna nasceu com a Lei 1512, de 19
de dezembro de 1951, “‘para atender as necessidades da evolucdo das
artes plasticas no Brasil'. Dez anos mais tarde, essa lei foi modificada
pelo Decreto 108 (3.11.1961), que criava um novo regimento para a
Comissdo Nacional de Belas Artes, o drgdo encarregado de estudar,
planejar e aplicar as diretrizes atinentes ao campo especifico das artes
plasticas.

Passaram-se 24 anos desde que foi criada a lei, e 14 desde que o
Decreto 108 esbocou uma palida mudanca na conjuntura de um estatuto
que, aos poucos, tornou-se caduco, ndo comportando mais toda a ampla
gama de interacdes em que se desenvolve a arte contemporanea. Por
isso se faz urgente, e cada vez mais patente a cada novo Saldo, a
necessidade de uma reforma radical desses instrumentos oficiais. J& em
1957 o critico e historiador de arte Clarival do Prado Valladares, entdo
membro do Conselho Federal de Cultura, foi incumbido de apresentar a
respeito do assunto um estudo & Comissdo Nacional de Belas Artes, mas
parece que seu trabalho ndo encontrou eco.

A matéria voltou & estaca zero e, em julho de 1970, o Ministro da
Educacio e Cultura pediu informacdes & Comissdo Nacional de Belas
Artes sobre o andamento dos saldes (académico e moderno), tendo ela
sugerido que o Conselho Federal de Cultura preparasse um novo estudo.
No ano seguinte constituiu-se um grupo de trabalho destinado a formular
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SANDRO DONATELLO TEIXEIRA
PINTURA, 1975
ISENGAO DE JURI
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INACIO RODRIGUES
PINTURA, 1975
PREMIO DE VIAGEM AO PAIS
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VILMA MARTINS
DESENHO, 1975
PREMIO DE VIAGEM AO ESTRANGEIRO
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um anteprojeto de reforma da Lei 1 512. E esse documento que elimina a
dualidade de sal@es existente desde 1951 e cria em seu lugar uma
Comiss3o Nacional de Artes Plasticas e um Saldo Nacional de Artes
Plasticas, ‘destinado a apresentar, em exposicdo publica, obras de artis-
tas brasileiros de qualquer expressdo criativa no terreno das artes plasti-
cas’’. O anteprojeto se baseou em relatério feito pelo critico Jayme
Mauricio, intitulado ‘‘Notas sobre os equivocos a serem sanados pela
nova lei a ser aprovada’’. O anteprojeto do Conselho Federal de Cultura e
a analise de Jayme Mauricio, com severas criticas aos critérios adotados
até agora, tiveram parecer favoravel do Sr. Afonso Arinos de Mello
Franco, da Comissdo de Legislacdo e Normas do Conselho Federal de
Cultura.

A partir de entdo, todos os interessados (artistas, criticos e o publico
em geral}, comecaram a esperar pela mudanca. O anteprojeto, porém,
ndo foi transformado em lei até o momento e acaba de se realizar mais
um Saldo de Arte Moderna no velho estilo, com o mesmo sistema de
juri, de premiacdo e de montagem extremamente deficientes. Nunca
como nesta mostrade 1975 ficou tdo evidente a deterioracdo da qualida-
de dos envios. Dos poucos isentos de juri presentes, um ndmero minimo
& verdadeiramente representativo, a maioria dos ausentes sendo os de
melhor qualidade, o que pode ser constatado nas varias exposicdes que
fazem em galerias comerciais e na propria progressdo de sua obra. Dos
artistas novos e pesquisadores, pode-se dizer que nenhum concorre ao
Saldo. A vanguarda mais exigente consigo mesma esti totalmente au-
sente. O sistema acirrado de disputa por prémios ja sem muito signifi-
cado ou apenas simbolicos ndo tem qualquer sentido para os criadores
de vanguarda. Para eles, a arte & um processo de introspeccdo, de
formac3o de idéias, de elaboracZo e, finalmente, se possivel, de amostra-
gem, mas nunca de concorréncia, de jogo de prestigio e de cartas muitas
vezes marcadas, onde para se tirar um prémio ou uma isencdo de juri
{forma totalmente obsoleta de reconhecimento de valor), o artista tem de
se transformar em cabo eleitoral de um ou de outro candidato ao juri, e
em que um artista muitas vezes bisonho e principiante & premiado sé
porque tem prestigio social ou acesso as colunas sociais. Aos jovens
exigentes, que pesquisam muitas vezes em siléncio por anos a fio sem
querer se expor a esse desgaste inGtil e gloria transitoria, ndo interes-
sa mais tal tipo de concurso. O que eles querem & ver seus trabalhos
passados pelo crivo de uma anélise séria e ndo concessiva, de um jari
atualizado e com disposicdo para enfrentar a ira dos carreiristas sempre
presentes nesse tipo de promocdo

E de se perguntar se mesmo com a nova lei vai ser possivel criar um
saldo desse tipo, que atraia outra vez os bons artistas, capazes de
transformar o evento em algo verdadeiramente representativo dos novos
rumos da arte

Ha fatores positivos e negativos no anteprojeto de lei que devera ser
apresentado ao Congresso Nacional para aprovacdo. Entre os positivos
destacam-se o fim das isenc@es e a indicacdo de dois membros do juri
{que passara a ser composto de cinco) na proépria ficha de inscricdo do
artista; nos negativos inclui-se a fusdo do saldo académico com o moder-
no, como se ainda fosse passivel de discussdo na época em gque vivemos
a producdo de um grupo que se apega irracionalmente ao passado e
tenta subsistir através de meios oficiais. Por que ndo abolir simplesmente
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namental aos infrutiferos e inGteis debates que certamente
ocorrerdo dentro de um corgo_de jurados composto de membros ““mo-
dernos’’ e “académicos’’? A ultima esperanca de’ alguns do’s’ lnterfass_ado,s,
no futuro Saldo Nacional de Artes Plasticas & que 0s académicos
desistam finalmente de concorrer. Uma esperanca, alids, que acho que
ndo se confirmaré com facilidade.

O esvaziamento da mostra pode ser constatado de ano para ano. (0]
XXV Saldo de Arte Moderna, inaugurado na data prevista, coisa que
ndo acontecia ha muito tempo, atingiu o auge desse processo: apenas
116 artistas selecionados — cortado um numero muito pequeno de
inscritos — e a fuga em massa dos isentos de juri. O fendmeno & dos
mais sérios e representa, de fato, um protesto dos artistas contra a
situacdo vigente no Saldo, cujo regimento rigido néo comporta qyalquer
tipo de experiéncia. Sabe-se, por exemplo, que a secretaria do Saldo teve
ordem de n&o receber INSCricoes de audiovisuais, por esse tipo dos mais
atuais de pesquisa artistica ndo estar previsto no regulamento. Natural-
mente ndo foi criado gualquer problema para a secretaria, porgue ne-
nhum autor de audiovisual se apresentou com qualquer trabalho. Os
artistas mais jovens j& sabem que o Saldo Nacional de Arte Moderna
como esta ndo lhes & propicio, e que os juris, em geral tdo benevolentes
com um tipo de arte de desconversa e que nao pretende chegar ao cerne
de nenhuma guestdo mais séria, usaria de todo o rigor & saberia _brandlr
a lei que rege O CONCUrSO s& por acaso um audiovisual conseguisse se
infiltrar e chegar até o estagio de selecao. '

E nessa contradicdo que vive o atual Saldo de Arte Moderna. A crise
que o mina & extensivel a todas as promogdes do género, que terdo de
se renovar urgentemente para poderem continuar servindo aos fins para
os quais foram criados, isto &, fazer da arte um meio de comunicacdo e
entendimento entre as pessoas, € canalizar, mostrando, a forca criadora
dos verdadeiros artistas. Alimentar essa crise, ou néo falar dela — como
se n3o existisse — seria apressar a morte de instituices que ainda
podem prestar alguns servicos. A Bienal de Sdo Paulo vive no momento
o mesmo dilema e tera também de ser reestruturada de cima abaixo para
sobreviver. Exemplo evidente de que ainda se pode fazer renascer o
interesse pelos saldes — com juris e prémios — & o Gltimo Saldo de
Verdo, realizado em marco de 1975 no MAM do Rio. Seus promotores
resolveram abrir o regulamento permitindo a inscricdo para todos os
artistas, inclusive os ja premiados, aos quais o estatuto anterior vedava
automaticamente a entrada. lsso veio salvar a coletiva de uma queda
definitiva no vazio. O concurso despertou imenso entusiasmo em todo o
territorio nacional. O espantoso nimero de 1 020 inscritos foi uma acla-
macdo & nova mentalidade instaurada e serviu também de teste para as
intencdes e a seriedade dos organizadores.

O nosso principal saldo precisa igualmente mostrar que deseja de
fato se renovar. O anteprojeto de lei preparado pelo grupo de trabalho
acima citado procura sanar as deficiéncias mais graves e renovar a
filosofia da exposicio, embora ainda n3o tenha encontrado a formula
ideal que tantos desejam, de uma mostra que instingue a criatividade em
vez de reprimi-la. Se o Congresso Nacional votar a nova lei ainda este
ano, estard prestando um grande servico as artes no Brasil e evitando
que a promocdo oficial se transforme definitivamente numa estrutura
inatil e para uso de apenas uma meia duzia de eternos diletantes.

o apoio gover
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JACOB KLINTOWITZ

APONTAMENTOS
SOBRE A
ESTRUTURA

DA OBRA DE
ARTE )
CONTEMPORANEA

A obra de arte & centro de discussdes e as publicacBes de massa
aproveitam as suas possibilidades para aparentes imagens de um mundo
em dissociacdo. E a arte se presta admiravelmente para isso. Todos os
dias surgem novos gurus, tedricos de uma ‘‘arte morta” e artistas pre-
miados defensores de uma arte morta. E em tudo h4d um dialogo impreci-
so de citac8es e epigramas, onde a verdade e a mentira convivem com
tranquilidade. Mas Ezra Pound, tdo indevidamente invocado, j&4 havia
dito: ““a linguagem nebulosa dos trapaceiros serve apenas a objetivos
temporarios'’.

H& modificagSes na arte contemporanea, como em tudo de nosso
periodo. Em ““Arte e Comunicacdo’’ falei das diferencas de consumo de
energia existente nos ultimos periodos humanos. O problema da arte n3o
& diferenciado dos problemas de nossa época. A arte nunca foi uma filha
sem paternidade. A expressdo humana acompanha as transformacdes
sociais. E como os homens procuram o seu caminho e as nacdes pren-
dem a respiracdo tentando ndo perder o pé nesses oceanos violentos.
Também a arte procura a sua realidade.

Essas anotacdes sobre a estrutura da obra de arte contemporanea
podem ser (teis para os interessados. As modificacBes da estrutura da
obra de arte contemporanea s3o significativas como anélise das tendén-
cias da nossa época. Penso que pela sua observacdo cuidadosa teremos
muito de nossa época. Penso que pela sua observacdo cuidadosa tere-
mos muito de nossa época revelado. O espaco em Picasso, o caminho
de Mondriam, a cor inexistente de |srael Pedrosa sdo elementos funda-
mentais para uma tomada de consciéncia, a partir da forma.
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O HOMEM SOL

Os copérnicos do homem ja nasceram. E ja venceram. Apenas muitos
ainda n3o se aperceberam disso. O homem ndo & mais o centro de um
sistema planetario. A Terra ndo & mais a casa confortavel realizada a
imagem do proprio homem. Modificou a posicdo do homem dentro de
seu planeta. Hoje habitamos um mundo que ndo & mais feito & nossa
imagem e semelhanca. Em palavras claras: o antropamorfismo chegou ao
fim.

A arte contemporanea esta plena de exemplos do que eu digo. Nos
Gltimos anos foi possivel até inventar um nome para um movimento
literario inexistente, ‘‘nouveau romain’’. Como movimento literario nunca
existiu. Como realidade ideologica, idem. A Unica caracteristica pela qual
foi possivel juntar uma série de romance e textos, foi a clara intenc3o de
seus autores de ndo mais realizarem um trabalho antropomoérfico. O que
se n3o tem, talvez, realizado as melhores obras do século, tem uma
significacdo cultural profunda. A descoberta béasica é a fornecida pelo
escritor Alain Robbe-Grillet: “‘ora, o0 mundo n&o & nem significante nem
absurdo. Ele &, simplesmente, em todo caso, & isso que ele tem de mais
notével. E de repente essa evidéncia nos atinge com uma forga contra a
qual ndo podemos mais nada. De um s6 golpe, toda a bela construc3io
se esboroa: abrindo os olhos para o imprevisto, experimentamos, mais
uma vez, o choque dessa realidade obstinada que pretendiamos ter
dominado. A nossa volta, desafiando a matilha de nossos objetivos ani-
mistas ou protetores, as coisas estdo al. A superficie delas & nitida e lisa,
sem brilhos duvidosos ou transparéncias, toda a nossa literatura ainda
ndo conseguiu preencher o menor dos cantos dessas coisas, nem ate-
nuar a sua menor curva’’.

Isso quer dizer que a montanha no & nobre, que o leite deixa de ser
puro ou o siléncio tragico. Essas sdo caracteristicas humanas e nés nio
podemos coloca-las fora de nés. O que € do homem pertence ao préprio
homem. N&o & montanha, ao leite, ao siléncio. Se nés jogarmos essas
caracteristicas em cima deles, estaremos criando um mundo 4 nossa
imagem e semelhanca. Teremos todos uma casa confortavel. Estaremos
em clima agradavel e seguro como o mundo que nos cerca. E o teremos,
logicamente, amenizado.

Essa paz falsa da ilusio, & o que a arte contemporanea recusa. E
recusa porque o homem chegou nessa recusa. Nem interessa, no mo-
mento, discutir quem chegou primeiro e se, mais uma vez, tera a arte
desempenhado a sua funcdo de desbravadora. O homem chegou no
momento exato de descobrir novamente, na sua histéria, as coisas. Isto
€, 0 gue existe. Sem atenuacdes, sem véus. O que existe esta ai em sua
realidade, em si mesmo. Pode ser duro para nds, mas nao teremos mais
0 consolo de um acordo com o que existe, Existe independente de nos.
Existe por si mesmo, independente de nosso olhar inteligente.
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Essa redescoberta do objeto coloca o homem perante si mesmo, por
sua vez. Se ele n3o estd no seu lugar confortavel, se as coisas ndo sdo
feitas a sua imagem e semelhanca, se a realidade apresenta-se sem
desculpas, o homem estd sb. Ndo tem muletas. Ndo creio que esse
violento choque com a prépria realidade humana deixe de ser fundamen-
tal. Ele & uma caracteristica do homem contemporaneo e estd marcando
a sua vida.

Em termos imediatos encontramos na arteé uma descritiva que pode
ser o retorno ao naturalismo. Mas as descricdes do romance moderno,
por exemplo, ndo caracterizam um naturalismo, com a sua tentativa de
colocar a vida e a natureza como ela &. Isso j& foi deixado para a
fotografia had muito tempo. Se & que & possivel a reflexdo sobre a
realidade nestes termos. Na discussdo do realismo e do naturalismo
caimos sempre na interferéncia do agente investigador e descritor. Até
mesmo na ciéncia, alias.

Mas ha uma descritiva nova na arte. Ela ndo comecou hoje. Apenas
agora comeca a revelar-se conscientemente e como um objetivo em si
mesmo. Mas o que representara, na realidade, quando um escritor como
Robbe-Grillet, para ficar no exemplo ja citado, descreve uma corda em
seus minimos detalhes? Estéd tentando mostrar a crua realidade das
coisas, independente da significacdo que os homens possam dar a ela.
Uma pedra & um assento, um para-sol, o que o homem lhe der como
significado. Mas para Robbe-Grillet & sobretudo uma pedra, independen-
te do homem e do pensamento humano.

Ha entdo uma descritiva que se diferencia do naturalismo e do
realismo, como o entendido até agora. Ndo se trata, talvez até, do
préprio homem, mas do pioneirismo em relagdo a um planeta desconhe-
cido. Essa descritiva ndo & privilégio da literatura. Ela ocorre em todas as
artes. N@o somos ing&nuos suficientemente para imaginar no NoOsso
tempo uma obra inteiramente ndo antropomarfica. Mesmo nos teoricos
da estética, isso & um processo em elaborac@o, E ndo & por Robbe-Grillet
ter formulado com clareza o assunto que o seu livro seré superior ao de
Camus.

E preciso distinguir as tendéncias e a estabilidade. Mesmo, como no
caso, quando as tend&ncias s3o acentuadas, fortes, capazes até de
serem codificadas, hd um longo caminho de transicdo quando as formas
conviverem, inclusive, numa mesma obra. O que & vélido para a literatura
& valido para as outras artes, também. O que seria nas artes plasticas as
longas e constantes insergdes e descricdes de materiais? Ha artistas cuja
obra passué como tema a propria disposicdo de materiais. Ndo hé mais
nada. Nenhuma proposicdo seno uma composicdo de vérios tipos de
terra.

Na musica temos encontrado a criacdo de grupos instrumentais cujo
uso, muitas vezes, & a constatacdo de sua pura realidade. Sem nenhuma
outra pretensdo que o dizer: '‘veja & assim que um ferro, ao bater noutro
ferro, soa'’. Alias, na musica, os exemplos modernos da pura descricao
sdo tao grandes que basta olhar as listas de sucesso dos Gltimos anos.

Ha alguns anos atrds tornou-se moda os artistas colocarem em
exposicdo objetos aparentemente sem nexo como cadeiras, pratos, rou-
pas. N4o criaram obras de arte, mas serviram como verificacdo de um
estagio da descoberta do homem sobre o mundo. No insélito de uma
cadeira apresentada como um quadro, como uma “obra de arte”, preten-
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dia-se, muitas vezes sem a propria consciéncia do artista, que o especta-
dor tomasse consciéncia de uma realidade objetiva. Ele, espectador
havia dado uma funcdo ““cadeira’’, mas se tratava de uma coisa, inde-l
pendente disso.

Esse homem, ndo mais centro de seu pequeno mundo planetario
trouxe uma consequéncia espetacular: o homem passou a descobrir e a
pesquisar 0 seu verdadeiro espago. Temos entdo um homem & procura
de sua dimensdo. N3o ha mais pontes entre ele e as coisas e, por sua
vez, ndo ha mais pontes entre um homem e outro homem. Isso n3o
significa a incomunicacéo total, mas que o homem descobre um nicleo
de soliddo em si mesmo que & a sua verdadeira realidade. O homem n3o
tem mais pontes entre si e as coisas, & o homem n&o tem mais pontes
entre si mesmo e os outros homens. Ndo ha mais alibis.

Para um homem sem alibis, que descobre o seu préprio espaco, esta
reservado um destino glorioso, mas solitario. Porém, o conhecimento do
fato de que o homem descobre o seu verdadeiro espaco e s6 através
desses conhecimentos percebe ser possivel uma relagéb com O outro
homem e consigo mesmo, explica muito do que estd acontecendo nos
nossos dias. E mais facil entender muitos dos acontecimentos culturais e
psicolégicos se tivermos a consciéncia desse processo de transformacio
deixando de lado razdes situadas dentro dos critérios de analise sc')'cio:
econdmicos mais tradicionais.

NOVA UNIDADE

As idéias classicas de unidade de tempo e espaco estdo de tal
maneira abandonadas que agui ndo parece ser o Iugar' ideal para nos
ocuparmos delas. |déias abandonadas pela sociedade moderna que se
desenvolve se_ggndo outras coordenadas, Quem pensaria em unidade de
tempo cronologica para uma obra de arte apds a descoberta do incons-
ciente e sua realidade ao espaco de uma cidade, quando os aconteci-
mentos séo simultdneos no espaco da Terra? Acho melhor constatar nu-
ma breve frase a verdade: a unidade do homem & outra.

(6] tempo como passado, presente e futuro ndo existe mais para o
homem, lstove tdo 6bvio que tenho medo do meu texto parecer antigo
9 hom’e'am vive simultaneamente todos os seus periodos pessoais Nc;
agora’ ndo sei qual dos meus momentos estou vivendo. O L’inico
criterio que eu poderia estabelecer seria o da pura acdio. Mas, como no
ﬁgzc;syl)resente, uma acao de reflexdo impede que eu estabeleca coorde-

Fl'Ec_:derr_a falar na cié{:r;ia, mas ndo & o nosso caso. E ndo comecou
ggtr:betlgzgeir;]a%gzlqger fisico ou professor de ciéncia de nivel secundario
ek Esae te1rnr_3‘o capazes de deixar uma pessoa desprevinida
S e IS relacoes tempo-espaco sdo por demais exploradas
2 gos de ciencla popular para nos ocuparmos delas aqui, Apenas
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justifico, porque abordo o problema do angulo exclusivamente cultural.

Mas o homem vive os seus varios tempos e espacos simultdneamen-
te e isso afeta a sua expressdo cultural. No cinema a técnica de intercalar
passado e presente ja & propriedade até de filmes “‘classe C". Na literatu-
ra hd muito que os vérios planos do tempo e do espaco estdo abolidos.
O conto moderno liguidou completamente o principio, meio e fim. Passo
rapidamente por essas constatacdes. Simples dado 8 meméria do leitor,
pois sdo assuntos integrados ja na sua existéncia cotidiana.

Mas n3io s6 o tempo cronolégico e o espaco modificaram-se como
coordenadas do homem. A sua nocdo de verdade, também. A verdade
foi substituida pela significacdo. N3o interessa apenas o dado objetivo da
realidade, mas de que maneira ele foi recebido pelo homem. Ndo importa
‘mais o que houve propriamente, mas de que maneira isso veio a reper-
cutir no ser humano. Desta maneira, alem do tempo e espaco classicos
terem sido abolidos, também a possibilidade objetiva encontrou sua
derrota.

Desta maneira as unidades que poderiam servir de pardmetros da
obra de arte modificaram-se completamente. Nado importa mais a unidade
de tempo e espaco e nem mesmo a verdade objetiva. Os planos do real e
do imaginario s3do igualmente vilidos e o reino do sensorial torna-se
matéria prima de primeira qualidade. Eu n3o diria que se trata da oposi-
cdo entre romantismo e classicismo, pois me parecem que entram NoOvos.
elementos na historia da cultura que ainda n3o ganharam a sua denomi-
nacdo.

Mas rompidas as unidades, vive o homem no limbo do novo encon-
tro com o humanismo. E como poderiamos, participantes do processo,
estimuladores e recebedores de toda a agdo, poder falar com clareza no
humanismo que chega e que, provavelmente, s6 o conseguiremos viver
em parte minima. E no limbo da transicBo, que analisamos em mais
detalhes noutro ensaiof o homem procura uma resposta, entre outras,
no seu sensorial. Mas também isto Ihe falha.

Contudo a medida tem sido o homem e sua possibilidade de percep-
cdo. Quando o homem encontra a si mesmo num deserto de onde
desapareceram a sua casa planetaria confortavel, as suas coordenadas
tempo-espaco, a sua crenca nas filosofias racionalistas capazes de res-
ponderem as perguntas possiveis, num mundo que aceita a indetermina-
cdo, este homem solitario procura um minime de verdade na sua percep-
cdo. E o que, ele pensa, |he resta. Mas a percepcdo falha.

A via de conhecimento através da percepcdo € limitada aos nossos
sentidos, ndo tem possibilidade de tornar-se em leis gerais e, quando
muito, uma brincadeira de satisfacdo infantil. Hoje esta percepcdo, como
em outros periodos, pode ser alterada a ponto de ser possivel confundir
o0 homem com uma pequena maquina composta de simbolos quimicos e
impulsos elétricos.

Se as unidades que coordenavam a acdo humana entraram em
colapso com a nova sociedade e as opcBes que se colocam s&o inteira-
mente outras, se as saidas aparentes ligam-se ao romantismo sensorial
do eu-sentimento-verdade, na arte o reflexo disso & ndo s6 imediato
como (pode ser verificado historicamente) precursor da atual situac8o. E
pelo estudo da arte contemporanea & possivel dizer com precisdo o que

* “Arte e Comunicagdo’’
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vai pelo espirito humano e até prever um pouco de seus proximos
passos.

Mas o que serd essa obra de arte nos tempos contempordneos?
Como verificar as suas mudancas e em que ela se diferencia do que
houve até agora? Nos falamos em obra de arte e hd muita gente que nédo
aceita esse termo. Ao mesmo tempo falamos em forma e estrutura e,
alem de termos discutiveis, nés os usamos com varias significacdes e
como sinénimos num unico texto. Impossivel fugir a essas ambigtidades.
O que falamos & um pouco de passado, presente e futuro. Quem pode
anotar sobre arte sem fazer prospectiva?

Nos ndo podemos usar com mais rigor as palavras obra, estrutura
e forma. A contribuicdo que podemos dar ao leitor & mostrar como, nas
circunstancias atuais, algumas realidades parecem constantes. Apenas
isso. Ndo & muito, mas ndo &, também, empulhacdo. E tateando a
realidade, como todos tem feito, talvez sirva como alguns pontos onde o
tatear mostra um pouco da forma que se .esconde e que acabara por
compor a imagem de nossa época ¢ do futuro.

A FORMA E A ESTRUTURA

Posso comecar por uma frase que me agrada muito: a magia mor-
reu. E quero continuar por uma que me agrada mais ainda: a magia
acaba de nascer. E ndo estou fazendo jogo de palavras, mas colocando o
problema basico da arte contemporanea. Ha novas formas para encantar
o homem consciente, hd novas formas para o seu conhecimento. As
velhas formas, se fossem feitas hoje, serviriam apenas aos homens ador-
mecidos.

‘Ha uma nova ordem nas coisas e uma nova sociedade procura o seu
caminho entre o cheiro das bombas e ameaca de destruicdo. Depende
apenas de nos todos a morte ou a vida. Mas a vida nunca mais sera o
que foi. E, em termos de forma e estrutura, alguma coisa comeca a se
evidenciar. A primeira delas & que desapareceu a magia do envolvimento.
O homem sente a magia do pleno conhecimento.

Bertold Brecht disse: . . . o plano de fundo toma posigéo frente aos
acontecimentos que se desenvolvem no palco; os atores ndo se meta-
n:mrf_oselam completamente, mantendo, pelo recurso da critica, uma dis-
tancia em relacdo aos seus personagens.” ’

De agora em diante, ndo se permite que o espectador se contente
em entrar nos personagens, em se abandonar as reacBes afetivas sem
L_milzar seu espirito critico (e, portanto, sem tirar dessas reaces afetivas
licGes praticas). A representacdo submete a aclio e a fabula a um
processo d"e distanciamento. E este distanciamento que possibilita a
compreensdo: ndo & verdade que renunciamos ao menor esforco para
compreender as coisas que “simplesmente acontecem’'?

- O_Suz NOs interessa no texto acima & exatamente a colocacdo da
essidade absqluta hde compreensdo por parte do espectador e da
ausencia de magia. N&o entro nos detalhes e nas técnicas necessarias
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para isso. E o ponto de vista do autor. Trata-se de um artista que se
recusa ao jogo da magia. Quer que seu publico entenda os personagens
e os acontecimentos do ponto de vista critico e ndo apenas emocional.
N3o concordo apenas com sua Gltima frase. Imagina ele que apenas os
artistas estdo preparados para o acontecimento, quando se trata de uma
tend&ncia da época tanto na sua arte, o teatro, quanto nas outras.

Mas Brecht coloca a verdade que a sua intuigdo artistica lhe trans-
mite. Acabou um periodo e ele tem consciéncia disso.-Ndo apenas no
teatro, mas em tudo comecara um distanciamento critico, ndo s6 dos
intelectuais, mas do publico. O homem quer compreender &, da mesma
maneira como nas escolas dissecam as estruturas animais, no campo da
cultura, procura-se as estruturas bésicas.

Se mais ndo fosse, o homem da psicologia contempordnea quer
saber o porqué de suas reagtes, O homem que estuda psicologia, sexo,
sistema de vendas, reacbes humanas e esta a par do resultado da dltima
batalha do altimo conflito realizado ainda ontem, este homem ndo se
contenta mais com a simples magia da identificacdo com os persona-
gens. Ele quer os bastidores. E para Brecht os bastidores comecam nos
préprios atores, encarregados a cada momento de dizerem ao seu even-
tual puablico: vejam, isso ndo & a sério, essas pessoas ndo existem, mas
existemn apenas essas situacdes protétipos e cabe a vocé reagir ou nao,
mas j& ndo podem dizer que desconhecem, veja. essas pessoas ndo
existem . . ."

Mas o teatro & uma expressdo, entre tantas. Teve um homem como
Brecht que dizia, alto e em bom som, o que pensava. O mesmo se passa
em outras expressoes. Nés ja falamos do caso do antropomorfismo e da
literatura. Também nela os escritores rompem a narragdo para dizer
coisas, fazer comentarios, comentar os proprios personagens. A ilusdo da
existéncia daquela trama toda & quebrada. Vocé & chamado a todo
momento 2 realidade que se trata de um livro escrito com a imaginacao
de um homem e lido com a imaginacio de outro homem. SO que, agora,
com a consciéncia clara dos dois. O jogo tacito da cultura, do “eu aceito
que ali & um castelo da Dinamarca, apesar de ser um prédio qualquer do
Rio de Janeiro”, estd em decadéncia. O jogo & diferente.

Cada vez mais o homem quer apenas emocionar-se com a arte. A
emocdo ndo estd nunca afastada da vbra de arte, nem esta afastada que
a maneira de compreender uma obra & através das possibilidades sensi-
veis que esta obra nos traz. Trata-se de uma linguagem que estabelece
seu codigo proprio de compreensdo. Ndo & possivel entender uma musi-
ca com explicacBes verbais, como também ndo & possivel sentir uma
pintura com uma explicacdo verbal. Podemos apenas descrever a musica
e a pintura. Contudo, ha um novo elemento nessa emocdo e nessa
relacio homem-obra e & este novo elemento o objeto desses aponta-
mentos.

Este & um ponto sutil da questdo que deve ser entendido com
clareza. O homem ndo passa, subitamente a perceber a obra de arte em
termos intelectuais. Ela se remete & sua sensibilidade e continuara fazen-
do a mesma coisa. Mas no aceitar essa emocdo, no frui-la, o homem
busca mais um elemento de compreensdo da obra e de compreensédo de
si mesmo. Desta maneira & possivel dizer que ele busca cada vez menos
emoc3o e mais consciéncia, se tivermos a capacidade de entender cons-
ciéncia num sentido muito alto.
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A situacio do homem moderno tem trazido alguma confusdo num
mundo onde, muitas vezes, 0s préprios informadores tem fontes superfi-
ciais. Mas, de imediato, @ situacdo descrita gera uma percepgao histarica.
Depois que Delaunay trabalhou com o contraste simultaneo e trouxe
esse conhecimento para a clara consciéncia do homem contemporaneo,
nés podemos olhar para oS pintores que Ihg antecederam com uma vis3o
mais profunda. Essa atitude outra coisa ndo & que a atitude tradicional
do homem preparado culturalmente, capaz de valorizagdo historica. N&o
& novidade sendo no aumento da guantidade de pessoas capazes dessa
visdo histérica. .

A outra posicdo, que & realmente a novidade, & obrigar a obra de
arte a procurar 0 caminho de, aléem de remeter-se ao sensivel do homem,
remeter-se a sua consciéncia. Como & possivel uma obra ser completa
em si mesmo & ao mesmo tempo, mostrar, ao espectador os seus
bastidores? Ha ai um problema diretamente ligado as suas estruturas.
Como uma forma pode realizar essa dupla fungao?

No teatro o problema foi colocado com clareza por Brecht que ia ao
ponto de exigir da expressdo uma funcdo de desencadeadora de proces-
sos sociais, bastante duvidosa: "o mundo atual s pode ser descrito aos
homens de hoje se lhes for apresentado como transformavel”. E frase
perigosa, pois pode exigir uma funcdo panfletdria da obra ‘que s6 se
torna possivel quando & prépria do temperamento do artista. Ndo pode
ser regra geral.

Umberto Ecco, um dos teéricos da obra de arte contemporanea, nao
apresenta a solucdo do problema, mas a equaciona, em dois momentos,
com relativa clareza:

... que ndo & desordem cega e incuravel, a derrota de toda possi-
bilidade ordenadora, mas a desordem fecunda, cuja positividade nos foi
evidenciada pela cultura moderna: a ruptura de uma Ordem tradicional,
que o hamem ocidental acreditava imutavel e identificava com a estrutu-
ra objetiva do mundo . .. Ora desde que essa nocdo se dissolveu, atra-
vés de um desenvolvimento problemético secular, na divida metodica,
na instauraciio das dialéticas historicas, nas hipoteses de indeterminacéo,
da probabilidade estatistica, dos modelos explicativos provisorios e varia-
veis, a arte ndo tem feito outra coisa sendo aceitar esta situacéo e tentar

como & sua vocacdo — dar-lhe forma.” '

ou:

~ "0 modelo de uma obra ndo reproduz uma suposta estrutura obje-
tiva Qa's obras, mas a estrutura de uma relacdo fruitiva; uma forma &
descrltlvel somente enquanto geradora da ordem de suas préprias inter-
pretacBes e & bastante claro que, assim fazendo, nosso proceder se
afasta do aparente rigor objetivista de certo estruturalismo . ..”
Portanto, cabe ao artista descobrir a forma capaz de satisfazer o
hemem contemporaneo. Se conhsiderarmos o teatro contemporaneo, o
cinema e as proprias artes plasticas, parece que o caminho ndo esta td0
distante. Alguns depoimentos de arquitetos importantes do nosso século
sobre 0 assunto, sdo esclarecedores, por ser a arquitetura uma arte
essencialmente social e participante:
haverrwalles Van Der Rohe: “Foi minha conviccdo crescente que ndo podia
rquitetura em nossa época sem a aceitacdo prévia desses novos
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desenvolvimentos cientificos e técnicos. Nunca me afastei dessa convic-
cdo. Hoje, como ha muito tempo, acredito que a arquitetura pouco ou
nada tem a ver com a invencdo de formas interessantes ou COM nNossas
inclinacbes pessoais. A arquitetura verdadeira & sempre objetiva e & a
expressdo da estrutura interior do nosso tempo da qual ela se origina.”

Walter Gropius: "Mesmo assim deve ser nosso objetivo mais alto
produzir esse tipo de homem capaz de visualizar uma entidade, ao invés
de se deixar absorver demasiado cedo pelos canais estreitos da especiali-
zacdo. Nosso século tem produzido milhBes de especialistas: abramos
caminhos agora para os homens de visdo.”

Frank Lloyd Wright: “Considerai a casa como maquina onde viver,
mas considerai tamb&m que arquitetura comeca onde esse conceito de
casa termina. Toda vida & maquina, em um sentido rudimentar, contudo,
a maquina ndo & vida de nada.”

Le Corbusier: *. . .esses prismas s3o de tal ordem que a luz os
detalha claramente. Essas relacdes ndo dizem respeito a nada necessaria-
mente pratico ou descritivo. Elas sdo uma criacdo matematica de vosso
espirito. Elas sdo a linguagem da arquitetura. Com materiais inertes,
dentro de um programa mais ou menos utilitario que vés transcedeis,
estabelecestes relacdes que me comoveram.”

Oscar Niemeyer: “Dentro dessa arquitetura procuro orientar meus
projetos caracterizando-os sempre que possivel, pela propria estrutura. A
arquitetura nunca baseada nas imposicdes radicais do funcionalismo,
mas sim na procura de solugdes novas e variadas, quando possivel,
légico, dentro do sistema construtivo. Isso sem temer as contradictes da
forma com a técnica . .."”

E possivel agora uma compreensdo maior do que seja a estrutura da
obra de arte contemporadnea. E uma estrutura que coloca o seu esqueleto
do lado de fora, mas que ao mesmo tempo & uma obra completa. O
artista brasileiro, Israel Pedrosa, exemplo de artista visual contempora-
neo, apesar de apresentar a sua obra realizada com verdadeiros requintes
orientais, curiosamente, deixa marcado, através da prépria trama pictori-
ca, a estrutura de sua obra. E como se fosse um peixe com a forma de
peixe, e completo em si mesmo, mas, a0 mesmo tempo, mostrando sua
espinha ao espectador. E isso, sem por um momento sequer, deixar de
ser o peixe que conhecemos.

Ao comecar esses apontamentos era minha intencao registrar, ao
final, alguns “objetivos transitorios”, mostrando como a ma compreen-
sdo do exposto tem levado alguns artistas e criticos a irresponsabilidade
cultural e & pura e simples exploracdo comercial das necessidades de
expressdo do homem contemporaneo. No caminho da pura manifestacéo
psicopatolégica ha ainda muito a ser dito. Porém verifico que esses
apontamentos e outros textos que tenho escrito sdo mais do que sufici-
entes para o leitor poder distinguir entre o_trabalho verdadeiramente

criador e severo, e as brincadeiras promocionais de uma época em transi-

cdo. Se com esses apontamentos breves nao conseguimos deixar claro a
diferenca entre uma obra séria e uma brincadeira, entdo realmente eu me
expresso muito mal e, todos nds, o leitor e eu, temos tdo pouca sensibili-
dade que jamais distinguiremos a vocac@o do homem dos simples "‘obje-
tos temporarios’’.
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LISETTA LEVI

AS GRAVURAS
BRASILEIRAS
NA ALEMANHA
EM 1975

_ Vangs_yezes tive o prazer de organizar, sob os auspicios do ltamara-
ti, exposicGes de gravadores brasileiros em diferentes paises como a
télia, Austria, Israel e a Grécia. Este ano, foram escolhidas, pela
Embgmada em Bonn, duas cidades da Alemanha: Bremen e Mann'heim.
Mm ir_lerpen, asﬂobras 'f'oram expostas nos “Arquivos do Estado” e, em
ang elg'né no “Kubus”, que & o Centro Cultural.

dbra act::;r:mes[;m mim aglot_ado na selecdo das gravuras foi o de que as
L %uroem tendéncias diversificadas _de alto nivel artistico, para
o o execmag: aN\f_anedade das nossas técnicas e a perfeicdo com
e e e forrg:a {ao obstante as influéncias estrangeiras nos primér-
S Joe como, por exemplo, a de Johnny Friedlander) os

e et e sempre procuraram a sua prépria linguagem.
siis, on as gue profgzn em Bonn, Bremen e Mannheaim, frisei
. enquanto nos outros paises os gravadores sdo todos também
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MARIA BONOMI
XILOGRAVURA, 1971

THEREZA MIRANDA
PHOTO ETCHING, 1974
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pintores, no Brasil isso ndo acontece. Eles se dedicam unicamente &
gravura.

Os artistas escolhidos foram dezenove: Edith Behring, Ruth Bess
Courvoisier, Zoravia Bettiol, Maria Bonomi, Hanna Brandt, Anna Bella
Geiger, Marcelo Grassmann, Odetto Guersoni, Carlos Evandro Jardim,
Juarez Magno, Paulo Menten, Theresa Miranda, Massuo Nakakubo, Fay-
ga Ostrower, Arthur Luiz Piza, Isabel Pons, Marilia Rodrigues, lazid
Thame e Gilka Vianna.

Todos foram iouvados pela exceléncia de sua técnica. Grande publi-
co visitou as exposicOes para estudar as obras expostas. Muitas foram
adquiridas pelos mais importantes Museus Alem&os. Uma gravura de
Thereza Miranda estd hoje-na ‘“‘Kunsthalle de Bremen, outra de Ruth

Bess Courvoisier nos “Arquivos do Estado’’, em Bremen, um Juarez
Magno na ‘‘Kunsthalle de Mannheim’’ e fard parte de uma exposicdo
itinerante através da Europa. Uma obra de Fayga Ostrower e uma de
Odetto Guersoni foram destinadas como ‘‘os presentes do ano’”’ no
“Kunstverein de Mannheim”.

Muitos colecionadores particulares admiraram e adquiriram as obras
dos nossos gravadores, pedindo que essas exposi¢des fossem repetidas.
Houve até um colecionador que tendo visto as obras na televisdo em
Berlim, viajou expressamente para Mannheim a fim- de adquirir uma
gravura de lsabel Pons!

Constatou-se com interesse que havia nas expbsicGes trabalhos de
iniciadores da arte brasileira, como Marcelo Grassmann e Edith Behring e
obras de artistas jovens como Juarez Magno e Evandro Jardim. Obser-
vou-se também que as artistas Fayga Ostrower e Maria Bonomi, interna-
cionalmente reconhecidas pelas suas xilogravuras, passaram a técnicas
diferentes. Fayga as suas delicadissimas serigrafias e Maria as suas
sinuosas lithos. Especialmente louvadas foram as liricas fotogravuras de
Anna Bella Geiger e de Theresa Miranda.

Wilhelm Eisenbarth, um dos mais apreciados criticos de Mannheim,
escreveu no ‘‘Mannheimer Morgen’’: ““Qual & a caracteristica desta expo-
sicio? A forca sensual e espontinea das cores e o dominio das diferen-
tes técnicas graficas. Vemos obras primas de lithografia, xilografia, gra-
vura em metal e serigrafia. O tema apresentado ndo & tdo importante
quanto o meio da apresentacdo. E justamente isso que caracteriza a
articulacdo grafica contemporanea. O figurativo esté ao lado do abstrato
e o lirismo da cor ao lado das formas geométricas. Todos s#@o legitimos
depoimentos de uma arte contemporanea que esses gravadores tém em
comum’’.

E no ““Weser Kurier’”, Bremen, escreve num longo artigo intitulado
O Alto Nivel da Gravura Brasileira’’. “’E interessante ver os contrastes
nesta exposicdo. Enquanto Marcelo Grassmann grava fantastico cavalei-
ros e animais, figuras legendarias que nos levam a sentir a Idade Média,
Massuo Nakakubo consegue, com as suas linhas sobrepostas, severos
efeitos geométricos. Na frente das cores de fogo de Fayga Ostrower, se
observa a obscura aguia de Marillia Rodrigues:; perto dos luminosos
relevos de Arthur Luiz Piza — se encontram as gravuras de Juarez com
oS seus trapos esvoacantes . . ."”

Como podemos constatar, 0s criticos, como o publico, sentiram a
nossa gravura. ldentificaram-se com ela num relacionamento ndo apenas
formal mas num perfeito entrosamento.
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GERALDO EDSON DE ANDRADE

PINTURA
POPULAR:
A AUTENTICIDADE

DE SER

A exposicdo “Instinto e Criatividade Popular’’, realizada em marco/
maio do corrente ano no Museu Nacional de Belas Artes, reabriu um
tema controvertido em torno do que é e quem faz pintura popular no
Pais.

A parte as deficiéncias (ou interferéncias), que foram muitas e gra-
ves, como a omiss&o de pelo menos dez bons artistas que se dedicam ao
género, a iniciativa deu um primeiro passo oficial no sentido de agrupar
uma série de pintores ligados ao que se costuma chamar primitivismo.

O esquema original, elaborado pelo critico Jayme Mauricio, até
entdo um estudioso dos nossos movimentos vanguardistas (“E preciso
desmistificar logo. Talvez por conhecer bem de perto as chamadas van-
guardas brasileiras & que estou procurando provocar uma sacudidela
pictorica”’, conforme acentuou em entrevista), era o de mostrar, como
amplo painel, o que se faz no Brasil em matéria de pintura popular, sem
rigor critico a fim de dar uma grande abertura as varias correntes de pin-
tura ingénua e onirica e, dessa maneira, abrir um debate, ja que esse tipo
de arte, amplamente consumida, esbarra ante opinides conflitantes da
critica de arte.

De um lado, os que a apdiam como manifestacio genuina da criati-
vidade nacional, sendo a mais pura e espontanea, isenta das incémodas
influéncias alienigenas, as quais estdo atadas a nossa vanguarda; do
outro, um radicalismo que leva a sua renegagdo, como arte de efeito
fécjl, comercializada, artificialmente decorativa, as vezes beirando volun-
taria e involuntariamente o kitsh, visando a um consumo imediatista.

As opinides ndo puderam ser confrontadas por ocasido da mostra
do MNBA porque a proposta de Jayme Mauricio acabou sendo desvir-
tualizada: em vez de uma amostragem completa, para a qual foram
recolhidos perto de 500 trabalhos em vérias capitais brasileiras, somente
foram expostos 162 quadros, assim mesmo apés um crivo de uma comis-
sdo seletiva composta de sete membros. Como complemento, numa
tentativa frustrada de elevar o nivel da exposic3io (pelo menos é o que se
lmagma_}, trabalhos de criangas e doentes mentais, advindo dai uma con-
fusa mistura de proposicBes, dificultando ainda mais a compreensio
dessa arte conhecida sob diversas rotulagSes — primitiva, ingénua,
naif, popular, onirica, instintiva, autodidata, Insita (conforme foi
adotada na Trienal de Arte Primitiva de Bratislava, Tcheco-Eslovaquia).
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HEITOR DOS PRAZERES
PINTURA, 1966

ECLETISMO INTENCIONAL

A primeira vista, a espontaneidade do desenho infantil e a espantosa
liberdade criativa do doente mental possuem pontos de contatos no ‘que
tange a forma. A crianga cria gcﬂ_:n excepcionais condicses, livre e preco-
cemente como lhe convém, inimitavel quanto ao desenho ou os “rascu-
nhos'’, primeiras manifestacBes artisticas que lhe sdo incutidas nos jar-
dins de infancia e escolinhas de arte, quando também desenvolve sua
propria técnica — pintura a dedo, de cavalete, desenho a lapis cera e a
lapis de cor, a guache e nanquim, em cada uma deixando desordenada-
mente suas proprias emocdes e personalidade.

O futuro artistico de uma crianca cresce ou decresce na proporgdo
do estimulo, pois o ensino, alem de um passatempo ameno e sempre
agradavel, contribui para sua educagdo motora & esitimulg os reflexos;
enfim, uma arte pedagogicamente valida, mas que n#o vai além disso e
nem ambiciona a mais. _

No caso dos doentes mentais, o desenho e a pintura — ou a
gravura e a escultura —, implicam num novo processo, ja com finalidade
terap@utica, na tentativa de penetrar no subconsciente perturbado do
enfermo, cujas imagens levaram um grande estudioso do assunto, como
C.G.Yung, a agrupa-las como arquétipos, como vimos hé pouco ilustra-
das por trabalhos do acervo do museu do Centro Psicanalitico D. Pedro
Il, do Engenho de Dentro, na mostra “Imagens do Inconsciente”, no
MAM do Rio de Janeiro.

Como assinala a Dra. Nise .da Silveira, criadora desse museu, no-
catalogo de apresentagdo, ‘‘nZ@o tém medida as profundidades da psique
que a producdo plastica livre de esquizofrénicos nos podera vislumbrar.
Fragmentado o ego, desorganizadas as funcdes de orientagdo do consci-
ente, caidos os diques que mantinham o inconsciente a distancia, revela-
se'a psique subterranea, deixando descoberta sua estrutura basica e per-
mitindo que se tornem perceptiveis seus processos arcaicos de funcio-
namento dos quais se originam os temas miticos (mitologemas)”’.
| Dentro da anormalidade psiquica, esses doentes (artistas?) poderiam
integrar-se as correntes contemporaneas de arte, caso nd3o conhecEs-
semos a finalidade terapéutica de sua criac8io.

A inclusdo desses dois tipos de pintura longe de complementar a
mostra “Instinto e Criatividade Popular”, n3io s6 a levou intencional-
mente a um ecletismo de gosto duvidoso, como deixou em suspenso as
dtggussoes prometidas, cujos resultados poderiam, quem sabe, levar a
critica de arte — assim como o pdblico e os proprios artistas —, a enca-
&aiglgtgrte insita brasileira sob uma nova dimens&o, mais racional € menos

ica.
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POPULAR OU INGENUA?

Tematicamente, quase todos os artistas populares brasileiros tdm a
mesma preocupacdo: a captacdo da paisagem, de animais, da vida cam-
pestre, de festas e dancas dramaticas, cenas e figuras tipicas de cada
regido a que pertencem, num estilo sem rebuscamento, primario como
forma, mas no conteiddo exprimindo o que se costuma definir como
“expressdo da alma do povo'.

Essa pintura, muitas vezes onirica e fantastica, sem ilusio de espaco
e profundidade, profusamente colorida, alegre e denunciatéria, ndo se
envergonha de sua brasilidade, como toda a criacdo que vem das raizes
e, em consequéncia, atinge ao universal. Exemplos? Muitos, como o
pioneiro José Bernardo Cardoso Junior, o Cardosinho, Gnico artista bra-
sileiro do acervo da austera Tate Gallery, de Londres (muito antes de
Sergio Camargo, de quem a galeria adquiriu a pouco um dos seus
relevos); Heitor dos Prazeres, feliz combinacio de sambista e pintor,
com suas figuras em plena evolucdo (e nenhum outro pintor brasileiro
captou o samba com tanta autenticidade); Pedro Paulo Leal, com uma
incrivel imaginacdo; Maria do Santissimo, trazendo seus pitorescos dese-
nhos, originalmente decoracdes de bals, com folhagens e bichos; Julio
Martins da Silva, criando o irreal da realidade, deliciosas cenas citadinas
gue somente existem numa mente pura; Maria Auxiliadora Silva, impreg-
nando sua pintura de relevos, unindo grotesco e instinto, tdo liberta
como José Antonio da Silva, expressdo de pintura caipira, tipicamente
paulista, como s8o os sambas de um Adoniran Barbosa.
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A rigor, no Brasil, ndo se faz pintura primitiva na sua acepgdo, com
a excecdo dos nomes acima e de uns poucos mais, j& que a pintura
popular encontra-se numa fase confusa e atada a diversas rotulagdes,
muito mais modismos do que rétulos. H& mesmo os que,para ndo cairem
num academicismo rancoso, forcam uma deformagdio esteticista, em
busca de autenticidade, do _dpcumental e do meramente folclérico. O
resultado nem sempre & positivo, mas nem por isto pode-se renegar a
maioria da pintura popular que se faz no pais. Ela & importante — sen3o
no todo, porém em parte — pela narrativa brasileira e, principaimente,
pela documentagdo visual de usos e costumes regionais que o tempo
inapelavelmente destruiria em contato com o avango tecnolégico cada
vez mais crescente, que ndo alcanca somente os grangie&j. centros, tam-
bém as pequenas localidades de onde, alias, vem a maioria dos pintores
do género. O pintor, entdo, tem outra funcdo além daquela de pintar, ou
seja, a de documentar visualmente sua regido, suas raizes. .

Nessas raizes estdo germinadas também suas aptidGes artisticas, ndo
importa que elas se transformem a proporcdo que aumentem seus conta-
tos com meios culturais elevados — esta uma contingéncia imposta pela
aceitacdo de sua pintura € a consgqﬁente absor¢do por parte das galerias
que comecam a exigir mais e mais para abastecer o mercado.

O bom pintor popular, claro, ndo se submete a tais condigdes, a ndo
ser quando & iludido em sua boa f& — caso de Chico da Silva —, pois
inserido na ingenuidade criativa (falamos do artista ainda em estado
puro, como foi Chico da Silva quando descoberto por Chabloz, ou como
&, na atualidade, Julio Martins da Silva deslumbra-se com as perspec-
tivas comerciais e rende-se & voracidade que o mercado de arte impd&e.

Classificados de ingénuos estdo elementos de classes financeiras
abonadas, dotados de lastro cultural respeitavel, distorcendo propositada-
mente o desenho, usando conscientemente cores em estado puro ‘‘como
quem ndo sabe pintar'” (muitos dos quais realmente n3o sabem) e
insistindo num falso folclore para ser mais auténtico.

Mas tais recursos nao sdo prerrogativas somente da pintura popular.
Também estdo presentes na criacdo erudita, porque ser artista plastico,
hoje, & noticia social, da status — como anteriormente ser romancista e
ter um livro publicado, com vistas & noite de autografo. Trocando a noite
de autoégrafo pelo vernissage, o resultado & o mesmo. Afinal, ser autén-
tico num pais como o Brasil nfo totalmente liberto culturalmente,
“porque & submisso aos padrdes estrangeiros de criacdo’, ha certas
vantagens em copiar a espontaneidade que vem do povo, nem que seja
adotando pseudénimos ou invocando origem pleb&ia no intuito de me-
lhor vender seu trabalho *primitivo’.

A musica popular estd cheia de exemplos: ja que se consome o
samba de Nelson Cavaquinho, comp&e-se a seu estilo; & preferivel dizer-
se nascido na Gamboa, reduto de grandes sambistas, do que no Leblon,
pois nesse bairro a maioria torce o nariz para o samba, que & “coisa de
crioulo”, Eret'endo pelo som universal, de preferéncia com pronlncia
fnglesa-._ N&o & a toa que a bossa nova jamais chegou ao povo, a parte a
'mportancia que teve no desenvolvimento de nossa musica. Influenciada
pelo jazz harmonicamente, acabou florescendo mais nos Estados Unidos
g, de |a, através de alguns brasileiros (Jodo Gilberto, Astrud Gilberto
Donato e outros) tentando penetrar aqui.

N&o estaria acontecendo a mesma coisa com a nossa arte?
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RUTH LAUS

LICOES DO
MESTRE VENTURI

H3 cerca de 40 anos (1936), Lionello Venturi publicou a sua “Histo-
ria da Critica de Arte”. Hoje, quando a critica de arte alcanca uma
posicdo quase profissional no Brasil, parece oportuno traduzir alguns
trechos do livio para a revista CRITICA DE ARTE, neste esforco de
reedicdo empreendido pela ASSOCIACAQ BRASILEIRA DE CRITICA DE
ARTE.

0O historiador de arte que deseja reforgcar a sua cultura fixando-se
em torno dos problemas da arte, encontra-se imediatamente defronte 2
estética. Porém se aprende uma estética individual, a adota com fervor e
a aplica mecanicamente, o efeito obtido sera deploravel. O conhecimento
da estética, como de qualquer disciplina de ordem espiritual, s6 pode ser
histérico. A historia da estética, principalmente de Baumgarten até Cro-
ce, & estudo indispensavel ao historiador de arte. Isso o livrara de
preconceitos vulgares € o colocard em condicdes favoréveis para ter
boas intuicdes estéticas (. . .).
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IDENTIDADE
DA HISTORIA DA ARTE

E DA CRITICA DE ARTE

a, chamam geralmente criticos de arte aos que escrevem
das exposicBes da atualidade, e historiadores de arte a
quem escreve sobre arte an'giga._Distingéo um tanto confusa, pois induz
aos criticos ignorarem a historia e aos historiadores a carecerem ‘cfe
critica. Se, por sede de objetividade, Michelet disse que a historia &
testemunho e ndo juiz’’, e se pronunciar um juizo sobre uma obra de arte
& geralmente do dgminso da critica, o simples pom Senso permite com-
preender que o proprio t'egtemu.n_ho necessita julgar para compreender.
Nzo & possivel fazer histéria politica sem experiéncia politica (. . .)

No periodo positivista, foram escritas histérias da filosofia sem tomar
como base nenhum principio filos6fico; confundiram o descobrimento da
verdade e a idéia arbitraria e sem conseqiiéncia. Do mesmo modo, a
historia da arte necessita a consciéncia da autonomia da arte e uma
experiéncia concreta de arte, para discernir se um quadro ou uma esta-
tua sdo obras de arte, criacbes artisticas ou apenas atos racionais,
econdmicos, morais ou religiosos. Por outro lado, como poderia um
critico compreender uma obra de arte sem inclui-la na atividade de seu
autor, sem coloca-la em relacdo as demais obras de tendéncias seme-
lhantes ou opostas, sem fazer historia, em suma? Um critico que julga
uma obra de arte sem fazer sua historia, julga sem compreender. A cisdo
entre a historia da arte e a critica de arte & o mais grave dos erros.

*  ‘Croce deu a teoria da identidade da histéria da arte e da critica de
arte nos seguintes termos: “A critica de arte parece embaracar-se com
antinomias semelhantes as que, anteriormente, teve de formular Emma-
nuéel Kant. De um lado, a tese: Uma obra de arte s6 pode ser entendida e
julgada reduzindo-a aos elementos de origem. Logo uma boa demonstra-
cdo: Se ndo se faz isso, uma obra de arte & arrancada ao conjunto
histérico a que pertence e perde sua verdadeira significagdo. Porém a
esta tese se opde a antitese ndo menos enérgica: Uma obra de arte so
pode ser entendida e julgada em si mesma. E ai, também segue a
demonstracdo: Se ndo se faz isso, a obra de arte ndo ser4 uma obra de
arte porque seus elementos dispersos se agitam também na alma de
quem ndo € artista. Artista &€ unicamente aquele que encontra a nova
forma, isto €, o novo conteGdo que é a alma de uma nova obra de arte”.

A solucdo da antinomia exposta anteriormente & esta: uma obra de
arte tem seu valor assegurado por ela mesma, porém, esse “Eu’’ de uma
obra gief arte ndo é algo simples e abstrato, uma unidade aritmética; &, ao
contrario, algo complexo, vivo, um todo composto de partes. Entender
uma obra de arte & entender o todo em partes e as partes no todo. E s6
se conhece o todo através das partes (primeira proposicdo), s se conhe-
cém as partes através do todo (segunda proposic#o). A antinomia & do
tipo kantiano; a solucéo é hegeliana,

_ Estg so!qqao estabelece a importancia da interpretacfo historica e a
verdadeira critica estética coincidem.

Na Frang
nos jornais acerca
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DEFINICAO DO GOSTO

Historia e critica de arte convergem, pois, até essa compreensio da
obra de arte que ndo se produz sem o conhecimento das condicdes de
sua aparicdo; que ndo é compreensdo e sim juizo. O juizo & a meta da
historia critica da arte. Para Kant, para quem toda a intuicdo sem concei-
to & cega e todo conceito sem intuicdo & vazio, &€ no juizo onde se realiza
o pensamento concreto sobre arte.

Esquematicamente, pode representar-se o juizo artistico como a coin-
cidéncia do conceito universal de arte e da intuicdo da obra de arte.
Porém & uma representaciio esquematica. Limita suas possibilidades &
afirmac3o: este quadro & uma obra de arte, ou a negacdo corresponden-
te: este quadro n3o & uma obra de arte. A historia critica da arte esta
muito longe de conformar-se com isso. Absorve em seu juizo todas as
condicBes através das quais a imaginacdo de um artista se sublimou no
universal da arte. Essas condicdes, sdo as ‘‘partes” de que fala a antino-

mia de Croce, isto &, os elementos historicos da obra de arte. Sem o
conhecimento dessas condicBes, a historia da arte ndo € possivel. Essas
condicBes podem ser representadas como esquemas ou como simbolos.
S3o esquemas quando provém do conceito de arte, como passagens do
universal ao geral, como encaminhamento até o carater individual da
arte. Sdo simbolos quando se convertem em suportes da intuicdo, quan-
do partem da intuicdo para ajustar-se ao conceito. Esquemas e simbolos
sdo, pois, abstracBes que jA4 ndo sdo nem universais nem individuais, e
sim medidas entre o conceito universal e a obra de arte individual.

Um historiador se encontra ante uma pintura na qual reconheceu o
carater de uma obra de arte. Analisa os elementos que a constituem,
nota que representa a Virgem e o Menino Jesus e se pergunta se o
pintor inspirou-se no ideal transcendente da Mae de Deus ou concentrou
sua atencido no que de eterno tem o sentimento maternal. (...} A
imagem também pode ser vista segundo seus contornos, sua construcéo
interior, ou segundo a luz e sombra que caem sobre ela. Seus elementos
podem estar coordenados entre si ou subordinados a um deles que
desempenha um papei principal. Sua postura pode sugerir repouso, ou
movimento. E assim sucessivamente. O que importa aqui & sublinhar que
maternidade ou divindade, repouso ou movimento, coordenacdo ou su-
bordinacdo, plasticidade ou jogos de luz, fundo abstrato ou fundo real,
imagem destacada ou sumida na atmosfera, sdo esquemas ou simbolos
que condicionam, interpretam, acompanham o processo seguido pelo
critico para passar da intuicdo dessa pintura a consciéncia de seu valor
artistico. Enquanto o critico se demora nos esquemas e nos simbolos, o
juizo & incompleto. O critico estad ainda no processo de reconstrucdo da
obra, isto &, no momento analitico da critica, e seus esquemas ou
simbolos ndo justificam pelo conceito universal de arte, e sim pela
relacdo entre o seu modo de sentir os aspectos da obra de arte e o
modo em que os sentiu o artista. Por alguns desses esquemas, o critico
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sentird simpatia; por outros, antipatia. Se ndo tem suficiente prudéncia
chamara a uns de qualidade, aos outros de defeitos. Pouco a pouco,
porém, defeitos e qualidades, luzes e sombras, encontrardo na imagina-
cio do critico uma harmonia propria. Ele reconhecera, entdo, que a
pintura & uma obra de arte, e 0 juizo critico estara completo. Porém
enquanto dura 0 processo, evolu:r{a no 'mundo do gosto. )
O processo de criacdo do artista & analogo. Na natureza, preferira
inspirar-se em determinada silhueta ou em determinada arvore; prestara
atencio ora a uma linha, ora @ uma cor ou mais a uma linha e menos a
uma cor ou vice-versa; tomara como material 0 marmore ou o bronze, o
oleo ou a témpera, segundo sua preferéncia; escolherd uma luz ora viva
e diurna, ora contrastada e noturna. Colocard o seu modo de ver em
relacdo ao seu sentimento, seus conhec!rr]entos cientificos, a classe
social a qual pertence, as discussOes estéticas sustentadas com seus
amigos e mestres. Tudo isso ndo & ciéncia, nem religido nem estética
inseridas na obra de arte, e sim uma maneira de sentir a ciéncia, a
religidio ou a estética: & uma preferéncia individual que ndo se justifica
pelo razoamento e sim pela obra de arte. Uma preferéncia em arte &
sempre o comegco da critica de arte. Porem uma critica sem idéia univer-
sal, um juizo sem pretensdo universal, & uma tendéncia & critica, um
desejo de critica, um juizo dos sentidos. Ainda assim ndo & nem arte
nem critica; & um processo, ndo um resultado; & uma coisa individual
que pode pertencer a um grupo de individuos: ndo & critica, & gosto

(F)

PERSONALIDADE DO ARTISTA

O juizo artistico deve considerar a personalidade do artista como um
momento da arte universal. Uma personalidade concreta ndo deve ser
sacrificada a nenhuma “lei de arte”. Geralmente se considera que, na
obra de arte, o caréter individual & efémero e contingente, e se cons-
troem “leis de arte” cuja observacdo constituiria o valor eterno da obra
de arte. Porém o estudo da historia da arte e da historia da critica de arte
convence que sao justamente as “leis de arte’’ que tém caréter efémero
e contingente, valendo por um periodo ou uma escola, porém, nunca
para todos os tempos e todos os lugares. Sdo elementos do gosto que,
colocados agressivamente em relevo pela personalidade artistica de qguem
os adota, ddo a iluso de serem leis. E, pois, necessério, inverter a
relacdo entre os dois termos. E'a personalidade do artista o que marca
com caracteristicas eternas esses elementos do gosto chamados “leis de
arte”’. Samer_‘nte a intuicdo da obra de um artista pode fazer-nos ver que
sua personalidade € verdadeiramente artistica. E uma intuicio complexa,
o sabemos, cheia de experiéncias e relacionada com todos os dominios
do espirito. Porém se ha intuicdo da arte o juizo sobre a obra ndo &
limitado por nenhuma lei estranha 2 personalidade. Por conseguinte, a
personalidade artistica deve ser considerada como sua propria lei.” ’
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ROBERTO PONTUAL

JENNER
OPERARIO
OLEO S/TELA, 1958

JENNER-
A ARTE MODERNA
NA BAHIA

Titulo da Obra: JENNER — A ARTE MODERNA NA BAHIA — Autor:
Roberto Pontual .
Editora:  Civilizac&o Brasileira, 1974 - 183 paginas

Para tracar o perfil artistico do pintor sergipano radicado na Bahia,
Jenner Augusto da Silveira, e comemorativo ao seu cingiientenario, o
autor historia 0 ambiente das artes plasticas baianas antes e ap6s a
eclosdo das idéias modernistas, levadas a efeito por um grupo de artistas
locais, na década de 40.

O  livro inclui um depoimento do préprio Jenner sobre a sua forma-
gdo a partir da pequena localidade sergipana de S3o Cristovio, passando
por cidadezinhas como Rosério, Itabaianinha, Lagarto, Laranjeiras e, pos-
teriormente, na capital, Aracaju, cujo mural realizado no bar Cacique, &
considerado marco da pintura moderna naquele estado nordestino. Com-
plementam a obra de Roberto Pontual depoimentos de Aluysio Sampaio,
Sante Scaldaferi, Mario Cravo Junior, José Pedreira, Lev Smarcesvsky,
Carlos Edl{ardo_ da Rocha, Calasans Neto, Emanoel Araujo, Jorge Ama-
do, Carybé, Mirabeau Sampaio, Quirino Campofiorito, Antonio Olinto,
Dalcidio Jurandir, Alvaro Salema e Carlos Scliar.

O livro contém 121 lustractes, muitas das quais em cores, reprodu-

zindo pinturas e desenhos de Jenner Augusto, abrangendo um periodo
de trabalho de 1943 a 1973.
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CARLOS CAVALCANTI

DICIONARIO BRASILEIRO
DE ARTISTAS PLASTICOS

Titulo da obra: DICIONARIO BRASILEIRO DE ARTISTAS PLAS-
TICOS — Autor: Carlos Cavalcanti — Edic3o: Instituto Nacional do
Livro/Ministério da Educac#o e Cultura, 1973/1974 — 1.° Volume: A/C —
2.° Volume: D/L

Talvez seja a mais ambiciosa pesquisa em torno das artes plasticas
em nosso pais. Prevista para quatro volumes e sob coordenacdo do
critico e historiador Carlos Cavalcanti, falecido em 1974, com cerca de 12
mil verbetes e 1.500 reproducdes, dois volumes ja foram langados: o
primeiro, referente as letras de A a C e, o segundo, de D a L.

Trata-se sem davida de um empreendimento de largo alcance cul-
tural, um levantamento de importancia sobre os nomes que fazem artes
plasticas no Brasil desde a é&poca colonial, fartamente ilustrado com
reproducdes em preto e branco dos principais nomes focalizados.

Embora com algumas imprecistes e repeticbes em varios verbetes e
com emissdes imperdoaveis, o dicionario & obra de valor imprescindivel
para estudiosos e leigos para consultas fregiientes a respeito de questdes
ligadas & Arte brasileira, antiga € moderna.

Graficamente, o dicionario deixa a desejar, especialmente nas repro-
ducdes. Nada disso, porém, invalida a sua importancia, num pais carente
de bibliografia especializada.

Com a morte de Carlos Cavalcanti, a direcdo do dicionario foi
entregue ao também critico Walmir Ayala, que ja& prepara o terceiro
volume, abrangendo as letras M a R, com langcamento previsto para
ainda este ano.
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! PRESCILIANO SILVA
R LS8 DETALHE DA TELA
L8 — “IGREJA DE SAO FRANCISCO*
BAHIA, 1945

PRESCILIANO SILVA

Titulo da obra: PRESCILIANO SILVA — Autor: Clarival do Prado

Valladares )
Editora: Fundacdo Conquista, Rio de Janeiro, 1973 — Prefacio de D.

Clemente Maria da Silva-Nigra — 279 paginas.

: Autor de apreciavel bibliografia sobre problemas da arte brasileira,
Clarival do Prado Valladares com este estudo biogréafico e critico sobre o
pintor balano Presciliano Silva faz justica a um artista que, apesar de
muito conhecido pela sua atividade artistica e de ensino na capital
baiana, onde nasceu em 1883, ainda era pouco estudado e difundido
nos grandes centros, como Rio de Janeiro e S3o Paulo, especialmente
das novas geracoes.

Famoso pelos seus interiores de igrejas baianas, Presciliano Silva, de
formac&o académica, teve atuacio destacada ndo s6 em seu estado
natal, como também no Rio, no periodo compreendido entre 1905 a
1965, ano de sua morte.

_ A obra e dividida em trés partes: Os Mestres Franceses de Presci-
liano Silva — A Afirmacdo — O Mestre de Presciliano Silva — Sobre os
Mestres de Lopes Rodrigues (1.® parte); A Critica de Gonzaga Duque, O
Periodo Carioca de Presciliano Silva — Presciliano e a Pintura Histérica
— A Entrada do Exército Libertador — Pintura Decorativa | — Pintura
Decorativa Il (2. Parte); A Figura Humana — A Surdez — Interiores
Cenarios, Cenas, Roteiro, Réplicas (3.7 Parte). ’
coresC%mCJg1frlustragoes, ndo s6 em preto € branco como também em
Sl £ Ciar?m:; documentacho sobre gada um dos trabalhos inseridos,
Me s _\rila_ do Prado Valladares & apresentado por D. Clemente
Seico | a-ivigra, para quem a obra de Presciliano Silva cabe uma
posicdo impar, ao que tudo indica, na pintura universal, como a mais

significativa interpretaco pictéri L b 0
’ rica do interior arquitetural religios
séeulo XVIII, remanescente em nosso pais’. a gioso do
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ANTONIO BENTO

ISMAEL NERY

Titulo da obra: ISMAEL NERY — Autor: Antonio Bento — Editora:
Graficos Brunner Ltda., Sdo Paulo, 1973 — 158 péginas.

Considerado pintor maldito, Ismael Nery foi, a sua época, um artista
avancado demais, década de 20, tanto que durante sua curta existéncia,
vendeu apenas um trabalho, & semelhanca de Van Gogh e tantos outros
incompreendidos no seu tempo. A preservacdo de quase todos os seus
originais deve-se & abnegacdo e amizade que o poeta Murilo Mendes
dedicava ao pintor, que ndo Ihe satisfez o desejo de rasgar todos os seus
trabalhos, pedido feito pouco antes de sua morte, aos 33 anos de idade.

Estudioso da obra e um dos seus grandes amigos, Antonio Bento
recompde neste livro o ambiente artistico em que vivia Ismael Nery, suas
amizades e pensamento — o artista era excelente poeta —, como tam-
bém esboca, em estilo firme, toda a movimentagdo em torno das idéias
modernistas anteriores & Semana da Arte Moderna de 1922, analisando.
com arguidade toda a obra do grande pintor que ap6s longo periodo de
esquecimento, uma omissdo imperdoével dada & envergadura do seu
trabalho, foi reconhecido nacionalmente, ocupando hoje lugar de des-
taque, especialmente depois que um dos seus quadros, um Auto-Retrato,
alcancou o preco recorde de 276 mil cruzeiros num dos leildes de arte
realizados em Sao Paulo, em 1972, até entdo a maior cotacdo obtida por
uma pintura brasileira. Segundo Antonio Bento, Ismael Nery produziu
pelo menos cem pinturas a 6leo e mais de novecentos desenhos, gua-
ches, aquarelas e pastéis.

Além de 35 ilustracBes coloridas e 38 preto e branco, o livro de
Antonio Bento tem, como apresentacdo, um belo artigo do poeta Murilo
Mendes e transcreve um ensaio de Mario Pedroza “Ismael Nery, um
Encontro da Geracdo”’, originaimente publicado no ““Correio da Manh&"
de 4 de dezembro de 1966.
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ANATOLE JAKOVSKY

LES PROVERBES
VUS PARLES
PEINTRES NAIFS

Titulo da obra: LES PROVERBES VUS PARLES PEINTRES NAIFS —
Autor: Anatole Jakovsky — Editor: Max Forupy — Bélgica, 1973 — 279
paginas. Particularmente interessante para nos brasileiros esta nova obra
do critico Anatole Jakovsky, um dos maiores estudiosos da chamada
arte insita. Nela estdo presentes, ao lado de 92 artistas de varias partes
do mundo, 12 pintores brasileiros, como Rosina Becker do Valle, Lucy
Calenda, Elza 0.S., Eurydice Bressane, Alexandre Filho, Gerson Alves de
Sou;a, Ivonaldo, Lia Mittarakis, Crisaldo Morais, Fernando V. da Silva
Silvia Chalreo e Waldomiro de Deus. Eles ilustram provérbios em uso
corrente em'vénas regides brasileiras, como, seus colegas estrangeiros
do_sr seus paises de origem. O resultado, & uma enciclopédia bastanté
variadas (e saborosa) de ditos populares que o povo consagrou pelo uso.

i Além de estudo introdutério de Jackovsky, o livra, primorosamente
editado por Max Fourny, apresente cerca de 300 ilustragBes coloridas
(algumas das quais de grande beleza pictérica) documentando visual-
mente uma c_ias modalidades mais vivas da linguagem oral que, embora
n&do seja muito usual nos grandes centrqs, & uma fonte inesgotavel de
sabedoria filoséfica popular.

O editor Max Fourny lancou anteriormente, também de autoria de
Anat?lu_e _Jakov_sky, “Dicionarios de Pintores Naifs,”” no qual estfio presen-
:cf:As \E:anosabrasuelros, e j& anuncia para breve a edi¢io de uma nova obra,
soﬁmaar;gsoaP;:E:;?;spg(leoi Artistas Naifs”, com ilustrag@o especialmente

odo 0 mundo, no género que o titulo destaca.
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MARIO BARATA

IGREJA

DA ORDEM TERCEIRA
DA PENITENCIA

DO RIO DE JANEIRO

Titulo da obra: IGREJA DA ORDEM TERCEIRA DA PENITENCIA
DO RIO DE JANEIRO . _
Autor: Mario Barata — Editor: Livraria Agir — Rio de Janeiro, 1975 — 75
paginas

Na colecdo Arte no Brasil, que langara anteriormente d(?IS titulos —
“Nossa Senhora da Gléria do Outeiro”, de Augusto C. d_a Sll.va TeIIesé e
“Convento de Santa Teresa-Museu de Arte Sacra_l da l_Jnlver5|dade Fede-
ral da Bahia’”, de Dom Clemente Maria da Sllva-ngra O.IS:B. '\; i<a)
Livraria Agir Editora acrescenta este qstudo dq autoria do crmcoR. a:je
Barata sobre um dos momentos rehgloso_s r'nqls importantes do. lod
Janeiro. No interior deste templo, cujo principio da Ordem Ter((:jelr_a .::)tra_
de 1619, ha todo um verdadeiro tesouro de arte sacra, a fa(rjgo '? lm(F:)om
tantes artistas ativos no Rio de Janeiro na época colonial, descritos
mindcias pelo autor e de autoria de nomes cCOmMo 0s entalhadoreg-eicul-
tores Manuel de Brito e Francisco Xavier de Brito e pelo pintor Caetano
da Costa Coelho. Revela Mario Barata que tanto o templo ou s?:us tegos
pintados ‘‘ja fascinavam estudiosog obu ?’r’tlstas como os Vieira Fazenda,

(j Alegre e Debret”.
Mamljiilw dt?oaArager,Pgrtt’cj)ltimog governo do antigo Estado da Guanabar.a
elaborou um planejamento arquitetonico em torno do con\;et"lto, C\F?‘ID.I‘I-
zado principalmente pela derrubada de um inoportuno e feio edificio.
i nhou o Rio mais um ponto de referéncia artlstlca_ devido 2
scfamvgitgiligdZde, confirmando o que muito bem acentua Mario Barata:
“Esse templo & um escrinio precioso que milagrosamente atravessou os
séculos, numa cidade que infelizmente tanto se perdeu, no todo ou em
v isitado pelos turistas e frequt_antado pelos amantgs da arte,
pana, o ers de visita do Rio de Janeiro”. O volume tem ilustracges
: L;r?i(;i;ssgae:?preto e branco de autoria do fotografo Marcel Gautherot.
colo
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ANTONIO GONGCALVES DE OLIVEIRA

REBOLO
PAISAGEM
OLEO S/TELA, 1973

REBOLO

Titulo da obra: REBOLO — Coordenacdo Editorial: Antonio Gongal-
ves de Oliveira — Editora: Centro de Artes Novoe Mundo, S#o Paulo,
1973 ~ 91 paginas.

Editado por ocasido da retrospectiva do pintor paulista realizada no
Museu de Arte Moderna de S3o Paulo, em 1973, e comemorativo aos 70
aniverséario do seu nascimento, o livro alem de historiar os integrantes do
chamado Grupo Santa Helena — Mario Zanini, Clovis Graciano, Manoel
Martins, Aldo Bonadei, Falvio Pennacchi, Volpi, Rizotti e outros — na
integracdo de um atelier que tanto contribuiu para as artes plasticas na
capital paulista, aborda os diversos aspectos da vida e obra de Francisco
Rebolo, Gonsales um dos seus principais vultos. Como assinala o apre-
sentador Delmiro Goncalves” o seu mundo poético esta ai ao alcance
dos olhos e da sensibilidade de cada um. Va-lo através de seus inGmeros
anos de pintura, estudar sua evolucdo, suas variacdes, seus encontros,
desencontros e sua arte &, como disse o poeta inglés Keats: “A thing of
beauty is a joy for ever”.

O critico Olivio Tavares de Araljo comenta no volume, textos
criticos e depoimentos de varias personalidades brasileiras sobre a pin-
tura de Rebolo. As fotografias sfio de autoria de Duice Carneiro.
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GERALDO FERRAZ

WEGA
LIBERTA EM ARTE

Titulo da Obra: WEGA LIBERTA EM ARTE.— Autor: Geraldo Ferraz
Edicdo do autor, S3o Paulo, 1975 — 77 péginas.

Analise de obra da pintora Wega Nery, no periodo de vinte anos Sie
carreira, entre 1954 a 1974. Um dos nomes mais em foco do abstracionis-
mo brasileiro, Wega, nascida em Corumba, Mato Gro§so, comegou a
expor em S#o Paulo como desenhista, passando depois a pintura, na
qual tornou-se um dos nomes mais importantes gracas a excelenma.de
seu trabalho, nas paisagens imggmérlas_, com as quais tem comparecido
(e premiada) em diversos saldes e bienais nacionais. Geral_do I’=efraz
analisa a obra de Wega ao mesmo tempo que traga seu perfil artistico,
nesses vinte anos de atuagdo na arte brasileira. O livro, de apenas 77
paginas, tee ilustragdes coloridas e em preto e branco.
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REVISTA

NOLPI: ALEGRIA ce PINIR - BIENA o IUSANNE-

BIENA o= PARIS-BIENA de FLORENCA: BIENA, &= S. PAULO

VIDA DAS ARTES

VIDA DAS ARTES — Editora Libra — Rio de Janeiro, 1975

A Associacdo Brasileira de Criticos de Arte registrou, em ata, voto de
congratulagbes & Editora Libra pela edicdo da revista “Vida das Artes”,
representada pelo seus diretores José Roberto Teixeira Leite (também
editor-responsavel), Salim Abi Haila, Renato ltalo R, Cantiello, Samir Abi
Haila e Sénia Von Briisky. Com excelente apresentacdo grafica, abordan-
do em cada nimero matérias de interesse para quem acompanha o desen-
volvimento das artes no Brasil, a nova publicagdo surgiu no momento
oportuno e veio preencher uma lacuna, vaga desde o desaparecimento da
“GAM"” e da “Mirante das Artes”. "Vida das Artes”’, j& em sua quinta
edicdo, tem enfocado numa linguagem acessivel — e isto talvez seja seu
maior trunfo — matérias sobre a arte no Brasil e no estrangeiro, cotactes
dos principais leildes realizados no Rio e S3o Paulo, bem como arquite-
tura, “design”, fotografia e antiguidades. Colaboram freqlientemente na
revista os criticos Antonio Bento, Quirino Campofiorito, Gilberto Cavalcan-
ti, Ruth Laus, Lisetta Levi, Harry Laus, Frederico Morais, Jayme Mauricio,
Olivio Tavares de Araljo, Mario Barata e outros.
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ESTATUTOS DA
ASSOCIACAO BRASILEIRA
DE CRITICOS DE ARTE

| — DA SOCIEDADE
E SEUS FINS

A Associacdo Brasileira de Criticos de Arte, _sociedade c_|V|I

sem fins lucrativos, com sede e foro no Rio de Janeiro,

Estado da Guanabara, tem como finalidade: _

a) reunir os criticos de artes plasticas do Brasil, proteger-lhe_s

os interesses profissionais e divulgar os elementos 'cu.lturals

que permitem a melhor compreensado cie seus trapalhos,

b) facilitar o intercambio de informacdes culturais, tanto no
i 0 no estrangeiro;

E?I(S:O(I:ao&rar com o Igoder Publico, participando, na esfera ’de

sua competéncia, de comissGes ou encargos de natureza téc-
i cultural; ,

Sl)czrgumover, atlravés de meios proprios, qe auxilios go_vernda-

mentais ou particulares, atividades educatlvas_, n~o sen'tld-o e

atrair e intensificar o interesse publico pela criagcdo artistica.

Art. 1.° —

Art. 2 — A Associacdo & autdbnoma, sendo aqministrada de acpr(;io com
' com as leis do pais, devendo funcionar por tempo in ete%m-
nado e podendo instalar se¢cdes em outros estados da Unido.

Art. 3 — Nas suas atividades culturais, a Assocnagao é con&deradg %%Ig
Associacdo Internacional de Criticos de Arte como s:uaS ec
Nacional; os estatutos desta Gltima estipulam que as Secfes
Nacionais tém completa autonomia.
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Il — DOS s6CIos

Art. 4 — A Associaciio Brasileira de Criticos de Arte & composta de,
membros efetivos, honorarios, e beneméritos, que n3o respon-
dem subsidiariamente pelas obrigacties sociais.

Parag. Unico — Os membros efetivos da Associacdo serfio
aceitos em Assembléia Geral, exigindo-se que o candidato
atenda a qualquer dos seguintes requisitos:

a) seja ou tenha sido critico de artes plasticas efetivo, por
mais de um ano ininterrupto, em um ou mais jornais;

b) tenha 3 (trés) anos de colaborac3o periddica em revista ou
jornal, tratando de questdes de artes plasticas;

c) haja publicado livro de assunto relacionadd com artes plas-
ticas;

Parég. Unico — O candidato a associado deverd manifestar a
intencdo de pertencer 2 associacdo, mediante pedido escrito
dirigido ao Presidente em exercicio.

Parag. 3.° — A documentacdo, a ser apresentada pelo candi-
dato, serd examinada por uma comissdo composta de trés
membros eleitos dois anos juntamente com a Diretoria.
Parag. 4.° — Poderso ser considerados membros honorarios
personalidades de relevo, no campo das artes visuais, a crité-
rio da Assembléia Geral.

Parag. 5.° — S&o considerados benemeéritos, a critério da As-
sembléia Geral, aqueles que tiverem contribuido expressiva-
mente para o patriménio da Associag#o.

Art. 5.° — Todos os membros efetivos da Associacdo Brasileira de
Criticos de Arte, sdo considerados membros aderentes da
Associag3o Internacional de Criticos de Arte, e, nessa quali-
dade, podem tomar parte nos Congressos Internacionais de
Criticos de Arte, obrigando-os a pagar a quota mensal esta-
belecida pela A.I.C.A.

Art. 6.° — O membro efetivo pagara & Associacdo Brasileira de Criticos
de Arte a quota mensal ou anual estipulada pela Assembiéia
Geral.

Art. 7.° — Deixara de ser membro efetivo aquele que néo comparecer
sem justo motivo a 5 (cinca) Assembléias Gerais Ordinérias
consecutivas ou deixar de pagar duas anuidades.
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Il — DA DIRECAO

Art. 8.°

— 'A direc3o da Associacio Brasileira de Criticos de Arte compe-

tira a diretoria e & Assembléia Geral.

Parag. 1.> — A Diretoria, eleita bienalmente, & composta de 5
{cinco) membros:

a) Presidente;
b) Dois Vice-Presidentes;
¢) Secretério;
d) Tesoureiro.

Parag. 2.° — A Assembléia Geral reunir-se-a ordinariamente,
uma vez por més, em dia designado pelo Presidente, e delibe-
raré, em primeira convocacdo, com a presenca.da maioria dos
membros efetivos domiciliados no Rio de Janeiro e com qual-
quer nimero em segunda convocagéo.

Parag. 3.° — Os membros da Diretoria ndo poderdo ser reelei-
tos mais de uma vez consecutiva.

IV — DAS ATRIBUICOES

Art. 9.° — Ao Presidente compete a representacdo legal da Associacéo,

Art.

10 —

a convocacdo das assembléias gerais ordinarias ou extraordi-
narias com 15 dias de antecedncia e sua divulgacdo pela
imprensa, bem como a direcio executiva dos trabalhos.
Pardg. 1.° — Ao Vice-Presidente, com residéncia no Rio de
Janeiro, compete substituir o Presidente, em seus impedimen-
tos; ao Vice-Presidente domiciliado em outro estado, compete
representar o outro Vice-Presidente nos seus impedimentos.
Pardg. 2.° — Ao Secretario compete redigir as atas e assinar
a correspondéncia normal da sociedade.

Parag. 3.° — Ao Tesoureiro compete receber as quotas dos
membros da Associacdo e realizar os pagamentos e presta-
coes de contas decorrentes da vida financeira da AssociacZo.

A Assembléia compete:

a) eleger bienalmente, na reunido realizada durante o més de
setembro, a diretoria da Associac8o, com a presenca minima
de dois quintos dos socios efetivos residentes no Rio;

b) escolher e credenciar representantes da Associacdo em
Congressos nacionais ou internacionais de carater cultural;

¢) julgar da admiss@o dos novos membros efetivos, pela maio-
ria absoluta dos membros presentes e nomear membros ho-
norarios e beneméritos;

d) propor e proceder a reforma dos estatutos, quando se
tornar necessario;

e) orientar as atividades da diretoria;

f) reconhecer as diretorias das secdes estaduais.
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V — DA DISSOLUCAO
DA SOCIEDADE

Art. 11 — A dissolucdo da Associacdio Brasileira de Criticos de Arte s6
pode ser resolvida por Assembléia Geral, com a maioria abso-
luta de seus membros, especialmente convocada para esse
fim.

Pardg. Unico — No caso de dissolu¢do, o acervo da As-
sociacdo passara, sem Onus, para a Diretoria do Patrimdnio
Histérico e Artistico Nacional.

Ass.) Mario Pedrosa Ass.) Antonio Bento de Aral’Jjg Lima
Presidente em exercicio Presidente na data da elaboracdo dos
estatutos.
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ASSOCIACAO
BRASILEIRA
DE CRITICOS DE
ARTE

RELACAO DOS
ASSOCIADOS

1. Sra. Adalice Aradjo
Rua Angelo Sampaio, 1.545
Curitiba — Parana

2. Sra. Aline Figueiredo
Rua 15 de Novembro, 1,141
Campo Grande — Mato Grosso

3. Antonio Alves Coelho
Rua Barata Ribeiro, 577 — 5.°
Rio de Janeiro —

4, Antonio Bento

Rua Min. Arthur Ribeiro, 425
Jardim Botanico

Rio de Janeiro

5. Sra. Aracy Amaral
Rua Bela Cintra, 176 ap. 62
S&o Paulo — S3o Paulo

6. Carlos Flexa Ribeiro
Rua D. Mariana, 136
Botafogo
Rio de Janeiro — Rj

7. Carlos Roberto Maciel Levy
Rua Tavares de Macedo, 80
Niter6i — Rio de Janeiro

8. Sra. Carmem Portinho

Rua Gustavo Sampaio, 560 ap. 402
Leme

Rio de Janeiro — RJ
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9. Clarival do Prado Valadares
Rua Gago Coutinho, 66 ap. 302
Rio de Janeiro — RJ

10. Eduardo da Rocha Virmon
Curitiba — Parana

11. Sra. Edyla Mangabeira Ungar
Rua Graca Couto, 70

Gavea

Rio de Janeiro — RJ

12. Enrico Schaefer _
Av. Brigadeiro Luiz Antonio,
n.° 1.102 ap. 52

S30 Paulo — SP

13. Sra. Ernestina Karman

Rua Piracuama, 1
S#o Paulo — SP — ZP-05017

14, Sra. Esther Emilio Carlos
Av. Rui Barbosa, 830 ap. 1201
Botafogo

Rio de Janeiro — RJ

15. Flavio Motta
Rua Bartira, 190
S%o Paulo — SP

16. Flavio de Aquino

Rua Almirante Saddock de S3,
n.° 334 ap. 301

Ipanema

Rio de Janeiro — RJ

17. Francisco Bittencourt
Rua Bolivar, 45 ap. 214
Copacabana

Rio de Janeiro — RJ

18. Geraldo Edson de Andrade

Rua Humberto de Campos, 760/302
Leblon

Rio de Janeiro — RJ

19. Geraldo Ferraz 5
Rua dos Coqueiros, 386 — Guaruja
Santos — S. Paulo
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20. Gilberto Cavalcanti
Rua Ocidental, 16 casa 2
Rio de Janeiro — RJ

21. Harry Laus )
Alameda Bargo de Limeira, 511/152

S3%o Paulo — SP

22. Hugo Auler
Correio Braziliense
Brasilia — DF

23. Jacob Klintowitz

Av. Paulista, 960 apt. 102

S3o0 Paulo — SP )

24, Jayme Mauricio

Av. Copacabana, 1.126 ap. 602
Rio de Janeiro — RJ

25. Jodo Camara Filho
Rua S. Francisco, 157
Olinda — Pernambuco

26. Jodo Vicente Salgueiro de Souza
Rua Marqués de S. Vicente, 29/403
Gavea

Rio de Janeiro

27. José Geraldo Vieira
Av. Duque de Caxias, 20 ap. 202
S3o Paulo — SP

28. José Roberto Teixeira Leite
Rua Visconde de Carandai, 19
Jardim Botanico

Rio de Janeiro — RJ

29. José Simedo Leal

Rua Di6genes Sampaio, 18 ap. 201
Gavea

Rio de Janeiro — RJ

30. Sra. Ladjane Bandeira
Rua Julio Maria Madalena, 212
Recife — Pernambuco

31. Sra. Lisetta Levi
Rua Caravelas, 311
S30 Paulo — SP

32. Marc Berkowitz

Rua Anibal de Mendonca, 180/202
Ipanema

Rio de Janeiro

33. Marcio Sampaio
Rua Rio de Janeiro, 2.050-A
Belo Horizonte — Minas Gerais

34. Sra. Maristela Trist3o
Rua Rio de Janeiro, 998 ap. 24
Belo Horizonte — Minas Gerais

35. Mario Pedroza

36. Mario Shemberg
Av. Dr. Arnaldo, 2.050
Sdo Paulo — S. Paulo

37. Sra. Matilde Mattos
Av. Jodo das Botas, 20
Canela

Salvador — Bahia

38. Morgan Motta
Rua Tupinamba, 190 ap. 41
Belo Horizonte — Minas Gerais

39. Olney Kriise
Rua Major Quedinho, 144 ap. 44
S&o Paulo — S. Paulo

40. Paulo Mendes de Almeida
Rua Sta. Ernestina, 109
Sdo Paulo — S. Paulo

41. Pedro Manoel Gismondi

Rua Altino Arantes, 1.271
S&o Paulo — S. Paulo

42. Pierre Santos

Universidade de Minas Gerais
Pampulha

Belo Horizonte — Minas Gerais

43. Quirino Campofiorito
Rua Mem de S3, 26
Niter6i — Estado do Rio de Janeiro

44. Sra. Radha Abramo
Rua Prof. Vital Palma e Silva, 57
Sdo Paulo — S. Paulo

45. Sra. Ruth Laus

Rua Raimundo Correa, 60 — C-03
Copacabana

Rio de Janeiro — RJ

46. Selma Jorge Faria Alvim
Universidade de Minas Gerais
Pampulha

Belo Horizonte — Minas Gerais

47. Silvio Vasconcelos

48. Sylvia Leon Chalreo

Rua Marqués de Abrantes, 11 ap. 1.101
Flamengo

Rio de Janeiro — RJ

49. Theon Spanudis
Rua S. Carlos do Pinhal, 485 ap. 3
S&o Paulo — S. Paulo

50. Sra. Vera Pacheco JordZo
Av. Atlantica, 3.056 ap. 902
Copacabana

Rio de Janeiro — R.Janeiro

51. Walmir Ayala

Rua Bar3o da Torre, 280 ap. 104
Ipanema

Rio de Janeiro — RJ

52. Walter Zaninj
Rua Selma, 60
S&o Paulo

53. Wilson Rocha
Rua Conselheiro Pedro Luiz, n.° 77
Salvador — Bahia

54. Wolfgang Pfeiffer
Rua Alberto Hodge, 578
S&o Paulo — S. Paulo

55. Roberto Marinho de Azevedo
Rua Prof. Alfredo Gomes, 1
Botafogo — Rio de Janeiro
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MELHOR
ARTISTA NACIONAL DO ANO

RECEBERA PREMIO
DA SECRETARIA DE CULTURA
E TECNOLOGIA DE SAO PAULO

A Secretaria de Cultura e Tecnologia de S3o0 Paulo
acaba de instituir, por intermédio da secdo paulista
da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte,

uma premiacdo anual ao artista brasileiro.

O prémio, que consta de uma viagem & Europa,
sera outorgado através de indicacdo da ABCA,
segundo comunicac3o do secretario daguela pasta,
Dr. José Mindlin.
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