


Editorial

Chegamos ao ntumero DOIS dos "“Cadernos de Critica”, ape-
sar do ceticismo daqueles que nada realizam e sé sabem fa-
zer comentérios negativos acerca do trabalho dos outros. N&o
sabem esses pobres de espirito quanto eles nos estimulam com
sua critica desonesta e superficial. Mas ndo ha amargura. Ao
contrério, consciéncia de estarmos no caminho certo, oferecen-
do & comunidade brasileira esses cadernos de distribuicdo ainda
capenga, mas cujos pedidos ja podem ser feitos ao Paco das
Artes — av. Europa, 158 — aos cuidados deste editor-redator.
Se o numero dois saiu apenas agora, deveu-se a0 nosso cuida-
do de realizar com calma e seguranca para que as coisas nao
fenecam, como costumam ocorrer no Brasil. Este nimero é de-
dicado & Marta Traba, recentemente falecida em acidente aéreo,
em Madri, Marta Traba foi a desbravadora da arte latino-ameri-
cana que, inclusive, teve sua producéo analisada, pela primeira
vez como algo uno e indissolivel, por essa notdvel argentina.
Antes, éramos compartimentos separados e desconhecidos en-
tre si. Sua obra mais profunda no setor de arte foi “Dos dé-
cadas vulnerables en las artes plésticas latino-americanas
1950/1970”, publicado pela “Siglo Veintiuno Editores S/A”, 1973,
e traduzido por Memani Cabral dos Santos para a “Paz e Terra”,
em 1978, em sua colecao “Estudos Latino-Americanos”, vol. 10.

Este segundo ntimero dos Cadernos de Critica é mais uma
cortesia de Neyde Rosa Bonfiglioli, a quem seremos sempre
gratos. Agradecemos ainda todos os colaboradores deste nime-
ro Dois. Insistimos para que os criticos de outros Estados nos
enviem seus artigos, pois apesar de editados em S&o Paulo,
nés acreditamos que os “cadernos” devam pertencer a todos.

Alberto Beuttenmtller
editor



Anos 40: A reflexao critica
sobre a pintura

Aracy Amaral

A reflexao critica sobre a pintura feita nos anos 40 em Séo
Paulo e Rio é registrada em textos de varios autores: seja por
Rubem Navarra como por Lourival Gomes Machado, Santa Ro-
sa e Sérgio Milliet.

Contudo, o artigo no “O Estado de Sao Paulo” de Mario de
Andrade, "Esta paulista familia”, embora ainda possa se vin-
cular, de certa forma, a textos dos criticos mencionados, ja
antecipa preocupagdes novas que acompanhariam Mario de
Andrade nos seus Ultimos 5 anos de vida.

Mencionando a pintura paulista como ‘‘realizada por meio
de tons baixos e discretos, conseguidos das temras (omre, terra
de siena) mais o branco e, raramente, o preto, enquamiio que a
pintura do Rio usa a palheta franca, com todos os componentes
do espectro, dando-lhe a aplicagdo que o espirite do motivo
pede & simbdlica das cores', Santa Rosa afirma que a “pintura
do Rio se torna mais brilhante, mais variada de cor, enquanto
que a pintura de Sdo Paulo, devido aos tons empregados, fica
opaca e discreta'. Ressaltando que essas diferengas ndo refle-
tem a superioridade de uma sobre a outra, posto que o uso de
cores brilhantes ndo torna automaticamente uma pintura uma
obra decorativa, ndo deixa de chamar a atengédo para o fato de
que o grupo paulista “terminaré por desumanizar-se, dispensan-
do-se de sentir profundamente o mundo e a vida, de dar uma
contribuicdo auténoma, que ultrapasse os fins puramente téc-
nicos”.

Ja Rubem Navarra, ao tragar um panorama da pintura bra-
sileira afirma com énfase a superioridade de Sdo Paulo como
centro artistico — ‘‘atmosfera unica no pais pela multiplicidade
de seus valores artisticos e pelo estado de ‘‘revolugdo perma-
nente” em que, por assim dizer, vivem seus artistas” — “‘sempre
provocando movimentos, tomando iniciativas”, "‘é justo dizer que
essa cidade representa o maior laboratério de experiéncias ar-
tisticas do pais’. @

Navarra menciona Portinari, Guignard, Pancetti e Cicero
Dias como os “nomes vivos mais destacados na pintura brasi-

(1) SANTA ROSA. “O perigo das férmulas”, Revista do Brasil, n.° 34, Rio, abr 194i.
(2) NAVARRA, Rubem. “La pintura contemporanea en el Brasll”, Sur, Buenos Alres, n.° 96,
set, 1942,

leira”. Sao Paulo, segundo esse autor, cultiva a paisagem como
um ‘'‘género muito apreciado” ao contrario do que ocorre no
Rio. A luz de Sao Paulo, menos ofuscadora que a do Rio, per-
mite, sem duvida, observar melhor a paisagem”. No Rio, aduz,
embora "o ambiente ndo seja tdo animado como em Sio Paulo,
h& nomes muito conhecidos como Teruz, Santa Rosa, e os dois
Compofioritos”. ®

Confirmando o ja dito mais ou menos por Mario de Andrade
em “Esta paulista familia”’, sobre o excesso de técnica e o baixo
vbo da maioria dos pintores, Lourival Gomes Machado em 1944
escreve diretamente que “Ninguém tem nada a dizer, mas todo
o mundo sabe falar muito bonito, sendo necessario para isso
“Sacudir os pintores, arrancé-los desse narcético embeveci-
mento em que cairam com seu narcisismo desenfreado’. ¥

Abordando igualmente essa *‘prudéncia” dos pintores de
Sao Paulo, Sérgio Milliet (com o pseuddnimo de S. de Santo
Adolfo), ao escrever sobre o problema da luz na paisagem, a
propdsito de uma exposigdo organizada no Rio por “Vamos
Ler?”” com cerca de 40 artistas, prediz que, em relagdo a pintura
paulista, nota-se a auséncia de personalidades e mais o sentido
de grupo, de escola. Observa ainda que “Outra objecédo que se
fara & pintura paulista ha de relacionar-se com a hostilidade
marcada de nossos pintores pelas tendéncias sociais ou intelec-
tuais das correntes modernas. Com efeito, poucos se apresen-
tardo no Rio de Janeiro com uma bagagem socialmente, surrea-
lista ou abstracionista. Em geral, os nossos pintores revelam
uma alma prudente, provinciana, desconfiada. Pisam somente
em terreno firme e os ‘‘ismos” os amedrontam’”. Mas indaga-se
a seguir se essa caracteristica ndo serd um dado positivo, ao
afirmar “Sera sem dulvida essa prudéncia uma qualidade de
contrapeso necessario ao brilhantismo brasileiro™. ®

Em numero anterior da mesma revista ‘‘Planalto”, Sérgio
Milliet j& mencionara com desencanto a distdncia entre os ar-
tistas mais audaciosos e o publico, quando escreveu a propési-
to da exposicdo de De Fiori na Galeria "Casa e Jardim”: **. . .en-
guanto De Fiori vende uma simples aquarela, os inimeros fabri-

(3) Além de citar os mais jovens, como Moaclr da Costa, Percy Deane, José de Morals, A.
Toledo, Athos Bulcdo, G. Borsol, Augusto Rodrigues, Blanco, Inés da Costa, e A. Correla.
Além dos ingénuos Luis Soares, Heitor dos Prazeres e Luis Santos e, entre estes, a
“surpresa do presente Saldo, Djanlra Gomes". Embora mencione ainda de Recife os Irmdos
Rego Monteiro, os desenhistas Luis Jardim e M. Bandeira. De S. Paulo refere-se a uma
longa lista de pintores: todos “possuem uma fina sensibllldade luminosa”™ como os palsa-
gistas Rebolo, Bonadei, Zaninl, Flgueira, e os ,“brasileiros adotlvos” Volpi, Mecozzi,
Belloni, Pennacchl, ou Kaminagai. Mals lvnculados & flgura humana estdo Clovls Graclano,
Manue! Martins, Carlos Scliar, Oswald de Andrade Filho, Noemia Mourdo, Flavio de
Carvalho, e Ant8nlo Gomide, entre outros. v

(4) GOMES MACHADO, Lourival. *IX Saldo do Sindicato dos Artistas Pldsticos™, Clima, n.° 15,
out. 1944, S. Paulo.

(5) §9A4l\1lTO ADOLFO, 8. de. “A exposigdo paulista no Rio", Planalto, S. Paulo, ne 2, 1.° Jun.



cantes de quadros em série, estabelecidos nas imediacdes, re-
novam quotidianamente seus estoques. Si os artistas de Séo
Paulo progridem, e dia a dia mais se impdem nos meios artisticos
internacionais, o publico ndo os ajuda, mantendo-se em um ni-
vel baixissimo de gosto e de compreensdo, preso as mais ri-
diculas e vulgares férmulas académicas. Qual a solugao?”. ®

Para Sérgio Milliet, a Unica saida seria a criagdo de um
museu de arte moderna, ‘‘a exemplo dos que ja existem em
quasi todos os paises do mundo". Enquanto isso néo ocorre, “o
critico deve conformar-se com um papel elucidador”.

Mas um ilustre viajante estrangeiro entre nés, Pierre Cha-
bloz, vé diversamente essa indiferenca pela arte que ele constata
também. E, diga-se de passagem, estabelece uma relagd@o entre
essa indiferenca e a frivolidade de uma sociedade inculta:
“_..se no Brasil se reverencia respeitosamente a Ciéncia, brin-
ca-se, por outro lado, com os valores artisticos (plasticos sobre-
tudo) com uma elegéncia e uma desenvoltura perfeitamente aris-
tocraticas; com uma superficialidade que permite todos os char-
latanismos e deprecia a obra dos artistas auténticos”. Essa au-
séncia de respeito pela criagdo é vista por Chabloz em fungao
de uma distorgdo: “A nogao de arte e de artista persiste, no es-
pirito da maioria dos brasileiros, sob o seu aspecto roméntico,
ao qual vem juntar-se uma nuanga de mundanismo — e 0S ver-
dadeiros artistas tanto nacionais quanto estrangeiros, teriam o
direito de se ofenderem com isto, se ndo tivessem bastante
espirito para perceber o lado ridiculo da coisa”. ©

Exposicdo de Carlos Scliar entdo um jovem promissor, ex-
posigdo de Anténio Pedro em 1941, a exposigdo dos 40 pintores
paulistas no Rio, esses os acontecimentos principais dos primei-
ros anos da década de 40 no meio artistico paulista. No Rio, a
presenca de Maria Helena Vieira da Silva. Em S&o Paulo de
novo, o Saldo da Feira Nacional de Industrias, com a presenca
de véarios artistas expondo, a mostra de mosaicos de Osirarte,
o concurso promovido pelo Patriménio em S&o Paulo, fazendo
com que os artistas se iniciassem na pintura das imagens e
arquitetura colonial paulista. ® Mas, pairando nos érgéos mais
alertas, a preocupagdo com a guerra, o sentido da politica pa-
namericana de Washington, ou seja, o interesse dos Estados
Unidos pela América Latina durante a guerra, o prestigio de Por-

() ————. "Ernesto de Flori”, Planalto, n> 1, 15 mal.. 1941, S. Paulo.

(7) Idem, Ibidem.
Observa-se através da Revista *Planalto™ o Intenso Intercamblo cultural de publicacdes
com a América Latina nesse periodo, pelas reproducdes de poemas da Costa Rica, rece-
bimento de publicagdes da Venezuela, Argentina, Coloémbia, etc.

(8) CHABLOZ, Jean Pierre. “O Brasil e o problema plctural”, Clima, n.° 8, Jan. 1942, S. Paulo.
(9)
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tin’ar_i, “fazendo enormes afrescos, na arte que a pintura do
México revolucionario ressuscitou”. (19

Em 1944, no apice da Segunda Guerra, Diretrizes aborda o
probiema do envio do Corpo Expedicionario Brasileiro a Europa:
“‘ndo se trata apenas de lutar pelo envio do C.E. e pela garantia
de uma eficiente participagdo militar do Brasil nas frentes de
combate”, desejando o fim do fascismo no mundo. O objetivo é
também ‘‘conseguir uma sélida frente nacional, dentro do Brasil,
reintegrando na vida da nagéo todos os antifascistas que se
acham dela afastados ou segregados.” (1)

E por essa razdo que nesse periodo de luta pela formacéo
de uma frente de influéncia para a formagdo da opinido pubiica
nacional se reorganiza a Liga de Defesa Nacional, que fbra
fundada 30 anos antes por ocasido da 12 Guerra Mundial. O
objetivo era, nos anos 40, ndo apenas a campanha pela anistia
dos presos politicos ou exilados, como a campanha pela volta
do Brasil ao regime democratico, simultaneamente com a nossa
participagdo ao lado dos aliados na luta anti-nazi-fascista na
Europa.

Voltando as diferencas de temperamento registradas na pro-
dugéo artistica e intelectual dos cariocas e paulistas, Lourival
Gomes Machado diria que ‘o paulista ndo pode ser brilhante.
Ndo é o “‘seu género”, e onde os outros pdem fulguracbes Séo
Paulo coloca firmeza. Pode-se amenizar uma observacdo com
um estilo mais literario, em Sdo Paulo ela seré cimentada dura-
mente com bibliografia; a oratéria deve ser desenvolvida amena-
mente, em Sdo Paule os bons discursos transbordam de cifras
estatisticas. Atenue-se o sistema e ele podera ser encontrado em
todas as manifestagdes”. E conclui (sobre diferenga que Mario
Pedrosa também abordaria nos anos 50 durante a polémica en-
tre concretistas de Sado Paulo e neoconcretos do Rio): “Mucul-
manamente a nossa gente cumpre o seu destino de encontrar a
gléria por construgdo e nunca por intuigdo”. (*?

(10) "O homem da rua”, Diretrizes, n.° 2, mal, 1938,
O crescimento industrlal de Sio Paulo também é focallzado ("S. Paulo possul hoje 7.840
fabricas. O valor da produgdio dessas fabricas atinge a 2.918.9435000, ao passo que o
valor da produgdo agricola é pouco superior a 2.400.0008000. O nvmero de trabalhadores €
de 213.668 operérlos”. Os principais centros depois da capltal: Sdo Bernardo, Sorocabs,
Jundiai, Campinas, Taubaté e Santos).

(12) GOMES MACHADO, Llourival, Clima, S. Paulo, n. 4, set. 1941. Ao abordar & programagao
da nova revista “Clima”, Sérglo Milllel comentaria, meses antes, ser “por certo curlosa
essa tendéncia vencedora dos paullstas para a critica, em detrimento do romance e da
poesia, tendéncia que se vem afirmando desde 1922 quase sem solugdo de continuldade”,
féra excegbes que ele menciona, como Mério de Andrade com “Macunaima”, Oswald de
Andrade com “Seraflm Ponte Grande”, e os “Contos Paullstanos” de Antdnio Alcéntara
Machado, que constituem “excecdes, ao contrdrlo do que ocorre no norte e no sul do
Pais”. Sérgio Milliet, “OpiniGes sobre Clima", Clima, n. 3, S. Paulo, 1941.



A arte brasileira no exterior

Longe de pensar, contudo, que a divulgagéo da arte brasi-
leira ndo ocorresse através de exposigbes em decorréncia da
guerra. Nesse aspecto, de fins dos anos 30 até meados de 1940
ocorreram mostras de arte contemporénea que marcam um
inicio de movimentagdo em direcdo ao exterior que nossos ar-
tistas ndo tinham conhecido em coletivas. Na verdade, a expo-
sicdo do Roerich Museum de 1930 foéra o Unico precedente que
conhecemos neste século. Sintomaticamente, marca o comeco
do interesse norte-americano na década de 30 e 40, pela pro-
ducédo plastica latino-americana a exposi¢ao que se realiza em
1939 em Nova York, por ocasido da Feira Internacional de In-
dustrias nessa cidade, por evidentes motivos politicos (Ameérica
Latina, aliada estratégica, como grande fornecedora de matérias
primas em época de conflagracao mundial). A exposicao se
realiza no Riverside Museum (“Exposigdo Latino-Americana de
Artes Plasticas”) e Mario de Andrade escreve na ocasido, arti-
go antolégico sobre o envio brasileiro (que embora nao tivésse-
mos localizado como data, publicado em O Estado de Sao Pau-
lo, deve ser atribuido a 1939, ano da grande mostra). O que
Mario de Andrade registra ndo é exatamente um elogio, porém
as sérias restricdes que o articulista do “New York Herald" le-
vanta sobre os artistas brasileiros: “depois de se salientar a vi-
talidade e o valor das pinturas do México, do Peru, do Chile, da
Argentina e do Uruguai, vinha este aglcar para a nossa boca:
“Faz violento contraste com toda esta arte cheia de vigor, a
pintura especialmente convencional dos artistas brasileiros'.
Mario menciona ainda que compensa a franca presenca brasi-
leira na exposigdo'" a arquitetura modernissima do nosso Pavi-
lhdo na Feira”, projeto de Lucio Costa e Oscar Niemeyer, deco-
rado com painéis de Portinari. Esse Portinari que ja significava
para o Brasil de entdo, a nossa “pintura moderna’, "O mesmo
Portinari que ja aparece nos catalogos oficiais do Museu de Arte
Moderna, de Nova York, entre uma reproducéo de Rivera e outra
de Picasso. Mas, na exposi¢do do Riverside Museum, Céndido
Portinari naturalmente ndo compareceu . (13

Depois de fazer o seu "“mea culpa” por nao ter aceito par-
ticipar da ‘‘comissdo escolhedora” por excesso de trabalho ou
também para néo ter de enfrentar parceiros que o fariam dar
murro "‘em ponta de faca'', Mario de Andrade menciona que, ao
examinar a lista dos artistas enviados, a impressdo “é assusta-
dora”. Raros os nomes conhecidos além dos limites estreitos dos

(13) ANDRADE, Mério de. ““Esta paulista familia”, O Estado de S. Paulo, s.d., in “A Familia
Artistica Paulista”, de Flavlo Motta, Revista do Instituto de Estudos Brasllelros, USP,

n.e 10, S. Paulo, 1971, (separate)

ajures pictéricos. Faltam escandalosamente as duas expressdes
maéaximas da nossa pléstica, isto é, Candido Portinari e Lasar Se-
gall”. Ao mesmo tempo, o critico menciona que, morando nho
Rio nessa época, “numa fuga a S&do Paulo, eu via encantado o
Segundo Saldo que a ‘‘Familia Artistica Paulista” apresentava”.
E se pergunta: ‘Porgue ac menos ndo mandaram esses mogos?
Esta claro que ndo vou desde logo afirmar sejam eles grandes
expressbes de pléstica, mas a verdade é que todos esses paulis-
tas estdo pintando excelentemente bem. Muito melhor que no
Rio”, (4

Mario ndo deixaria, contudo, de afirmar ao final de seu tex-
to que, apesar dessa sapiéncia de bem pintar, faltava a ‘““Fami-
lia” "o estouro, falta o estalo de Vieira, falta a coragem de er-
rar’, uma audécia, enfim, que the conferisse carater e lhe fosse
uma marca. (19

Em fins de 1944 (nov. e dez.) uma grande exposigdo de ar-
tistas brasileiros &, por sua vez, apresentada em Londres, na
Royal Academy of Arts, cuja renda reverteria em beneficio da
R.A.F., os artistas, assim, participando do esforgo de guerra con-
tribuindo com seu trabalho.

Porém, o Brasil enviaria, organizada por Marques Rebelo,
este inquieto fundador de museus (de Florianépolis, de Rezende,
de Cataguazes) uma exposicdo de pintura que circulou em
1945, pela Argentina, em La Plata e Buenos Aires, e pelo Uru-
guay em Montevidéu. ('® Tempos férteis esses, em que a dispo-
nibilidade dos criticos propiciava a apreciagdo mais demorada e
a possibilidade do registro imediato de suas reflexdes, resultan-
do em dois livros publicados a proposito de nossa arte exposta
nos dois paises vizinhos, seja o ‘La pintura brasilefia contem-
poranea”, do critico Romero Brest, editado no proprio ano de
1945 pela Poseidon, seja o ‘“Sentido humanista de la pintura
brasilefia contemporanea”, de Cipriano S. Vitureira, editado em
Montevidéu em 1947.

Um ano depois, nova coletiva, desta vez organizada por
Berco Udler, foi levada, em 1946, a Santiago do Chile (Santiago
e Valparaiso).

O Brasil também receberia mostras de pintura estrangeira
visitante nesses anos da guerra, tendo sido as mais marcantes,

(14) Idem, ibidem

(15) Em Séo Paulo, tambem, dols anos depois, em 1941, ocorreria o Saldo da Feira de |ndds-
trlas, com grande exposicio de artes pldsticas a “lluminar” o empreendimento do go-
verno e da iniciativa grivada. Como a exlblr o toque de crlatlvidade, ¢ toque humano, do
mesmo ambiente que avangava industrialmente. Como a enfatizar, existe a Indlstria, e
também as artes. Nao apenas a maquina, mas a sensibilidade do homem tembém estd
presente. Um artificio?

(16) A exposicdo se Intltulou "20 artistas brasllefios”, e foi apresentada no Museo Provinclal
de Bellas Artes, em La Plata ¢ no Museo Naclonal de Bellas Artes, em Buenos Aires.
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sem duvida, as duas exposigdes francesas, em 1940 e a outra
em 1945. A primeira, *Justamente quando os franceses procla-
mavam o seu luto nacional”, chegada a nés pouco apos a ren-
dicdo da Franca frente aos nazistas, a exposicdo causa emogao,
pela densidade de sua informagao, com "‘a serena alegria de sua
arte, tal como uma vinganga do espirito contra a forga". (') Dela-
croix, Gericault, e artistas contemporéaneos como Bonnard, De-
launay, Matisse, Lhote, Van Gogh, Cézanne, Rousseau, Manet,
Monet, Gauguin, Derain, Braque, Utrillo, entre outros, s@o vistos
pelos artistas locais, em verdadeira peregrinacao a mostra.

Em 1944 realiza-se igualmente a '‘Exposicdo de Pintores
Norte-Americanos e Brasileiros” no Museu Nacional de Belas
Artes, evento significativo tanto mais que o critico Sérgio Milliet
pubiicara, um ano antes, em 1943, a "A pintura norte-america-
na’’, fundamentado, sobretudo, em bibliografia essencial que pu-
blica em sua introdugdo ao texto. O objetivo do livro foi, segun-
do Milliet, ser suficiente ““para despertar o desejo de vé-la”, ou,
aduz ele ainda, “pelo menos, de melhor penetré-la através de
obras mais completas.” (18

Arte moderna em Belo Horizonte

Uma das coletivas mais significativas dos primeiros anos
40 parece ter sido aquela promovida por Juscelino Kubitschek
em 1944 quando prefeito de Belo Horizonte, levando a Minas
uma grande caravana de artistas plasticos. Viajando em grupo
pela regido de Ouro Preto, e depois chegando & capital mineira,
criticos e artistas tiveram um encontro em Belo Horizonte, com
conferéncias e debates, abrindo-se a exposigdo programada no
Edificio Mariana. Como se sabe, a partir do éxito da iniciativa de
Kubitschek teria inicio, com a fixagdo de Guinard em Belo Ho-
rizonte, toda uma fase “moderna” na produgéo artistica de Mi-
nas, no sentido de rompimento com os patrdes académicos ana-
crénicos:

Focalizado como ‘‘Espirito culto e de alta compreenséo,
grande amigo das letras e das artes, empenhado vivamente numa
campanha nobre e digna de aplauso, a figura do Dr. Juscelino
Kubitschek se projeta no Brasil como o exemplo tipico de um
prefeito dindmico e realizador"”. Assim, depois da construcéo da
Pampulha, aparece a iniciativa da “Exposicdo de Pintura Mo-
derna’’, propiciada pela Prefeitura de Belo Horizonte, como “a

{17) NAVARRA,'Hubem "A exposigdo de pintura francesa’, Revista do Brasll, n.o 26, ago. 1940,
Rlo de Janeiro.

(18) MILLIET, Sérgio. "A pintura norte-americana” (Bosquejo da evolugdo da pintura nos EE.UU.),
1943, Llvr. Martins Editora, S. Paulo

maior ja feita no pais’”, fazendo com que a capital mineira este-
ja vivendo “o seu grande momento cultural através de movimen-
tos artisticos de extraordinaria repercussdo nacional’. E assim,
“Pela primeira vez a sombra das velhas tradicbes mineiras, se
organiza um movimento cultural que embebe rafzes na subs-
tdncia nova e revolucionaria dos espiritos modernos” (19, se-
gundo declara Juscelino no discurso a abertura da Exposicéo,
unindo as tradicdes do passado, nova capital, com a criatividade
mais recente.

Em tempo de escalada vitoriosa dos aliados na Europa,
que refletiria em alteragbes fundamentais também no ambito
nacional, toda a euforia da abertura para as novas tendéncias
emerge no discurso de Juscelino numa sutil referéncia, a nos-
SO ver, ao expressionismo ou ao mundo da arte tocado pela
problematica social, quando diz que na arte de hoje *néo vamos
encontrar, como outrora, uma imagem virginal numa moldura de
flores. E mais provavel que se defronte com um torso nu que,
em holocausto a grande e querida Liberdade, esteja voltando
para cima a Ultima seiva de uma vida sacrificada”. 20

N&o foi, contudo, sem incidentes, que ocorreria a Exposi-
cdo de Pintura Moderna em Belo Horizonte, “depredada pela
reagdo politica camuflada em policia artistica”. Nesse recinto,
José Moraes, que influiria pouco depois na formagédo de um
punhado de jovens artistas galchos em Bagé, quando em gozo
de Prémio de Viagem pelo Pais, “‘teve entdo rasgada a gilete
uma natureza morta’”. 20

A proposito dessas depredacdes, Dinan Silveira de Quei-
roz escreveria, surpresa, diante dos preconceitos, mais ou me-
nos arraigados entdo entre nds, de que o amante do estilo, da
forma, dos cléssicos, é forgosamente um ‘fascista’”, um rea-
cionario, politicamente falando. E segue essa atitude, “tdo do-
lorosa, revela tanta estreiteza de idéias, que s6 pode ser com-
parada com outra: a dos mogos que se rebelam contra as obras
do modernismo — como encarnacgdo do ‘‘comunismo’. ‘‘Pros-
segue ela: “Atitude tdo consideravel e odiosa, representada nas
selvagens depredagdes da Exposicdo de Arte Moderna — em
Belo Horizonte™. @2

Escrevendo demoradamente sobre o processo e o ‘“‘clima”
da escola de Guignard, Mario compara-os com os de Portinari, e
se envolve no ambiente da iniciagdo a arte proporcionada pela

(19) “Arte moderna em Belo Horizonte”, Leitura, Rio de Janeiro, n.° 18, mal. 1944,

(20) Idem, ibidem. 6

(21) “J. Moraes e a Gilete da Reagdo", Leitura, Rio de Janeiro, dez. 1945. J. Moraes trabalharia
em 1945, com Santa Rosa e Athos Bulcdo, no mural realizado por Portinari na Capela da
Pampulha.

(22) SILVEIRA DE QUEIROZ, Dinah “Arte e Politica", Leitura, n.° 30, jun. 1945, Rio de Janeiro.



nova escola de Belo Horizonte, através de observagGes em duas
visitas a Minas feitas no espaco de um ano. Nessa primeira
etapa, segundo Mario, “Guignard estd se demonstrando um
professor consciente e apaixonado de sua profissdo. O provei-
to geral é franco e Belo Horizonte possui uma verdadeira escola
de pintura”.

Mas, ao mesmo tempo, faz uma adverténcia, considerando
o processo de formacdo de um artista: “Mas é preciso que es-
ses alunos, de gue o mestre conseguiu desenvolver tio rapido
a possibilidade de fazer o quadro, perseverem na desilusdo
préxima, Porque a desilusdo vai chegar. Talvez o maior perigo
duma orientagdo inicial muito boa seja isso, sobretudo em
ambientes sociais em que a cultura duma arte ndo é manifes-
tagdo permanente de profissionalismo”- (23)

Ao retornar a S&do Paulo, de volta da viagem a Minas, os
artistas que participaram da caravana expdem a produgdo rea-
lizada na ocasi&o na Livraria Jaragua, em mostra intitulada “De-
senhos de Ouro Preto”, com a participagdo de Graciano, Re-
bolo, M. Ndébrega, Malfatti, Volpi e Hilde Weber.

Exposicoes marcantes no Rio

Como influéncia e como informagdo algumas exposicdes
parecem ter marcadc o ambiente artlstico do Rio de Janeiro
em meados dos anos 40: a “Exposicdo de Arte condenada pelo
I1l Reich”, patrocinada pela ‘‘Casa do Estudante do Brasil”, na
jovem Galeria Askanazy, apresentando artistas como Corinth,
Kokoschka, Kandinsky, Klee, ‘‘quase desconhecidos no nosso
meio”. Cerca de 100 trabalhos compunham a mostra, organi-
zada pela nova galeria “‘com recursos restritos e nenhuma
ajuda exterior”’, e reunidos através de colegdes particulares. 4

Evento realmente inédito para a época no parco intercdm-
bio com a América Latina foi, de fato, a exposi¢do do muralis-
ta colombiano Alipio Jaramillo, organizada conjuntamente pela
revista Leitura e o Departamento Cultural da ABI. Dentro da li-

(23] Idem, Ibidem. Sim, porque como diz Mario de Andrade, "Adquire-se com rapidez a obra-
de-arte. Se atlnge num salto a dificll |dade da adolescéncla. A idade da espinha. E entio
vam a etapa de marear passo. O artlsta principia piorandol”™ E, se depdis de repetir,
de querer "reacomodar o aprendido dentro dum estllo pessoal”, “depois dum marear passo
ruminants, se ele tem mesmo o que dizer, pode ser gua um processo tecnico imagina-
do, pode ser também um assunto, desvends a vereda insuspeltada. E o pintor novo tem
oue desbastar a sua vereda e transformié-la num caminho. E ainda tem veredas que nao
levam a nenhum destino Mas se o caminho estd certo, ai o artista manteve pacigncia
para procurd-io bem, entdo estraphamente, como sem querer, lhe voltam aquelas apren-
didas no principio. Elas se Impfem, ndo mals como receitas, mas como verdades e se
incorporam & personalidade e an estilo, sem nade mais desnortear, fortificando tudo"”

(24) “Arte degenerada”, M.N. (Mdrio Ney), Leitura, Rio de Janeiro, abr. 1945, n° 18

10

nha de arte social, tematica, as obras apresentadas focaliza-
vam, em particular, o trabalhador, em suas horas de lazer ou
nas tarefas cotidianas. %

E nos meses que se seguiram ao armisticio nos chegava
também a segunda exposicdo da Franga, em 1945. Inevitavel,
portanto, que ndo se fizesse de imediato em comparagdo com
a anterior, que visitara nNosso mais, imediatamente apoés a
queda de Paris, num periodo negro, nédo apenas para o mundo,
como para a cultura. Assim, num clima de alivio e antecimagao
de renascimento, os artistas brasileiros e os interessados em
geral acorreram a visitar a Exposi¢cdo Francesa no Ministério
da Educacgao. 8

Mas da Itdlia também nos chefiava, nesse apés guerra fe-
briciante, uma exposicgéo italiana, vista no Rio, tendo sido Bas-
sano Vaccarini um dos seus organizadores, e jA nos mostrando
“artistas relativamente jovens da Escola de Mildo”, entre eles
Santomaso, Sassu e Birolli. ?7

Essa intensificacdo do desejo de informacdo vem de en-
contro ao sistema anacrénico de educagdo artistica da Escola
Nacional de Belas Artes, que comega a ser denunciado pela
imprensa especializada nas coisas da cultura. Assim, durante
“todos os anos de formacdo pseudo-artistica” aprendem os es-
tudantes um oficio que fard com que passem o resto de suas
vidas “a pintar os milhdes de quadros, cheios de azuis e ver-
des, de flores e barcos de pescaria, que andam pelas lojas,
concebidos do mais pedestre e anti-artistico objetivismo™. Em
compensagdo. “Quem entra na ENBA, casarao que deveria es-
tar fermentando de idealismo, discussdes, interesse estético,
quem entra nas galerias, nas aulas, encontra a displicéncia, a
morte em tudo, os alunos a arrastar-se de uma aula a outra,
cumprindo um dever sem alegria”.

Na verdade, os mais Inquietos, freqlientam outros artistas,
procuram por essa época a Portinari, ou se aproximam de Qui-
rino Campofiorito, ou o grupo de Guignard, que antes de partir
para Belo Horizonte tinha & sua volta um grupo de jovens ar-
tistas, como |beré Camargo. Em sintese, quando Santa Rosa
diz em entrevista a “Joaquim’” que esta geracdo ndo digeriu

(24) Fazendo referéncla &s equisicies de obras dé Jaramillo, "colsa rare & um pintor estran-
geiro que expunha pela primelra vez entra nés', a revista cita que “entre aqueles que
adquiriram o5 seus trabalhos basta citar um nome para honrar o artista: Candldo Porti-
mari”. “Uma grande exposigho”, Leitura, Rio de Janelro, n.e° 32, Ago. 1945. Os titulos das
abras definem bem & linha da exposigao: ""A gaita", “Acidente na mina’, “Idilio®, "La-
vadelras”, "Professora rural”, “Mulher cemponesa”, com grandes figuras dominando, com
poucos elementos, a composigdo.

(26) BARTHAULD, Amélie. "Visltando a Exposicédo Francesa’, Leitura, n° 34, out. 1945, Rlo de
Janelro.

(27) “Arte ltallana contemporanea”, Joaquim, Curitiba, nov. 1946, n.° 6.

(28) BONFATI. Gianfranco “De como ndo ensinar pintura”, Joaquim, ne° 7, dez. 1946, Curitiba.
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bem os ensinamentos e o espirito da arte moderna’” é apar-
teado pelo articulista que observa que “ninguém a orientou
com esse intuito. O Prof. Santa Rosa tem razdo em dizer que
um pintor, fazendo uma exposicéo, deveria apresentar quadros
e ndo estudos; mas ele esquece que estes jovens vao procurar
na critica as suas exposi¢cdes aqueles ensinamentos e orienta-
cdes que ndo receberiam de outro modo”.

O desejo de atualizacédo, contudo, ja pede novos circuitos
de arte: “A falta de um Museu de Arte Moderna, a falta de re-
vistas de arte, a falta de conferéncias sobre os problemas
plasticos, o que vale dizer de um ambiente artistico, sdo defi-
ciéncias mortais para os artistas novos. Onde ir buscar, a nédo
ser na critica honesta e compreensiva, o incentivo € um ru-
mo.” (29

(29) I|dem, ibidem

12

Uma exposicdo consagrada a escultura pernambucana,
ha pouco realizada no Museu de Arte Contemporénea de
Pernambuco, com a participacdo de 14 artistas, enseja o
repensamento da obra de Abelardo da Hora; o drama do
Nordeste faminto repde em foco a atualidade da obra
desse grande artista, e a validade de sua arte, calcada
na dura realidade nacional.

Fala Abelardo da Hora

Entrevista a José Roberto Teixeira Leite

. Qual a linha bésica que norteia sua atividade de escultor?

R. Minha arte tem sido sempre um compromisso permanente
com a gente brasileira, e nela muitas vezes o contelldo pare-
ce falar mais alto — mas a forma e o contetudo formam um s6
bloco, de sentimento, pensamento e gosto num mesmo dia-
pasdo, em bronze, pedra, concreto armado ou em desenho.

o

P. Sua arte é também dendncia de um status quo?

R. Tenho pugnado pela fixagdo e afirmagéo do carater brasileiro
em todas as manifestacoes artisticas. Na minha escultura, co-
mo no desenho, tenho procurado ser um intérmrete desse ca-
rater, buscando na expressédo da cultura popular e na vivén-
cia historico-social de nossa iente os elementos fundamen-
tais desse carater. Como escultor, tenho me esforcado por
ser um legitimo representante da cultura brasileira.

P. Vocé, por esse mesmo motivo, considera-se um escultor de
sua regido nordestina?

R. O Nordeste, como todos sabem, é uma escola de sofri-
mento. Parafraseando Euclides da Cunha, eu diria que o nor-
destino, incluindo o sertanejo, é antes de tudo um sofredor
de fibra. Ndo sei como se pode ser artista sem se sensibilizar
com a vida dramatica de nossa terra e nossa gente — na
afirmacdo permanente de nossas verdades, de nosso carater
— que plasmamos nossa imagem cultural e nossa individua-
lidade coletiva como nagédo. S6 aquele que se define e se
afirma como individualidade pode atingir a universalidade.
Saiba que todos nés, que em cada campo de atividade, mes-
mo as mais praticas, procuramos consolidar o carater bra-
sileiro e a cultura nacional, somos na realidade quem pro-
movemos a verdadeira Seguranga Nacional — a outra, muitas
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vezes até violenta, trunca e a debilita e desfaz, como um
menino que ama o seu brinquedo mas, ndo sabendo maneja-
lo, quebra-o. Refiro-me as violéncias praticadas contra legi-
timos representantes da cultura brasileira, formadores do ca-
rater nacional.

. Ao longo de tantos anos, manteve-se sua escultura imper-

meavel a investida dos varios ismos que se manifestaram na
arte brasileira da segunda metade do século; como explica
tal fato?

. Pelos motivos j4 abordados, e por me esforgar por uma lin-

guagem e uma expressdo brasileiras. Aqueles que mamam
no peito materno criam anticorpos.

. Como encara as tendéncias vanguardistas da arte brasileira;
. Ndo sou e nunca fui hostil & pesquisa, desde que ela enrique-

ca o patriménio cultural do povo brasileiro, e ndo sirva de
vestimenta para encobrir o plagio de coisas alienigenas, que
nao tém nada a ver com nossa linguagem nem com o carater
de nossa gente.

. Sua arte é fuga, devaneio ou arma de combate?
. A arte é a expressdo da vida, e a vida é amor e luta.

. Parece-me que hoje existem, ou coexistem, dois Abelardos —

um, pungente, voltado para os grandes temas sociais, a dura
realidade da fome e da injustica; o outro, lirico, sensual,
tendo, na forma feminina, seu tema predileto. Qual desses
dois artistas predomina hoje?

. Na minha arte sempre me expressei com muita forca, pois

nela busco expressar a vida que, como disse, &€ amor e luta.
Minha luta é expressa em forma de solidariedade. Como sou
um trabalhador da forma, sou um passional, amante de todas
as mulheres que embelezam nossa paisagem visual e emo-
cional e dao razdo de ser a vida.

. Do ponto de vista da técnica e dos materiais, quais as difi-

culdades com que se defronta?

. Os materiais de escultura sdo caros, principalmente aqueles

tidos como nobres, como a pedra e o bronze. O pre¢o da
escultura nesses materiais, apesar de comprar arte ser um
investimento lucrativo e seguro, faz com que poucos tenham
condigcbes de adquirir obras de arte. Tenho utilizado mate-
riais relativamente baratos, como o cimento, e feito escultu-

o

ras em concreto armado polido e encerado. O concreto é pe-
dra reconstruida, bastante resistente. Nao tenho auxiliar ou
ajudante, eu mesmo realizo todo o trabalho.

. Conte-nos algo sobre sua formacdo e sua carreira posterior.
. Quando fiz minha primeira exposi¢cdo de esculturas, em abril

de 1948 (alias a primeira de esculturas realizada em Pernam-
buco), aproveitei a ocasido para fundar a SAMR, Sociedade
de Arte Moderna de Recife. Contei para isso com a adesdo
de Hélio Feijo, Augusto Rodrigues, Reynaldo Fonseca, Darel
Valenga, Lula Cardoso Ayres, Roberto Correa e outros. Colo-
camos Hélio na presidéncia, pois ele era funcionéario do De-
partamento de Cultura da Prefeitura, para conseguir o apoio
da municipalidade. Depois de um ano assumi a presidéncia
e tratei de registrar a entidade e de fazé-la cumprir as ‘me-
tas que havia tracado como propulsora de um amplo movi-
mento cultural. Criei um Atelier Coletivo — uma espécie de
escola-oficina que eu dirigia e onde ensinava e do qual sai-
ram nomes hoje conhecidos no Brasil inteiro, como Gilvan
Samico, Wellington Virgulino, José Claudio, Corbiniano
Lins, Wilton de Souza, os irmaos Genilson e Cremilson Soa-
res, Addo Pinheiro, Bernardo Dimenstein, Guita Charifker,
lonaldo, Clarice e outros. Ampliando a atuagdo do movimento
cultural com as intengdes ja esclarecidas de defesa de uma
arte brasileira, arregimentei e incorporei a nossa sociedade o
Coral do Recife, dirigido por Geraldo Menucotch, o Teatro
Monteiro Lobato dirigido por Carmosina e a Orquestra Sin-
fénica Estudantil dirigida por Levino Alcantara. Fui convidado
pelo entdo prefeito, Pelopidas Silveira, para uma reuniao
onde se discutiria a desapropriagdo e aproveitamento do
Sitio da Trindade, onde existiria o Quartel General de Matias
de Albuquerque e que era chamado Arraial Velho do Bom
Jesus. Fiz uma maquete de todo o sitio, preservando-lhe as
caracteristicas, e sugeri que na casa funcionasse a sede
desse movimento. Todo o plano foi aprovado, e a idéia aceita
por todos, inclusive por Gilberto Freyre e por Airton de Car-
valho, este, diretor do Distrito Regional do Servigo do Patri-
modnio Histérico e Artistico Nacional O prefeito engavetou
porém o plano, e seu sucessor, Miguel Arraes, chamou-me e
me pediu que fizesse uma minuta de estatuto onde eu colo-
casse todo o trabalho que eu vinha realizando, e ainda acres-
centasse uma parte de alfabetizagdo, para utilizar o trabalho
de educadores catélicos como Anita Paes Barreto, Paulo Frei-
re, Paulo Rozos, Antonia MacDowell e Germano Coelho, Fun-
dou-se assim o Movimento de Cultura Popular, que era pre-
cisamente o trabalho que ja vinhamos fazendo, acrescenta-
do do capitulo da alfabetizagdo e do apoio oficial da muni-
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cipalidade. Aproveitando o Congresso da Unido Nacional dos
Estudantes em Recife, fizemos uma grande exposi¢cdo de
todo o nosso trabalho, e apelamos para que a UNE fomen-
tasse em cada Estado movimento idéntico. A UNE entéo
criou em varios Estados o0 que se csamou de centros de
cultura popular, movimento cultural enraizado nas tradigdes
populares, que adquiriu um carater nacional jamais visto, O
resto é do conhecimento de todos.

“O primeiro e contemporéneo sentido da arte é sensibilizar
o publico, massacrado, por um lado, por uma estrutura
politica desfavoréavel e, por outro lado, pelo desenvolvimento
das multinacionais da comunicacdo de massa.”

MARIO PEDROSA

Arte Conceitual

Marcelo Matos Aratjo

PROSPECTIVA 74 — MAC/USP, 16 de agosto a 16 de setembro
de 1974. Organizagdo: Walter Zanini e Julio Plaza. 8.° JAC 74
8.2 Exposi¢do de Jovem Arte Contemporanea MAC/USP, 5 a 22
de dezembro de 1974. Organizagao: Walter Zanini.

Dois momentos bastantes préximos no tempo, quase se
confundindo. Em comum o local, a organizagdo, o conteddo:
ARTE CONCEITUAL.

ARTE CONCEITUAL: A valorizagdo da arte como idéia,
como processo mental, informagdo/comunicagdo. O énfase na
linguagem, matéria prima da arte. A documentacdo do pro-
cesso mental através dos recursos dos “multimedia’. A fungéo
secundaria do suporte — projetos e esquemas estabelecidos
e dados aprioristicamente, permitindo sua execugédo em qual-
quer suporte.

N&o sdo poucos os problemas e nada faceis as questdes
colocadas quando da tentativa de se fazer uma analise dessas
duas exposi¢des, seu papel, importancia e inser¢do na dina-
mica do movimento artistico brasileiro da década passada.

Surgida nos anos sessenta (via Minimal Art e raizes no
Dadaismo), a Arte Conceitual, apés atravessar um periodo de
maturacdo, aparece, no Brasil, a nivel pablica, através de expo-
si¢des, no inicio da década de 70, como a 6.2 JAC 72, a Expo-
Projecdo na Galeria Grifo em 73, e outras, consolidando-se nas
duas exposi¢des em andlise.

1974 é um divisor de Aguas. Apods toda a “explosédo de 68,
com Tropicalia, Cinema Novo, Festivais de Musica, o pais vai
atravessar uma fase de profunda repressdo politica, cujo cor-
respondente no campo artistico tem sido pensando em termos
de ‘“vazio cultural”’, um periodo de “recolhimento e retracéo,
em que a agdo foi abandonada em nome da introspecgéo e
das experiéncias sensoriais (individuais ou de grupo), com o
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consequente desprestigio da razdo e do trabalho politico e in-
telectual”.

1968/74 marca igualmente, ou talvez em conseqiiéncia, a
explosdo do mercado de arte, principalmente em Sio Paulo e
Rio de Janeiro, levando a extremos o consumo da arte como
simples investimento e, em um segundo momento ao seu total
descrédito, devido a uma série de escandalos, como o da Ga-
leria Collectio de S&o Paulo.

A ascensdo do governo Geisel em 1974 marca o inicio de
uma fase de distensdo politica. Delineiam-se, de forma mais
nitida, todos os processos e dindmicas sociais. Institucionaliza-
se o debate. Procuram-se idéias.

N&o poderia, portanto, haver momento mais propicio para
a veiculagdo de propostas cuja preocupa¢do basica era com
idéias. Mais ainda... a década de 70 foi, sem duvida, a década
da comunicagédo tecnoldgica. Desenvolveram-se, como nunca,
todos os meios de comunicagdo, aperfeicoaram-se-os méto-
dos de controle estatais e ideoldgicos dos veiculos e, princi-
palmente no Brasil, implantou-se, a curtissimo prazo, todo um
sistema de interligagéo (e insergdo) do pais através de canais
de comunicagdo, talvez das areas em que mais atuaram os
governos pos 64.

Assim, ndo ha como se negar, em um primeiro momento,
a Arte Concentual um carater de dinamismo, “fruto de matu-
ridade cultural e transformagdes sociais, numa relagdo, ndo de
simples causa e efeito, mas dialética” (®. Inclusive a nivel in-
ternacional, posto que a problemética por ela abordada é co-
mum (contemporéanea) a civilizagdo atual, e ndo apenas bra-
sileira.

Esse carater dindmico/dialético de que se revestiria a Arte
Conceitual desdobra-se em uma série de questbes por ela co-
locadas.

O primeiro deles seria a superagdo da discussdo Arte/
Objeto. Com efeito, ao priorizar a idéia, relegando ao segundo
plano o suporte, a Arte Conceitual vai romper frontalmente com
o esquema consumista. Dentro deste, uma obra (seja ou néo
de arte) impde, enquanto objeto material Unico, uma leitura ou
comunicagdo flsica e mental imediata. As propostas de Arte
Conceitual, expressas verbalmente, graficamente ou através de
um objeto corpdéreo, porém, ndo impGem qualquer leitura ime-
diata. Ao contrario propGem uma idéia, um didlogo. Como pres-

(1) Arte em Revista n° 5, Introdugdo. Ed. Centro le Estudos de Arte Con-
tempiranea e Kairds Livraria.
(2) A querela do Brasil, Carlos Zilio, Ed. Funarte, 1982.
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suposto uma (inter) comunicacdo intelectual. Como conseqiién-
cia, uma reflexao.

Me parece bastante significativo o fato de ser a Arte Concei-
tual tida, freqlientemente, como arte elitista, hermética, quan-
do, como parte e pressuposto, ndo de sua realizacdo, mas de
sua existéncia, estd a participagdo, a comunicagdo com o es-
pectador e publico.

Ela, que na verdade mereceria a designacdo de Arte do
Didlogo, provoca, nesse momento outra alteragdo substancial:
uma mudanga na propria natureza do carater do espectador,
0 qual se torna um participe da obra, abandonando a simples
passividade da contemplagéo classica. E ele, espectador que,
captando a proposta oferecida, realizara ou acompanhard a
idéia/reflexdo. Colocando para o espectador a tarefa de-reali-
zar conjuntamente esta meta, a Arte Conceitual vai remeté-lo
diretamente a condigdo de sujeito ativo desta relagéo, criador
e realizador.

Mais ainda, ao colocar como propostas predominantes te-
mas retirados do cotidiano (a sociedade do cotidiano), ela pro-
curara despertar reflexbes sobre o dia a dia do espectador,
facultando-lhe a visdo de seu papel politico/ideolégico, e per-
mitindo (ou desencadeando), em conseqiliéncia, uma revisdo
desse papel.

Uma outra vez, significativamente, a Arte Conceitual tida
como apolitica, mostra-se revestida de um profundo carater
ideolégico fundamentalmente conseqiiente, na qual seus auto-
res procuram dizer a0 mundo ‘o que pensam e de que forma
estdo inseridos nele, dentro de um projeto (utépico) de arte
como liberdade, ou melhor libertaria.” &

Estes, alguns aspectos teéricos da “Proposta — Arte Con-
ceitual”. A analise do desempenho dessa proposta, decorridos
jé quase 10 anos das exposigées em questdo, € um problema
complexo, e o balango talvez ndo muito favoravel.

Como aponta Aracy Amaral, ‘“‘nunca se viveu, como em
nossa época contemporanea, tdo grande desconcerto entre no-
vas formas de expressdo, sua receptividade e veiculagdo.” @

A aceitagdo da Arte Conceitual pelos meios artisticos po-
deria ser considerada ampla, se atentarmos para o grande
nimero de artistas presentes nas listas de expositores das
duas mostras. Entretanto, se procurarmos tra¢ar um histérico

(3) Poéticas Visuais, Catalogo da Exposigdo, MAC/USP, outubro, 1977. Julio

Plaza.
{4) Produgéo/Canais/O tempo como desafio in Arte e meio artistico. Entre
a feijoada e o x-burger, Ed. Nobel, 1982.
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ao longo da década de 70 através de algumas outras exposi-
cbes (Poéticas Visuais, MAG/USP, 29 de setembro a 30 de
outubro de 1977, Organizagao Walter Zanini, Julio Plaza; Mail
Art, Bienal de 1981, Arte pelo Telefone: Videotexto, MIS, no-
vembro 1982, organizagéo Julio Plaza) veremos que esse nume-
ro ndo aumentou consideravelmente. Ao contrario, muitos de-
les, presentes nas primeiras exposicdes, desaparecem do ce-
nario a seguir.

A qualidade dessa producio, entretanto, parece sofrer evo-
lucdo inversa. Se as duas exposigdes de 1974, enquanto mani-
festagbes de abertura, vdo se caracterizar (principalmente a
Prospectiva) mais pela quantidade do que pela qualidade dos
trabalhos, estes vdo sofrer, com o tempo, um phocesso de sen-
sivel aperfeigoamento. A ndo preocupagdo com a instituciona-
lizagdo cede lugar a uma exigéncia formal mais profunda. Per-
manece o sentido da arte como experimentacdo (distinto do
Arte Experimental) mas recupera-se ou redescobre-se o sentido
do fazer. O fragmentario se estrutura.

A imprensa e os meios de comunicagdo se restringem,
quando muito ,a informes sobre a ocorréncia das expesigdes,
local e data. A critica (?), numa posigdo defensiva, com raras
e honrosas excecdes, poupa-se de incursdes mais profundas
em campos que parece desconhecer. “Folha da Tarde”, de-
zembro de 1974, coluna de Ernestina Karman: “...dada a
complexidade do que a JAC esta apresentando, e & dificuldade
em oferecermos por escrito o que é preciso ser visto, aconse-
lhariamos aos interessados em geral, e aos criticos de arte em
particular, um estudo acurado de todas as propostas apresen-
tadas pelo MAC nesse momento.”

E o ‘““grande publico”? Bem, poderiamos realmente falar
de “plblico” num pais de 120 milhdes de habitantes ou numa
cidade de 12 milhdes? Falar em ‘‘publico” ndo implicaria em
percentuais?. .. ndo acredito podemos realizar esta discusséo
a respeito de exposi¢gdes de arte.

Finalmente, ndo existem indicagdes de grande receptivi-
dade junto ao mercado de arte, apesar das tentativas de algu-
mas galerias do Rio e Sdo Paulo, o que, em ultima analise,
ndo deixa de ser um elogio a Arte Conceitual, que ndo possi-
bilitou, através desse mecanismo, sua inser¢éo dentro da estru-
tura de consumo.

A questdo da veiculagdo atinge verdadeiros paradoxos.
Continuou-se, na maioria dos eventos, a insistir-se em espagos
tradicionais (museus e galerias) que por si entram em choque
com o carater de experimentagcdo da Arte Conceitual, na me-
dida em que essas instituigdes veiculam o “consagrado”, o
“Uinico”. Isto sem falar no critério museografico adotado na
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maioria das exposi¢gdes, que mantém a apresentag¢ao tradicio-
nal dos trabalhos em painéis (como se fossem desenhos ou
gravuras). Nesse sentido, o setor de Mail Art da Bienal de 1981
foi catastréfico.

Entretanto dois acontecimentos ocorridos no final de 82
me parecem bastantes significativos e promissores. Em sua gé-
nese, sem duvida, as intervengdes urbanas, Arte em Out-Door,
Informatica. Foram eles a ja citada exposicdo “Arte pelo Tele-
fone: Videotexto’”, e o outro a apresentagdo no painel eletrd-
nico situado no Anhangabal, esquina com Avenida S&o Jodo
(em frente ao prédio do Correio) de trabalhos de Julio Plaza,
Augusto de Campos e Regina Silveira.

De inicio, a questdo do “‘publico”. Ei-la, aqui, em sua ver-
dadeira dimenséo. A questdo fundamental, no entanto, é outra.
Ela consiste na tentativa, expressa nesses trabalhos, de se pro-
curar estabelecer um processo de comunicagdo de natureza
alternativa aquele controlado, estatal e ideologicamente, pelos
mass media.

Justamente ao utilizar a linguagem da propaganda (hoje
ja tdo incorporada ao cotidiano do homem contemporéaneo)
essas obras conseguiram supera-la evitando um combate in-
frutifero. Mais ainda, esses trabalhos me parecem a primeira
e séria tentativa das comunicagdes para o campo artistico,
dentro da visdo de arte libertaria.

Essas inovagdes nos meios de produgdo e veiculacdo de
Arte, e sua conseqliente descentraliza¢do, abrem novos e imen-
sos horizontes para uma ‘“Arte”, por muitos ja tida como morta,
que cada vez menos encontrava seu lugar em uma sociedade
tecnoldgica opressiva.

Afinal, ndo é bem mais interessante (para ndo dizer con-
fortador) saber que o telefone pode servir para algo além do
que permitir que o E.T. phoned home?
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““Uma Torre de Babel
como proposta grafica”

J. Henrique Fabre Rolim

O que define uma obra em geral é a sua proposta plas-
tica e conceitual. Diversos outros fatores se interpenetram na
criatividade do artista plastico, que se sente sempre motivado
a buscar novos enfoques de seu senso lirico como também
pratico e questionador.

As artes visuais atualmente afloram com extremo vigor,
passando os movimentos ou melhor as revolugdes culturais por
uma total reformulacdo. Numa era em que impera sofisticada
tecnologia, a arte reflete as preocupagdes, as ambigbes, as
conquistas, as derrotas de todas as geragdes.

Lucio Maria Morra, artista italiano radicado em S&o Paulo
h4 pouco tempo, vem desenvolvendo justamente uma obra
totalmente versada nos fluxos e contrafluxos da alquimia gré-
fica, que sua proposta impde. Seu trabalho caminha para o
pictérico passando por influéncias das correntes pop hiper-
realistas até alcancar a fase atual, que como ele proprio define,
um simbolismo metalinglistico.

O Projeto para a Reconstrugdo da Torre de Babel é for-
mada por 220 tabuas (desenhos) sobre papel canson, carimba-
dos, assinados, numerados e subdivididos em cinco andares ou
estagios. As técnicas e os materiais utilizados s&o diversos
denotando uma incrivel capacidade de confrontar esquemas
metalingliisticos desfrutando seus personagens de uma magica
envolvente desmistificadora de comportamentos alienantes, na
qual uma sociedade consumistica impde como parametros de
convivéncia.

Uma obra desvinculada de modismos passageiros, enraiza-
da na problemaética existencial alcancando uma simbiose de
signos codificados no equilibrio estético de cada imagem. As
conotagdes, que porventura, surgem ao apreciar os desenhos
de Lucio, traduzem na realidade uma necessidade invulgar de
perscrutar as multiformas tendéncias de um espiral num movi-
mento transcendente, almejando uma evolugdo continua nas
abordagens tanto técnicas como tematicas. Lucio, se posiciona
como um artista, totalmente imbuido da necessidade de sentir
o tempo presente, na sua pulsagdo forte e ritmada.

A analise descompromissada dos resultados pléasticos coli-
mados torna-se agradavel na medida em que o espectador
capta um dinamismo inerente a cada detalhe grafico.
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Verdades e mentiras
Joice Gumiel Passos

N&o obstante o combate permanente, de pequenos grupos,
contra as mentiras culturais que nos impéem grande parte dos
organismos, entidades e pessoas responsaveis pela divulgagéo,
distribuicdo e consumo das atividades artisticas, a resisténcia,
e pior, o fortalecimento das atrocidades que vém ocorrendo
nesta drea acusam o estado de fragilidade cultural no qual
estamos inseridos.

Estes cultivadores e defensores do falso e do péssimo
produto que visam ndo ao nosso desenvolvimento cultural, e
sim, ao proveito econémico deste estado cadtico, instalaram
nossa cultura no ‘“‘terreno de ninguém”, onde assistimos desde
a importacdo de aberragbes artisticas, até a condescendéncia
que compactua com o processo de colonizagédo cultural e o
estimulo para o gosto passadista e para o que se faz de mais
facil consumo.

Neste terreno fértil, “em que tudo é permitido”, o que
nos oferecem os aproveitadores desta situacdo & um banquete
repleto de falsos valores, onde finalidades exclusivamente
mercantilistas, e outras ainda mais comprometedoras, invadem
nosso espacgo cultural com trabalhos que ndo possuem valor
artistico ou que resultam da exploracdo do gosto passadista,
da moda e do facil.

O comprometimento nesta situacdo de casos de cultura,
orgdos de comunicagdo, marchands, artistas e intelectuais, que
tudo fazem para conturbar o correto desenvolvimento cultural,
nos deixa cada vez mais solitarios quando a percepgao dos
justos valores. Isto quando privilegiadamente possuimos con-
dicbes de uma postura critica, pois do contrario nada mais
nos resta sendo a aceitacdo do que nos & imposto.

Desta lamentavel situacdo decorre a manipulagdo do pro-
cesso cultural e do mercado da arte. Promove-se uma cultura
de massa, onde prevalece o mal gosto, o mal realizado, o que
ha de mais lagrimejante e apelativo, fazendo desaparecer o
que existe de importante e significativo da cultura popular e
nada sera sentido a defesa de seus reais valores.

Mas, ndo é so6 a classe popular que sofre os prejuizos
destes interesses pseudo-culturais. Até os mais privilegiados
economicamente sdo atingidos, haja visto a especulagéo e a
grande divulgagdo do ‘“‘gosto antiquério” que hoje se encontra
tdo fortalecido pelos leildes de arte, galerias e aié mesmo
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artistas, que para garantir este rico mercado encapam seus
trabalhos com valores do passado.

O aproveitamento do gosto da tradigdo-estabilizadora
deixa encoberto os interesses econdmicos na supervalorizagéo
do antigo, que nem sempre possui real valor artistico, e assis-
timos entdo ao absurdo dos milhdes correndo atrds do passado
e a plena alienacdo da nossa contemporaneidade.

Para a classe média fica estabelecido os fendmenos da
moda, onde cada vez mais prolifera o langamento de falsos
valores. Aqui se mesclam o gosto académico, aos pseudo-clas-
sicos e ao decorativo, acrescentados de algumas possibilida-
des do que é mais aceitavel dos movimentos modernistas.

Para as novas propostas o mercado sofre um funilamento,
tanto dos organismos de distribuicdo guanto dos consumido-
res, que fica restrito a poucos colecionadores e a casas de
cultura que se propdem ao dificil trabalho de divulgar e resistir,
neste pequeno espaco ao mercado da arte do passado, dos
fendbmenos da moda e dos artistas ja consagrados. Deste funi-
lamento resulta grave conseqiliéncia para uma grande parte
de bons artistas que dificilmente consegue ingressar no mer-
cado da arte.

Com a ‘‘sensibilidade” voltada para os leildes, onde o fatu-
ramento se apresenta sem dificuldades, muitos “marchands”
viram as costas para a nossa arte contemporanea e se trans-
formam em incentivadores do gosto passadista, imperial e de-
crépito. Os leildes trazem inerente a sua atividade a negacéo
da arte atual e, conseqlientemente, dos novos artistas.

Muitas galerias sdo abertas sem nenhuma linha critica.
Alguns artistas se transformam em fenémenos de moda, sendo,
entdo ,supervalorizados. A “'vanguarda’’ também néo esta imune
ao processo degenerativo; imitagées ou cédpias de coisas ja
feitas no exterior nos séo apresentadas como propostas novas,
os artistas de talento desanimaram das suas pesquisas ou
estagnaram numa crise de criatividade por falta de estimulo.

Esta falsa direcdo do nosso processo cultural, no que diz
respeito as artes plasticas, provoca, como vimos, muitos pre-
juizos. Tudo isto, no entanto, ndo ocorre por mero acaso, por
ingenuidade, desconhecimento ou fatalidade e sim, por atitu-
des claras de ma fé e maquiavélicas manipulagdes.

Nesta ‘“‘terra de ninguém’ cabe ao fruidor solitario, e a
todos que ndo compactuam com este estado de coisas, uma
exaustiva atencdo para que ndo caiam, também, cUmplices
deste processo mentiroso.
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Diferencas e semelhancas entre

a arte dos primitivos, das criancas,
dos ingénuos, dos amadores,

dos alienados e dos modernos

Ernestina S. Karman

Tantas vezes fomos questionados sobre as diferengas e
as semelhangas entre as artes mencionadas no titulo acima que
resolvemos escrever algo que talvez — se ndo esclarega total-
mente o assunto — consiga ao menos demonstrar tratar-se de
formas artisticas completamente diferenciadas, apesar das apa-
rentes semelhangas.

Em primeiro lugar devemos informar que quando nos refe-
rimos 2 ARTE PRIMITIVA estaremos falando da arte dos povos
que ainda hoje vivem em estado primitivo e ndo da ARTE
INGENUA impropriamente designada como tal.

Por volta de 1880 e no inicio de nosso século, pesquisa-
dores de pré-histéria consideravam o homem primitivo o re-
cém-nascido de um macaco julgando-o incapaz de possuir
qualquer crenca ou capacidades metafisicas desenvolvidas.

No entanto, o que se sabe hoje é que o “HOMO SAPIENS”
encontrava-se ha milénios de distancia de seu ancestral extinto
além de ja haverem vivido antes dele o Sinantropo e o Nean-
dertal.

As teorias sobre a Arte Pré-histéria sucederam-se néo fal-
tando a de que teria havido escolas de arte onde “artistas”
gravavam ‘‘croquis” sobre placas de pedra praticando “arte
pela arte”.

Foi Salomdo Reinach em sua obra ‘“L'art et la magie”
quem, em 1903, colocou o problema com bases aceitas pelos
mais renomados arqueologistas inclusive o abade Breuil.

Reinach imaginou um homem cagador penetrando nas ca-
vernas para pintar animais, muitos dos quais feridos por fle-
chas ou similares, acreditando que assim — por efeitos ma-
gicos — os tornariam presas faceis.

Achamos interessante lembrar que, a semelhanca desse
comportamento do homem primitivo, certas seitas religiosas
praticam em nossos dias rituais em que bonecos sdo feridos
com estiletes com a finalidade de atingir — por magia — de-
terminada pessoa.

O homem do Paleolitico Superior foi o primeiro artista de
gue se tem conhecimento.
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Sua arte forte e expressiva era realizada com finalidades
magicas.

Da mesma maneira que a crianga, o alienado e alguns
artistas modernos, o homem primitivo fazia uso da “perspectiva
radiografica’’ quando desejava colocar em evidéncia as visce-
ras do animal desenhado e a arma que o ferira.

A crianga também desenha por transparéncia o que néo
vé mas sabe existir, porque em sua mente infantil, as imagens
ainda n&o se relacionam com a realidade.

Ja o alienado quando usa a “perspectiva radiografica” o
faz porque perdeu a capacidade de raciocinar com logica.

Quanto a alguns artistas modernos, como CHAGAL por
exemplo, usam o mesmo recurso para dar aos seus quadros
conotagdes oniricas.

A crianga a principio faz garatujas produzidas por movi-
mentos ainda descontrolados pela falta de desenvolvimento
motor, de um lado, e psico-impulsivo, de outro.

Apds haver atingido o controle dos movimentos ela passa
para um periodo de investigagdo espontinea denominada
‘“efeito visual’.

Tudo o que sai da mao da crianga deve voltar a ela. A
semelhangca dos loucos, conversa com seus desenhos numa
prosa natural inspirada no que estd desenhando e que se
relaciona com seu mundo normal.

Na primeira fase, os desenhos da crianga sdo compreen-
didos somente por ela mesma. Sua imaginagdo é impenetravel
para o adulto haja vista que um simples cabo de vassoura
pode ser para ela um cavalo de verdade. As vezes confabula
com personagens invisiveis. Aos poucos seu poder de obser-
vagéo vai se desenvolvendo e aprende a representar com mais
semelhanga.

A caracteristica da arte infantil € que a génese da forma
€ paralela ao desenvolvimento da observacéao.

Com 18 meses de idade a crianga rabisca fazendo o 14pis
correr sem ergué-lo. Faz linhas onduladas ou quebradas sen-
tindo grande prazer com isso e grita se o lapis lhe for tomado.

Com o passar do tempo comega a desenhar circulos e se
Ihe déo tintas sobrepde as cores a esmo. Somente mais tarde
escolhe as tonalidades e, a medida que cresce, procura repre-
sentar os objetos mais volumosos e que mais |he agradam:
pessoas arvores, casas, animais, sol, lua.

Da mesma forma que os primitivos, ela representa em
tamanho maior o que julga ser mais importante sejam pessoas
ou objetos.
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Segundo Richar Ott, a obra da crianga ainda ocupa um
lugar incerto no dominio das artes. -

A crianga prefere exprimir-se mais pelo desenho do que
pela fala. Pinta um circulo e diz que € uma cabeca. Acres-
centa-lhe pontos no lugar dos olhos, do nartiz e da boca. Para
representar uma pessoa calada, ndo desenha a boca. O mesmo
fazem os loucos e os primitivos.

Algumas figuras egipcias primitivas foram desenhadas sem
olhos para representarem cegos.

Enquanto ndo atinge o pleno desenvolvimento da capaci-
dade de observar, a crianga une bragos e pernas a cabega.

Na idade de 6 a 10 anos, seu pensamento é egocéntrico.
Pinta falando e gesticulando. Aos 11 anos ,sai dessa fase,
socializa-se, e sua pintura desenvolve-se. .

A crianca ndo planeja o que vai pintar. Sua imaginagéo vai
ditando as imagens e ela vai vivenciando as situacdes criadas
sentindo-se um personagem da cena. Aos 10 ou 12 anos, o
interesse pelo desenho costuma desaparecer retornando, as
vezes, na adolescéncia.

As criancas usam as cores arbitrariamente como o fazem
os loucos e alguns artistas modernos tais como os FOVISTAS
porém por razbes diferentes: a crianga por ndo se interessar
pela cor real do que desenha; o louco porque pode ver o
mundo diferente e o fovista porque deseja libertar a cor como
fizeram os CUBISTAS com as formas.

Para o artista moderno, tanto a cor como a forma séo
elementos independentes da realidade.

Alias, a idéia inicial do CUBISMO partiu do conhecimento
que os artistas modernos tiveram da arte primitiva africana
notadamente das méscaras rituais.

O primeiro quadro cubista foi “Les Demoiselles D'Avignon”
(1907) que Picasso comecou a pintar inspirado nas esculturas
espanholas pré-histéricas e acabou, com o arranjo que o ca-
racterizava, inspirado nas mascaras africanas.

Quanto & ARTE DOS ALIENADOS ndo havia interesse por
ela até o fim do século XIX, quer por parte dos psiquiatras,

-quer por parte dos criticos de arte.

No Brasil, o estudo da arte dos loucos foi iniciado em 1932
pelo ja falecido médico, escritor e critico de arte Dr. OSORIO
TAUMATURGO CESAR que organizou e dirigiu a “Escola Livre
de Artes Plasticas” no Hospital Psiquiatrico do Juqueri tendo
realizado diversas exposi¢des dos trabalhos dos doentes da-
quele nosocémio.

Especializando-se no assunto, deixou-nos importantes
obras: “A arte Primitiva dos Alienados” (1925), “Contribuig&o
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ao Estudo do Simbolismo Mistico dos Alienados’”, '‘Sobre Dois
Casos de Estereotipia Grafica com Simbolismo Sexual’” (ambos
de 1927) “A Expressédo Artistica nos Alienados” (1929) e “Mis-
ticismo e Loucura” com o qual foi laureado em 1949 pela
Academia Nacional de Medicina com medalha de ouro.

Num curso que fizemos com o Dr. Osério César tivemos
a oportunidade de acompanhar seus trabalhos junto aos doen-
tes na Escola do Manicémio:

Constatamos a importancia que tem a arte como terapia
para o doente mental e como auxiliar no diagnostico das
causas da moléstia.

Um exemplo marcante foi o caso de um maniaco depres-
sivo que habitualmente passava horas encolhido em posicéo
fetal e desenhando baleias com enorme boca e dentes afiados.

Apés pacientes conversas com o doente, Dr. Osério con-
seguiu arrancar-lhe a confissdo de que a baleia era a mée
gorda que tinha o habito de beija-lo na boca e a quem odiava.

Livre da obsessdo, o enfermo deixou de encolher-se e
ndo mais desenhou baleias além de apresentar acentuada
methora em seu estado depressivo.

No excelente trabalho ‘“Consideracées Sobre a Arte dos
Alienados e dos Artistas Modernos” escrito pelo conhecido
médico de Sdo Paulo, Dr. PAULO FRALETTI, encontram-se
relacionadas algumas formas de arte que aparecem como uma
constante em certos tipos de loucura. Dessa obra extraimos
0 que se segue:

“Nos oligofrénicos, predominam os desenhos infantis, ele-
mentares e incompletos, caracterizados por linhas e pontos
tragados automaticamente e quase sempre por imitacdo. Nos
epilépticos ha tendéncia a perseveracdo do tema, & excessiva
simetria e a predominancia das cores demasiadas vivas, ber-
rantes, influenciadas naturalmente pelas auras que precedem
os ataques.

A licenciosidade e a pornografia sdo quase que exclusivas
dos alcoolistas, que somente abandonam o tema quando viti-
mados pelas psicoses alcodlicas principalmente o ‘‘delirium
tremens’’ caracterizado principalmente por alucinagdes terrori-
ficas, constituidas de animais mindsculos ou gigantescos que
os atacam.

Nos ciclofrénicos melancolicos, deprimidos, o tema é
geralmente triste, quando ndo sombrio, carregado, revelando o
contelido, o pessimismo que a psicose desencadeia. Nos ma-
niacos excitados, o estilo é leve, florido, o tema revela a
euforia do espirito com tendéncia ao bom humor e & cari-
catura, porém, a técnica é desleixada.
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O esquizofrénico produz com grande freqiiéncia figuras
mistas de homem e animal.”

Como podemos perceber pelo que foi documentado pelo
Dr. Paulo Fraletti, vemos que a ARTE DOS ALIENADOS rela-
ciona-se com o seu estado patoldgico.

Existe ainda um ponto interessante na arte dos alienados
que néo deve ser omitido e que muito interessou ao Dr. Osério
César. Trata-se do fato de haver dementes que executam obras
que se assemelham a auténticas obras primitivas sem que
jamais as houvessem visto. Segundo teorias de CARL G. JUNG
(1875-1961) os loucos tém a capacidade de, pela libertagdo do
inconsciente, trazer & tona reminiscéncias arcaicas que todo
homem tem em si. Interessante é ainda o fato de que, geral-
mente, o alienado jamais haver pintado antes de adoecer e
deixar de fazé-lo caso se recupere. '

Quanto aos artistas EXPRESSIONISTAS sdo os que maior
polémica provocam em conseqliéncia da aparente semelhanga
de suas obras com as dos alienados. Contudo as formas
estranhas que os caracterizam sdo propositais assim represan-
tadas para tornarem mais expressivas as idéias que pretendem
transmitir plasticamente e que ndo se ajustariam as represen-
tacbes académicas registradoras fotograficas da realidade.

Ja a ARTE DO INGENUO caracteriza-se pela visdo simples
e pura que tem do ambito cotidiano em que vive. Ndo conhe-
cendo desenho, perspectiva ou qualquer técnica artistica,
realiza uma obra que lembra a infantil porém com detalhes que
a crianga ainda ndo tem a capacidade de perceber.

Procurando dar maior veracidade possivel ao que repre-
senta, o que consegue é distorcer engracadamente o desenho
fato esse que acaba sendo o maior atrativo desse género de
arte.

A pintura Ingénua difere da do AMADOR porque este rara-
mente atinge um nivel artistico na tentativa de imitar o ACA-
DEMISMO copiando reproduc¢des ou elaborando naturezas mor-
tas, paisagens sem técnica e isenta de criatividade.

Como conclusédo, poderiamos afirmar que, para efeito de
uma comparag¢do mais completa entre as artes DOS PRIMITI-
VOS, DAS CRIANGAS, DOS INGENUOS, DOS AMADORES, DOS
ALIENADOS E DOS MODERNOS, torna-se indispensavel um es-
tudo em profundidade de cada uma delas.
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Iza Costa: A Construcao
quase Geométrica das Formas

Miguel Jorge

Se para muitos é a cor que perturba os olhos, o coragéo,
exercendo também certa atragdo fisica, os desenhos de lza
Costa, trabalhados em nanquim, atraem pela forca criativa emo-
tividade, pelas diversas sensagbes que nos transmitem, abran-
gendo o enorme universo dos espagos politicos, sociais, reve-
lando-se sensacdes de cores, luz, som, movimento, sofrimento,
ao par de uma sutil ironia misturada a tragédia universal.

Nada foi intuitivo nos desenhos da artista, pelo contrario,
nesta série realizada na Europa e intitulada “Coisas Da América
Latina”, Iza Costa desenvolveu a concepgdo do homem latino
com a consciéncia de quem presenciou e sentiu o panico dos
paises em desenvolvimento, num clima que de absurdo se trans-
formou no real cotidiano. Assim, Iza trabalhou os detalhes com
esmero: arame-farpado, bandeiras, insignias, armas, correntes,
passaros) com o firme propdsito de mostrar os simbolos da re-
pressdo, do autoritarismo, do falso moralismo, acendendo, vez
mor outra, a imaginagdo do contemplador para os requintes de
técnicas de tortura, vista e apreendida em todos os sentidos e
dimensdes. Talvez, por isso mesmo, a carga emotiva deixou de
ser meramente regional para associar-se a paixdo pelos dilemas
que circundam o cnamado terceiro mundo. Sendo assim, o inte-
rior da artista, suas reflexdes, agora sem medo e sem barreiras,
estdo exteriorizados em seus trabalhos. A transformagéo ocorri-
da n&o nos pode causar surpresa, uma vez que a artista, através
de varias viagens pelo exterior, vivenciou fatos, amadurecau
suas experiéncias, optando pela liberdade de criar sem temor e
sem barreiras tendo como Unca meta o ato criador, a transfor-
macio das idéias em realidade palpavel, usando o trago livre,
mas com a logicidade de quem constréi, parte por parte, &
moda de um artesdo, demorando, as vezes, um més em um
Unico desenho. Nenhcm detalhe, por pequenino que seja, pas-
sou desapercebido, ou mereceu menor atencdo da desenhista,
que em suas mais recentes telas, substitui a tematica dos bi-
chos e insetos pela figura humana, sem romantismo, conser-
vando ainda, como é ldgico, a marca quase selvagem de suas
raizes, abrindo-se, contudo, para os efeitos extraordinarios do
desenho conscientemente executado. Por isso mesmo suas fi-
guras sdo amargas, permanecendo um tom de severidade ou de
espanto nas fisionomias dos mestigos, quase indios, permane-
cendo um clima de surrealismo indo de enconiro & realidade

32

cruel~ do homem latino. As telas de lza estdo carregadas de
tensbes, inquietagdes, determinando cenas de forte dramatici-
dade.

Ha um envolvimento global, uma dindmica na concecgéo da
composi¢cao somente conseguida pelos bons artistas.

E importante ressaltar a unidade e a integridade dos seus
desenhos, pois mesmo recebendo diversos tipos de influéncias,
a sua personalidade de artista (gravadora, pintora, desenhista,
muralista) permaneceu comprometida com a latinidade do ho-
mem brasileiro, ficando intocavel sua marca pessoal e seu imen-
so talento.

Permaneem ainda intactos a simbologia, signos, a fidelida-
de as rafzes de origem vincados nos tragos fisiondmicos das
personagens (homens, mulheres, criangas) refletindo as trans-
formagbes de um mundo exposto em chagas, que no fundo sdo
as aflicbes vivenciadas pela prépria artista, ela mesma de tem-
meramento irrequieto e indagador.

Os sélidos conhecimentos técnicos da gravura (madeira e
metal, do mural) ajudaram na construgdo de imagens e de pla-
nos sabiamente construidos, com grande limpidez e reforgo de
contrastes.

Existem razbes de sobra para colocarmos Iza Costa como
uma das artistas contemporaneas de maior félego no desenho
€ na gravura e, que agora, comega a ganhar espaco em outras
capitais, como Rio e Sdo Paulo, e nos paises estrangeiros por
onde,_anualmente, passa vérios meses em estudo, trabalho e
pesquisa.

A artista goiana mostrou seus desenhos e gravuras na Ga-
leria Teatro Calderon, Zacatecas México, 1966; Em 1975, gra-
vura, Galeria da Escola Nacional de Artes Plasticas de Lima,
Peru; 1978, gravura, Galeria Portada Colonial, Santiago, Chile;
1981, gravura, Pinacoteca Sabadell, Barcelona, Espanha.

N&o podemos esqcecer de sua projecdo na gravura, prin-
cipatmente na xilo, técnica preferida pela gravadora, e com a
qual recebeu honrosos prémios, elaborando temas sobre os in-
setos e animais da regiéo, indo, ao final, em busca da significa-
¢do humana e social nas diversas regides rurais do Estado de
Goias.

Um exemplo tipico da expansdo de sua tematica na xilo-
gravura sdo seus Ultimos trabalhos a cores explorando, com
inovacdes de idéias e de técnica, figuras da tribo dos Carajas
colocando também em destaque os aspectos culturais da pro-
plema’tiea indigena no Brasil & da época dos transformismos
inexoraveis.
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Em outra dimensdo ha uma anélise socioldgica na medida
em que se estuda os sistemas de transformagdes do homem ca-
raja frente a praxis social.

A artista chegou ao ponto de influir diretamente na trans-
formagéo do fisico do indio subtraindo-lhe os bracos e as per-
nas a semelhanga do totem, no sentido de despertar a cons-
ciéncia dos homens pela mutilagdo em massa que vem sendo
feita contra as diversas tribos indigenas no Brasil. Por isso
mesmo a gravadora entrou num processo de sintetizacdo da
forma, eliminando, inclusive, o rosto das figuras, que aparecem
como uma mascara descaracterizada de sua personalidade, de
suas raizes, contrastando com a massa social em seus avan-
cos tecnolégicos. A transformacdo destes personagens e fatos
foram associados aos objetos geometrizados desta mesma so-
ciedade progressista. Daf, a simplificagdo de linhas num jogo
arquiteténico, com predominéncia de retas e quadrados, em co-
res chapadas em verde e nos diversos tons terra. Vejamos entdo
trés planos que merecem consideragdo nos mais recentes tra-
balhos de lza:

a) O geométrico,
b) O da comunicagdo social.
¢) O do significado como um todo.

Assim, desenho e gravura, elaborados com o rigor da téc-
nica e construidos a partir de uma problematica atual se con-
jugam e se relacionam na multiplicidade do homem latino, um
ser massarado pelo sistema.

Vemos, por fim, que Iza Costa soube associar sua arte &
realidade pratica da atualidade de uma maneira pessoal, uni-
versal e, por isso fesmo permanece, e permanecera sempre ao
tempo em que investir a forca de seu talento sobre as inves-
tigacbes acerca do homem como matéria significativa para os
sonhos de sua investida, jogando com espacgos, signos, simbo-
los e um excelente dominio da técnica adquirida ao longo de
muito suor € com a garra de quem tem ainda muito trabalho
importante para realizar.

N&do sdo metéaforas. Sdo proje¢cdes de uma realidade que
transparece na variedade das telas, que vdo além da simples
preocupacdo estética para atingir um significado de maiorr al-
cance social.
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O Brasil sem folclore

Stefania Bril

Histéria de um desafio: a exposicao
“Brésil des brésiliens” no Centro Pompidou

Vocé entra no espaco da galeria da BPI (Bibliotéque Pu-
blique d'Information) pisando firme a terra brasileira. Dentro da
imagem: cheirosa, Umida, texturada (Mauricio Simonetti). Cor
de café. Vocé se deixou levar pelos dois lances da escada ro-
lante, atraido j& na entrada do Centro Pompidou pelo cartaz
colorido, vibrante (um fragmento da foto de Carlos Humberto
TDC). Ele chama atengdo e se destaca dos outros, informagdes
visuais, apenas. Neutras.

Ao “pousar” no segundo andar de repente... um siléncio,
repleto de gente. O publico- Ndo apenas os transeuntes a pas-
sear ao lado das imagens. Eles entram e ficam. Sdo os fre-
gientadores da biblioteca, cerca de quinze a vinte mil pessoas
por dia, sdo os participantes da maratona cultural nas “pistas”
do Centro Pompidou e os que acorrem sd para ver a exposigéo.

O Brasil sem folclore — ¢é a opinido do publico, é a opi-
nido dos criticos da imprensa francesa. Abrir as portas do Cen-
tro Pompidou para uma exposigdo fotografica sobre o Brasil
é uma facanha. O Brasil “feito do espago e da gente; visto
através do olhar do fotégrafo brasileiro. penetrante, critico,
participante, amoroso. Realidade em branco e preto. Rostos,
gestos, posturas. O mundo em cores tropicais. Sol, poeira,
transparéncia, alegria, revolta, ritmo. Contrastes...” (trecho do
texto de Stefania Bril que faz parte do catalogo “Brésil des bré-
siliens”). ‘

O publico europeu estava acostumado a conhecer o Brasil
através dos contrastes, sim, mas bem pobres. Os ingredientes
dos paineis visuais conhecidos la fora eram primarios: a "‘esté-
tica da miséria’’, o carnaval, a bola. E sd. Ainda faz pouco tem-
po, dentro do panorama sobre a “América Latina’” o espectador
entrava no recinto de uma das galerias do Centro Pompidou
através das imagens dos “travestis”, o cartdo de visita brasi-
leiro no Bois de Boulogne. Entdo uma visdo real do Brasil se
tornava urgente, imprescindivel.

A exposicéo “Brasil dos brasileiros’, coordenada na parte
brasileira pela critica de “O Estado’” Stefania Bril e na parte
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francesa pela equipe integrada por Luce-Marie Albigés, a chefe
do servigo iconografico e as duas pesquisadoras-iconégrafas
Catherine Saint Martin e Anne Becquart, € histéria de um de-
safio.

E uma exposicdo estranha, feita dos encontros esporadi-
cos, intensos; coordenada via telex, via telefone. Desafio do
tempo (a idéia surgiu em novembro de 1981; a exposi¢édo inau-
gurou em junho de 1983); desafio do espaco, da disténcia. A
sua realizacdo ndo seria possivel, se ndo fosse o apoio deter-
mante de “O Estado de Sdo Paulo”, do Itamaraty, da Associa-
tion Francaise d’Action Artistique e a colaboragdo da Rhodia
e da Air France.

Parece que a equipe franco-brasileira gosta mesmo do
desafio. O caminho da facilidade nédo é o seu forte. Seria possi-
vel mostrar uma fatia do pais através das fotografias de alguns
dos excelentes fotégrafos brasileiros, uma coletiva feita de va-
rias mini-exposi¢des. Seria uma tarefa relativamente facil, mas
injusta. Existem tantos bons fotografos brasileiros desconhe-
cidos. Vamos lhes dar uma chance- Ndo faz mal que o ‘‘garim-
po” das imagens seja trabalhoso, dificil. Valeu. Da exposicao
participaram ndo apenas os fotégrafos mais e menos conheci-
dos do eixo Sdo Paulo-Rio de Janeiro, mais representantes
de Salvador, Brasilia, Curitiba, Porto Alegre, Santos.

O tragado da exposicéo é temético logo o critério essencial
é a melhor qualidade a satisfazer as exigéncias do determinado
capitulo. As dificuldades a serem transpostas sdo enormes.
Uma experiéncia humana riquissima. Um confronto entre dois
tipos de trabalho. Na Franca (j& que da exposicédo participa-
ram também os fotdgrafos brasileiros residentes em Paris) a
equipe trabalha essencialmente com as agéncias; o contato
pessoal com o fotoégrafo é esporadico. A agéncia fornece todo
o material solicitado, sem se preocupar com o fato quantas
imagens vdo participar da exposicdo. O problema nédo ¢ da
agéncia, nem do fotégrafo. E o da equipe iconografica que faz
a selegdo. Aqui nos somos muito mais individualistas: Todos
os contatos sdo pessoais. E mais. Ndo é raro ouvir uma pergun-
ta: com quantos trabalhos vou participar? Vocé ndo sabe?
entdo ndo participo. E isso ai. Muitos dos participantes em
potencial ndo entendiam que o prazo tem que ser cumprido a
risca, que a qualidade técnica tem que ser impecavel e que
finalmente quem as vezes tem a voz decisiva na aprovagéo
da foto (sobretudo para a publicagdo no catalogo é o técnico-
grafico, peca importantissima dentro desta equipe francesa
especializada e compartimentada. Ndo entendiam que dentro
de uma exposigdo coletiva tematica ndo é uma foto isolada
que impde o seu valor, mas a foto-dentro-do-contexto-global.
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Encontrar o equilibrio necessario dentro da exposicao era
um outro problema grave. A facilidade de encontrar um mate-
rial sécio-politico critico. A dificuldade em contrabalancar este
quadro com as imagens da classe média, as imagens de dia-a-
dia, sem ‘“‘tempero’’, verdadeiro. A forca da exposicdo residiu
neste equilibrio. A imagem do Brasil que escapou dos cha-
voes, do folclore e da paisagem turistica... o homem, o povo,
a gente brasileira dominam a exposicdo ‘‘diz Any Bourrier, a
correspondente do Globo em Paris.

O publico penetra na realidade brasileira através da sua
gente- O brasil heterogéneo. O que faz os grandes saltos para
frente, ambicioso e imprudente a querer alcangar, ou quem
sabe ultrapassar o “Primeiro Mundo”. Tecnologicamente. (ltai-
pu, Carlos Freire, Simonetti). E o que parou no tempo. Cabeca
dura a se agarrar a vida, esta dura também. Cabeca forte in-
destrutivel, rica em tradigbes e crengas (Pedro Vasquez, Nair
Benedicto, Luiz Humberto, Sebastido Salgado). E o espectador,
multiddo solitaria, diante destas imagens co-existentes e con-
traditérias se sente desamparado. Procura um parceiro para
discutir, para compreender (porque o publico europeu gosta
ndo sé ver, ele tem que saber, também). E acontece um fené-
meno curioso. A fotografia brasileira catalisa o que existe de
mais brasileiro — o contato humano. Um olhar “a um” se trans-
forma num olhar "‘a dois”. Rico.

Quanto & critica francesa, toda ela estd de acordo: a ex-
posigdo mostra o Brasil sem folclore. — “Como a montanha
vem a Maomé, o Brasil vem para nés... E fiquem tranquilos,
ndo é uma viagem para turista. A gente esquece o exotismo
facil e o carnaval obrigatdério para uma visdo mais real em
cerca de cem fotos” — Simone Arous, “Magazine Littéraire”.
“Fotografado por seus proéprios filhos o Brasil se revela livre
dos ‘“clichés” habituais do exotismo carnavalesco e da fixagio
na miséria das favelas...” Nouvel Observateur, Alain Dister. —
“Le Brésil des brésiliens” afasta-se voluntariamente dos “cli-
chés” pitorescos do carnaval carioca para se encravar nas
terras, para adentrar as moradias deste pais imenso — Pa-
trik Duval, Telerama.

E sobretudo um elogio, através de um texto sensivel de
autoria do critico de arte Michel Nuridsany do Le Figaro.
...que sorte ter visto uma exposicdo viva, solta, borbulhan-
te de idéias, e de inteligéncia, sensivel e generosa. Na cami-
nhada imaginada pela Stefania Bril para a descoberta do Brasil
através da fotografia existe uma dindmica quase musical, exis-
tem as nuancas e as sutilezas que se abrem para a imagem
global, que se abrem para o detalhe... A mais bela imagem
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que o Brasil poderia ter oferecido de si préprio, porque imagem
verdadeira...”

O “Brasil dos brasileiros” permaneceu durante trés meses
na BPI do Centro Pompidou. J& comegou a sua viagem através
dos centros culturais da Franga. A viagem brasileira pela Fran-
ca. O mergulho do francés dentro do pais “melodioso”. Mesmo
na auséncia do carnaval.
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Producao artistica e
classe social

O Publico e a Obra de Arte

Lisbeth Rebollo Goncalves

Para tratar a questdo da “Producédo Artistica e Classe So-
cial”’, a mim proposta como tema de participagdo no debate
“Arte e Sociedade”, tema do Simpdsio no dia de hoje, buscarei,
de inicio, estabelecer algumas observagées em relagdo ao
assunto a ser tratado:

1) Vou entender, aqui, a producéo artistica exclusivamente
como a produgéo plastica.

2) Vou substituir, devido a problematicidade de conceitua-
cdo, a nocdo de classe social pela nogédo de publico, utilizando
a diferenciagdo adotada por Bruce Watson na compreenséo
desta categoria, a saber: tomarei a nocdo de publico, num
sentido mais amplo, como agrupamento distante do objeto
em foco — no caso, todos aqueles que entram em contato
com a produgdo plastica — e, também, a nog¢do de publico
como agrupamento de contato face-aface, isto é, onde a rela-
cdo com o objetivo é direta (ou seja, as “‘elites da matéria
estética’: artistas, mecenas, colecionadores, jornalistas cultu-
rais, criticos, professores e alunos de arte, etc.).

Feitas tais observagdes, colocarei como questdo basica
a seguinte:

A QUEM SE DIRIGE A PRODUGCAO PLASTICA, ISTO E,
COMO ELA E “FRUIDA”, RECEBIDA PELO PUBLICO, E QUE
VALOR ASSUME NA ESTRUTURA SOCIAL?

Situada em nivel tedrico a questdo basica desta comuni-
cacdo, passo para o plano concreto, empirico, discutindo-a
em dois niveis:

1) em relagdo a um fato institucionalizado. No caso, o
exemplo serd o da Bienal de S&o Paulo, com andlises calca-
das em pesquisa de que participei;

2) em relagcdo a um fato nao-institucionalizado, isto €, a
eventos ocasionais que levam a producédo plastica ao grande
publico. Neste nivel, utilizarei dois exemplos: a “Brigada Por-
tinari” e o evento ‘“Arte na Rua”. A Brigada Portinari foi for-
mada no ano passado (1982), em Recife e Olinda, por ocasiédo
da campanha politica do PMDB para elei¢do de Governador e
Senador. Ja o segundo evento deu-se na cidade de Sdo Paulo
e foi organizado pelo Museu de Arte Contemporanea da USP,
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com a coordenacgdo de Ana Maria Tavares e Ménica Nador e o
patrocinio da Corporacdo Bonfiglioli e da Central de Out-Door.

No caso da Brigada Portinari, artistas ocuparam muros das
cidades de Recife e Olinda com a imagem plastica, elaborando
uma campanha “ilustrada” em prol do partido que apoiavam,
enquanto no “Arte na Rua’ 75 artistas foram convidados para
realizarem um out-door cada que, por 15 dias, ficaram afixados
em percursos da cidade de Sdo Paulo, numa faixa que se
estendia do Sumaré até imediagdes do Brooklin, diante do Shop-
ping Center Morumbi.

COMECEMOS PELA BIENAL.

QUAL E O SEU PUBLICO E COM ELE RESPONDE A PRO-
DUGCAO APRESENTADA? POR QUE FREQUENTA O EVENTO?

Em pesquisa realizada quando da Bienal de 1977, pela
area de Artes Plasticas (IDART) da Secretaria Municipdl de
Cultura, coletaram-se opinides junto aos visitantes da mostra,
mediante aplicagdo de formulario. A intengcdo era caracterizar
o tipo de publico que freqiienta a Bienal e colher suas reagdes
frente ao evento cultural e a instituicdo. A analise constatou
que:

a) os setores mais jovens, constituidos basicamente por
estudantes e por pessoas ainda ndo “iniciadas” em arte, apre-
sentam uma postura tipica de “aluno’, no sentido de uma aber-
tura a aprendizagem, com a conseqliente solicitagdo do auxilio
de terceiros (monitores, por exemplo). Estes ‘“terceiros” € que
os conduzem ao entendimento e fruicdo mais plenos do objeto,
mediante um maior dominio de seus cddigos. Trata-se de um
publico predisposto a uma a¢do pedagdgica e ainda muito pou-
co “‘contaminado” por concepgdes definidas (e talvez definiti-
vas) sobre o valor artistico das obras. A EXISTENCIA DESTE
TIPO DE PUBLICO MARCA A POSSIBILIDADE DE UM EXER-
CiCIO CONSCIENTE DA FUNCAO DIDATICA DA BIENAL;

b) outra parcela significativa do publico visitante é forma-
da por aqueles que ja detém, real ou pretensamente, uma certa
familiaridade com a arte. Sd0, geralmente, pessoas mais adul-
tas e que jd compareceram a Bienais anteriores. A gama de
suas reacOes € mais diversificada, variando desde a apresenta-
cdo de sugestbes para o aperfeicoamento da exposicdo até
criticas mais elaboradas sobre a funcdo e o destino da Bienal.
Subjacente a essas reagdes diversificadas, sente-se, porém, a
existéncia de um envolvimento emocional com a arte, em ge-
ral, e com a Bienal, em particular, que se revela na preocupa-
¢do com a permanéncia e o sucesso da mostra e, até mesmo,
na preseng¢a de uma certa inquietagdo quanto ao destino histé-
rico da Bienal. ESTE SEGUNDO TIPO DE PUBLICO SENTE E
LAMENTA A TENDECIA A UM CERTO ESVAZIAMENTO (NA
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EPOCA) DA BIENAL COMO EVENTO CULTURAL SIGNIFICA-
TIVO PARA O BRASIL;

c) o terceiro estrato, dentre os destacados na pesquisa,
é constituido, fundamentalmente, por pessoas cujas ocupacgdes,
de alguma forma, incluem a arte e que véem a mostra de uma
otica muito particular: a da possibilidade de sua utilizagdo
como instrumento de promoc¢do do artista e da arte nacional.
ESTE TIPO DE ENFOQUE INCIDE SOBRE UMA DAS POSSI-
VEIS FUNCOES DA BIENAL, QUAL SEJA, A DE PROMOGAO
DA ARTE E DA CULTURA NACIONAIS, EM NiVEIS MAIS IN-
TENSOS DO QUE OS QUE ATE ENTAO VINHAM SENDO DE-
SENVOLVIDOS.

Assim, se junto ao publico de contato face a face a Bienal
tem cumprido ou pode cumprir uma fungdo especifica, para o
publico mais geral ela é potencialmente um meio para atingir
o conhecimento sobre arte.

Ha um outro trago importante a destacar: trata-se de um
fato socio-cultural institucionalizado, cujo héabito de freqliéncia
se revelou entre o publico visitante, o qual tem, alids, o habito
de frequéncia aquele espago do Ibirapuera, a ele acorrendo em
ocasides em que se realizam grandes feiras ou exposigdes de
outra ordem (Por exemplo: Feira da Bondade, Exposi¢do Chi-
nesa, etc.). De certa forma, tal plblico ocorre em busca do
inusitado, do novo, do diferente.

No caso dos eventos ocasionais, ndo-institucionalizados,
que interpelam o publico mais geral de maneira inesperada,
como a “Brigada Portinari” e o “Arte na Rua”, o processo de
interagdo obra-publico dependera de um elo de ligagéo, de um
elo de apelo junto a tal tipo de publico.

A “Brigada Portinari” envolveu o grande publico porque
se apoiou num valor vigente de envolvimento geral: a tensdo
emocional envolvendo a campanha politica. Esse fato, de co-
notagdes tdo especificas, fez com que todos vissem e sentis-
sem a mensagem dos artistas. Estes, por seu lado, buscaram
uma forma de comunicagdo viavel junto ao publico, ndo se
limitando a transportar do atelié para o muro as suas propos-
tas. Deu-se uma adequagdo & situagdo, o que favoreceu a ade-
sdo, a ligagao obra-publico.

No caso do evento “Arte na Rua”, diferentemente, a re-
ceptividade fundamental se deu por parte do publico de con-
tato face a face, que viu no evento um veiculo para a obra
de arte atingir o grande publico. Porém, pode-se afirmar que
a mensagem nem sempre foi ‘‘recebida’” pelo publico mais
amplo: se o publico olhou e viu, ele em geral estranhou ou
riu. Poucos afirmaram tratar-se de uma tentativa interessante
a do contrato com a obra de arte na rua.
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Como observou Aracy Amaral, em entrevista a imprensa,
o artista plastico presente no evento ndo buscou uma lingua-
gem adequada a comunicagdo em out-door, mas apenas repro-
duziu seu projeto basico de trabalho desenvolvido em atelié.
Apenas um artista, entre os convidados, desistiu da participa-
¢do por julgar que seu trabalho ndao se adequava ao out-door
(caso de Baravelli}). Os demais julgaram que estabeleceram a
comunicacdo e que o importante era sempre continuar o seu
trabalho (“o importante é continuar pintando”, disse Aldemir
Martins, na mesma entrevista coletiva).

“Arte na Rua’ constituiu um exemplo de evento em que
inexiste um elo emocional de apelo ao publico, resultando como
conclusdo a dificuldade de interacdo da produgdo com o pl-
blico mais distante do objeto. )

Resta sempre presente, portanto, a questdo da real possi-
bilidade de interagdo produto artistico (plastico) X publico mais
amplo, especialmente quando este produto artistico é fechado
em si mesmo por meio de cédigos dificeis de atingir a sensi-
bilidade e a percepcdo coletiva ndo preparada.

E sempre pertinente, desta forma, levantar a questdo: QUAL
E A FUNGCAO SOCIAL DA PRODUGAO ARTISTICA E QUAL E
O SEU PAPEL NA ESTRUTURA SOCIAL? SERIA UMA FUNCAO
VOLTADA PARA A COMUNICAGAQO ESPECIALIZADA, SEM UM
LASTRO SOCIAL MAIS AMPLO? SERIA A REFLEXAO FILO-
SOFICA SOBRE VALORES PRESENTES NA TEIA SOCIAL?

No meu entender, estas sdo as questdes efetivamente re-
levantes, para a reflexdo das relagdes entre a producdo cultu-
ral e o publico.

* Comunicag@o apresentada por Lisbeth Rebollo Gongalves no 2.° Encontro
Nacional de Artistas Plasticos Profissionais-ENAPP, realizado em Porto
Alegre (RS), de 7 a 11-11-83).
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A arte necessita de
uma boa crise

Avatar Moraes

Além da crise econémica 0 mundo atual estéd sendo afeta-
do por uma crise institucional. Nas Ultimas décadas tem sido
posto sob inquérito a maioria dos valores e idéias que confi-
guram as formas sociais do ocidente. Ndo escapam da critica
nem mesmo essas nogdes arraigadas como Patria, Progresso,
Tradig8o, aquelas devogdes sublimes como o Amor, a Liberda-
de, a Democracia, ou instituicbes sagradas como a Universi-
dade, a Familia, a Ciéncia e até mesmo as lindas esperangas
da Revolugédo e do Socialismo

E previsivel que a crise institucional se veja aprofundada
pela crise econOmica. A desarticulagdo do sistema financeiro
internacional atinge diretamente a vida dos individuos e frus-
tra suas expectativas. Expectativa frustrada resulta em sofri-
mento e sofrimento faz pensar. E uma boa hora para olhar em
volta e refletir, fazer uma revisdo daquelas expectativas.

Embora tardiamente, também a Arte tem sido objeto de
questionamento radical. Nos Ultimos anos tém surgindo em
vérias partes do mundo, e ainda de modo isolado, varios estu-
dos que abrem grandes perspectivas para a andlise objetiva
do fendmeno artistico. A diferenca entre essas novas correntes
de andlise e as teorias artisticas é fundamental: ao contrario
do ponto de vista tradicional, situado no interior da ideologia
artistica, aqueles tedéricos procuram situar-se fora do universo
da Arte, examinando-o com a ajuda do instrumental teérico da
Sociologia. Embora essa tentativa de neutralidade cientifica
nem sempre seja bem sucedida — porque a ideologia da Arte
é difusa, profusa, arraigada e defensiva: ameacgada, reflui, se
desdobra, se prolonga e reincide —, esses estudos sdo um
passo importantissimo para o rompimento da atitude devota e’
sublimatéria que aprisiona o pensamento ocidental no que se
refere & Arte. A distdncia que separa essas nhovas correntes
das teorias artisticas — todas elas —, é a mesma que existe
entre a Sociologia da Religido e a Teologia.

Ao contrario do que poderia supor-se, a radicalidade das
posturas e o potencial polémico das novas analises nédo provo-
cou nenhuma reagdo visivel nos meios artisticos e intelectuais.
Tudo se passa como se Bourdieu, Gimpel, Osborne, Lauer,
Coli ndo existissem: continua-se afirmando as mesmas irrele-
vancias tradicionais.
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Essa indiferenca ndo pode ser explicada pela falta de im-
portancia da questdo da Arte. Pelo contrério, nos meios inte-
lectuais, a Arte é um fator central. O consumo de produtos
artisticos faz parte da expectativa de comportamento de qual-
quer categoria intelectual. O artista e o cientista séo represen-
tados como polaridades arquetipicas, mas sua presencga no in-
terior do corpo da classe letrada ndo tem o mesmo peso. O
destaque da figura do artista resulta do fato de que o produto
da sua atividade tem uma difusdo mais ampla do que os pro-
dutos de outras areas da producdo intelectual. E normal que
o cientista, o professor, o profissional liberal tenham quadros
em casa, assistam a teatro, ougam musica. Ao contrario, é dificil
imaginar um artista lendo um trabalho de Fisica.

Dessas diefrengcas de situacdo relativa resulta o fatp de
que o comportamento, o gosto e a idéias dos produtores de
Arte influenciam muito fortemente o restante da intelectuali-
dade. Além disso, o proprio contetdo das representagdes vi-
gentes no meio intelectual tende a privilegiar a posigdo do
artista. Ndo existe desprezo explicito pela postura cientifica, mas
a “intelligentsia” adota atitude muito mais distante e fria em
relagdo a Ciéncia enquanto valor, do que em relagéo a Arte.
Parece natural no meio letrado encarar como qualidades super-
lativas os fatores que (presumivelmente) definem a criagéo artis-
tica, enquanto aqueles definidos como tipicos da criagdo cien-
tifica sdo vistos como caracteristicas, simplesmente, Concebe-se
sem dificuldade o cientista incorporando as qualidades do artis-
ta, mas ndo o contrario. Do artista nédo se exige que pense,
que seja analitico, rigoroso, disciplinado, paciente, humilde,
quando ndo se diz que ele deve ser exatamente o oposto de
tudo isso. Entretanto, o “‘verdadeiro’ cientista deve ser também
sensivel, intuitivo, e € muito freqliente afirmar-se que a desco-
berta cientifica se aproxima da criagdo artistica, mas jamais
se diz que o ‘verdadeiro” artista deve ter um pouco de cien-
tista: vige a nogdo de que ser artista € uma qgualidade e ser
cientista uma condigéo.

A inércia intelectual diante de questionamentos desmis-
tificadores também ndo se deve a uma eventual solidez teérica
da Arte. Pelo contrario, a teoria artistica € fragil, inconsisten-
te, fridvel. Essa insensibilidade deve-se ao fato de que a Arte
é uma fé.

Antes de ser um fato, antes mesmo de ser um conceito,
a Arte é uma entidade ideolégica inerentemente positiva, impli-
citamente boa, indiscutivelmente sublime. E uma valor. Assim,
quando qualquer fato ou argumento colide com a ideologia
artistica, & sumariamente rejeitado, como um corpo estranho.
Quando ndo é possivel recusar a evidéncia de certos aspectos
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“negativos” do acontecimento artistico, recorremos ao padréo
imagindrio da ‘“Verdadeira Arte”, que ocorreria alhures. Ante
a perigosa realidade dos fatos que poderia ferir nossas doces
ilusdes, escudamo-nos na idealizacdo conceitual. A faléncia
e a fatuidade do valor artistico, do ideal da Arte Pura e Verda-
deira ndo pode ser admitida, porque isso representaria o rom-
pimento de uma alienagdo confortavel, a queda dos ultimos
baluartes da nossa crenga neste mundo. A vigéncia do mito
da Arte — exatamente porque € um mito, uma creng¢a, um culto,
uma valor, uma religido, uma ‘“fable convenue” —, ocorre a
revelia da légica, a despeito da realidade objetiva. No plano
intelectual, a idéia da Arte é o polo mitimo, transcendental e
imponderavel que equilibra a mentalidade cientifica, analitica,
quantitativa. No plano afetivo a crenca na Arte alivia as frus-
tragbes do quotidiano, a perda das ilusdes, a perplexidade
diante do desconhecido.

Nessa crenca se identificam todas as classes dominantas
e todas as tendéncias intelectuais do ocidente, mesmo aquelas
mais radicalmente criticas; nos seus dominios confraternizam
o capitalista, o intelectual revolucionario e o conservador. E
possivel, ndo sé possivel mas necessdria a renovacgéo vital da
instituicdo da Arte, a contestagcdo de configuracdes artisticas
particulares. E o fendmeno da Vanguarda. Mas para a mentali-
dade dos homens e mulheres letrados do ocidente, a Arte é
uma idéia intocavel, superlativa, indiscutivel. Formas modernas
da teoria artistica tendem a ocultar seu contetdo ideoldgico.
O tom peremptoério, catequético, grandiloquente dos tedricos
tradicionais como Read, Berenson, Croce, Lucacks ndo é mais
apropriado & postura ‘‘fria” pretendida pelas Gltimas (ou pe-
nultimas) tendéncias da critica e da Teoria da Arte. Tedricos
tipo Bense, Moles e Eco evitam o risco das afirmacdes termi-
nantes que possam ser contestadas com éxito por uma even-
tual vanguarda emergente, adotando a forma condicional (“a
Arte teria...”, "a obra de arte seria. . .”), o tom cientifico (“‘Arte-
minimo de entropia, a técnica descritiva da critica jornalistica
ou mesmo o recurso obliquo dos estudos sobre estudos. No
entanto, a auséncia de exaltacdo manifesta ndo implica em
neutralidade. Nenhum movimento politico, nenhuma corrente
filosofica ou cientifica, nenhuma teoria sociolégica de esquer-
da ou de direita até hoje surgidas no nosso panorama intelec-
tual, colocou e mquestdo a Arte como Valor Sublime e Abso-
luto. Ser “contra” a Arte enquanto valor é tdo absurdo para a
nossa mentalidade quanto ser a favor do Mal e contra o Amor.
Enquanto valor, a Arte exibe a particularidade de ndo se alinhar
a principio axiolégico de polaridade: o que ndo é Arte, ndo é
ndo-Arte. O conceito de Arte ndo tem antitese, ndo é simétrico
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a outro conceito especifico; sendo uma representagdo do Bem
Absoluto, o seu contrario é o Mal, genericamente considerado.

Ndo sendo produto nem da experiéncia e nem da inferén-
cia, mas resultando de inculcagédo sistematica, o conceito de
Arte ndo tem ‘‘status’ epistemolégico definido: é incomprova-
vel empiricamente e indemonstravel teoricamente. Tal como a
Teologia, a Teoria da Arte sé pode subsistir no terreno da dou-
trina. Autigeno e autoldgico, o conceito de Arte recusa e pres-
cinde de qualquer referéncia externa & crenca artistica, mas
essa fragilidade tedrica ndo abala a crenga. Finda aqui a Arte
é comparavel a Religido: a infinita incerteza sobre a forma de
Deus ndo invalida, pelo contrario alimenta, a crenca basica
na sua existéncia. O fato da Arte ser definida como indefini-
vel € o fator que fecunda todo o desdobramento tedrico da
ideologia. Do mesmo modo que ‘‘sem a admissdo prévia da
existéncia de Deus, toda dissertagdo sobre coisa divina é inutil”
(Toméas de Aquino, in Suma contra os Gentios, 1.1, ¢.9), perde
o sentido qualquer discussdo das questdes internas da Arte,
sem o consentimento da existéncia genérica e perene desse
doce mistério.

A idéia da Arte pode ser inteligiveimente descrita sob for-
mas neutras. Mas essa neutralidade é somente concebivel no
plano formal e estatico: ndo é possivel operar logicamente com
tal configuragdo do conceito. Também o conceito Deus pode
assumir uma forma neutra. Mas qualquer desenvolvimento pos-
terior implica em transpor os limites que separam a Epistemo-
logia da Teologia: no momento seguinte ja estamos acreditan-
do na existéncia de um ser superior, dando um passo do terre-
no dos conceitos para o territério das crencas. Também é fatal
que a neutralidade caia desde o instante — e exatamente des-
de esse instante —, em que se projeta o conceito da Arte sobre
qualquer evento. Entdo, a fé artistica se reproduz em novas
configuragées. A constatagdo, por exemplo, de que a Arte &
de fato um fendmeno de elite, € contrabalan¢cada pela crenga
no carater inerentemente contestatério da “verdadeira Arte".
A ilusdo de que “‘a produgdo capitalista é inimiga... da Arte
e da Poesia (Marx), & necessaria para que ndo sejam atingidas
as concepgdes populistas comuns aos intelectuais. A devogao
artistica desempenha no interior do campo da produgédo sim-
bélica, a funcdo de conciliar um conflito fundamental da “in-
telligentsia” que é a contradicdo entre uma ética populista e
uma estética de elite. A idéia de que a Arte sempre existiu
funciona também como legitimagdo histérica da instituicdo
artistica. A crenca na universalidade da Arte oculta o fato de

que aquelas configuragcdes anteriores ao capitalismo — hoje
categorizadas como Arte —, eram meios e tecnologias de uso
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objetivo. Foi da obsolescéncia desses meios que surgiu a Arte.
O que define a atividade artistica € o emprego autotélico de
tecnologia mortas. Por definicdo o uso teleoldgico da técnica
é incompativel com a existnécia artistica. Esta é uma contra-
dicdo definitiva e absoluta: utilizados, 0 meio e o utensilio
ndo podem ser Arte, mas técnicas; eles s6 podem ser Arte
quando ou se inutilizados enquanto técnica. Esse fato explica
o culto do antigo, a sedugéo pelo folclore rural, pelo artesana-
to, pelo primitivo e a rejeigdo do presente, do urbano, da ma-
quina, da inovagéo tecnolégica, atitudes tdo freqlientes no in-
telectual tipico. O que explica a ‘‘necrofilia” cultural da “intelli-
gentsia” ndo é apenas a vontade de evasdo, mas a propria
natureza de sua atividade: o cadaver tecnoldgico é a matéria
prima com a qual se modelam as configuragcdes simbdlicas.

Desfazer essa imensa estrutura de equivocos e mitos em
que se constitui o universo da Arte, é tarefa a ser cobrada ndo
dos artistas ou dos teéricos da Arte — porque é deles a fungdo
de manté-la em seu ‘‘status quo’’ —, mas daqueles setores das
ciéncias humanas, particularmente a Sociologia, a quem cabe
levantar os véus que encobrem as instituicdes sociais. Tudo
indica que essa divida serd resgatada nas préximas décadas.
A caminhada que apenas comeca, como qualquer tomada de
consciéncia, sera sofrida. Temos de admitir que, no que se
refere a Arte, os intelectuais até hoje ndo desempenharam sua
auto-atribuida fung¢éo critica. E preciso também reconhecer que,
na incrivel quantidade de bobagens ditas a respeito de Arte,
estdo incluidas afirmagdes dos préprios fundadores da nossa
cultura erudita. Ser4 também uma caminhada, ou talvez seja
melhor dizer, uma dura luta: todos os interesses e posicdes
fundados na crenga artistica certamente irdo reagir ante a amea-
de um desvendamento sociolégico da instituicdo.

Resta esperar que ndo se jogue fora a crianca junto com
a agua do banho. Alimentemos a esperanga de que, dessa de-
vassa critica seja resgatado algo de muito substantivo, algo
que permanega sobre os tempos como uma soberba criagdo
da sociedade industrial.
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Sepp Baendereck:
o homem e o artista.

Lisetta Levi

Falar com Sepp é realmente um prazer, porque as palavras
surgem espontdneas da fonte inexaurivel do seu entusiasmo,
da sua inteligéncia e da sua vitalidade. A conversa torna-se
assim uma troca de vivéncia.

Se no percurso da vida, muitas pessoas, esquecem de
viver, este artista vive cada instante com intensidade. Olho a
sua cabeca: me lembra Ernest Hemingway e a sua novela
O velho e o Mar”, ’

Sepp nasceu em 1920 na lugoslavia e estudou em Berlim.
Na Austria em Graz, tornou-se membro do Grupo *“Sezession”,
movimento que preparou o Expressionismo Alemdo. Em 1948
veio ao Brasil e ficou deslumbrado com a beleza da nossa
paisagem. Deslumbrado, como ele diz, pela flora, pela fauna,
e “pela fauna humana”. “O que me encantou, ele diz, foi esta
alquimia humana, a mistura de Africanos e Portugueses que
se movem dangando pelas ruas.”

Tenho a impressdo, que com a vinda de Sepp ao Brasil,
se abriu a este homem culto e sensivel, o Paganismo tropical
deste pais, 0 que deu uma nova dimensdo a sua personalidade.
Ele encontrou aqui os encantos de uma nova terra, de um
novo céu, de uma nova gente. E Sepp cresceu no Brasil, os
pulmdes se dilataram: o sofrimento do Expressionismo foi
substituido por um canto de liberdade.

“Fazem quarenta anos que eu pinto”, me diz o artista, “e o
meu foi um caminho tortuoso cheio de imprevistos, cheio de
encruzilhadas, porque ndo sabemos mara onde vamos”.

Concordo plenamente — um dos encantamentos da vida,
é que noés mesmos ndo sabemos qual serd o nosso desenvolvi-
mento.

Em 1956 quando Sepp morava no Rio passou a pintar qua-
dros abstratos cheios de signos e simbolos, signos é&rabes,
egipcios, gregos. No meio das abstragbes surgiam pequenas
“janelas” do mundo real que pareciam colagens, mas que ele
chamava “anticolagens” enquanto n&do eram aplicadas mas
pintadas. Eram mosdicos que se superpunham ao mundo
abstrato. Pouco a pouco a imagem tomou o lugar da abstragéo.
O Brasil tomou o lugar do seu passado cultural europeu ao
qual Sepp estava ainda ligado no tempo no qual pintava os
seus signos e simbolos.
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Aconteceu com ele o que o pintor Alemdo Franz Marc
definiu tdo bem-falando da arte do passado: ‘O criador honra
o passado deixando-o em paz e ndo vivendo nele. Foi a tra-
gédia dos nossos antepassados, que eles como alquimistas
quiseram transformar a venerével poeira em ouro. Assim fazen-
do, perderam a proépria fortuna — correndo atrds da riqueza
do passado, perderam a habilidade de criar a cultura do pre-
sente.”

Fascinado pelas figuras humanas Sepp copiava cenas tira-
das das revistas e de um album de fotografias de Maureen
Bissiliat, sistema este hoje muito usado, enquanto o pintor
néo esta sujeito a esperar as transformagdes da natureza, mas
tem na sua frente a exata imagem do momento que quer pintar.

Mas a grande mudang¢a na vida e na arte de Sepp veio
quando em 1974 comegou a navegar no rio Araguaia que
separa o Estado de Goids do Mato Grosso. Ele reencontra aqui,
numa paisagem totalmente diferente, o amor da sua juventude
— o rio Danubio.

Na Amazénia, Sepp fez, num barco de pesca, vérias expe-
digdes, acompanhado em 1978 pelo famoso critico Pierre Res-
tany, e Franz Krajcberg. No mesmo ano foi publicado o mani-
festo do Rio Negro. Estas expedi¢des, que duravam cerca de
dois meses, puseram o artista em contato constante com a
natureza. Em lugar de servir-se das fotografias das revistas,
comegou a fotografar os panoramas mais insdélitos, para pin-
ta-los mais tarde com uma técnica de virtuoso.

“S6 a natureza’’, ele me diz, ‘possibilita viver a liberdade.
O homem que perde a natureza perde a liberdade.”

Precisa de muita coragem para pintar hoje o por do sol.
Acho que precisa quase de mais coragem que para criar uma
obra conceitual! Nestas imagens da Amazdnia, o artista capta
dois aspectos da paisagem. De um lado os majestosos por do
sol, do outro as rochas, que surgem como fantasmas, porque
as arvores foram queimadas.

Nos majestosos quadros do pér do sol, a natureza ainda
ndo foi atingida pela obra devastadora do homem, enquanto
nas rochas & beira da estrada de Manaus, tudo foi destruido
para criar pastagens. Estas imagens Amazlnicas parecem
“'science fiction”. Com o tempo os raios irdo se dessecando
e entre as rochas a areia comeca a aparecer.

Tanto no pdr do sol como nas rochas sinto uma grandiosi-
dade biblica e me pergunto se estas ndo sdo imagens apoca-
lipticas. A pincelada virtuosa de Sepp, volta as vezes a ser
expressionista, como o foi no inicio da sua carreira.

Entendemos que para alguns estes quadros possam, a pri-
meira vista, ser considerados ‘Kitsch” enquanto demasiada-
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mente bonitos. Mas o que é o Kitsch? Entre as muitas defini-
¢bes que foram dadas ao ‘“Kitsch” me parece muito apro-
priada a definigdo que Gillo Dorfles deu na sua ‘“Antologia do
mau gosto” quando afirma que a pintura da natureza torna-se
Kitsch quando um elemento natural parece artifical.

Isto pode & primeira vista ser o caso do por do sol de
Sepp, s6 que nas suas visdes ndo ha nada de artificial. E esta
a grandiosidade da Amazoénia sentida por um artista que a
interpreta. Ndo ha nada aqui de “bonitinho” exigido pela clas-
se média, mas ha a recriagdo dramdtica e pessoal de um
ambiente. Acho interessante que o artista representou os dois
aspectos desta natureza monumental. O p6r do sol, no seu
realismo magico ,e a destruicdo tragica de uma terra na qual
o homem ndo é representado, mas sentido na sua presenca
devastadora.

Nunca Sepp representa o levantar do sol: o pdr do sol €
o fim. E o momento no qual o homem se une ao infinito. Me
lembram estas paisagens os versos de William Tennyson “The
death in life, the days that are no more”. O p6r do sol &, nos
quadros de Sepp o momento divino da libertagdo absoluta
do ego, é o Leopardiano “e il naufragar n’é dolce in questo
mare’’ — é o divino momento da perda da identidade. E a
morte sentida como fusédo com a natureza.

Ndo somente Sepp soube representar o por do sol como
tema universal, mas descobriu no pdér do sol da Amazbnia
uma tipica beleza brasileira. Pierre Restany que escreveu o
texto sobre Baendereck na edicdo ‘“Musée de Poche” assim
define a sua arte “Sepp escolheu o seu destino: pintar, pintar,
pintar o canto da natureza em harmonia com o assopro carnal
da vida”.
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Polémico, inventivo, dinamico

Waldemar Cordeiro,
10 anos de sua morte

Ilvo Zanini

Polémico, dinamico, criativo. Bastariam essas palavras para
caracterizar a personalidade de Waldemar Cordeiro, um dos
precursores e dos mais entusiastas da arte concreta no Brasil,
cujo 10.° aniversario do falecimento, em julho ultimo, deixou
de ser evocado.

Seus trabalhos na pintura, nos objetos, no paisagismo, na
artebnica e na escultura deixaram um marco na trajetéria da
criatividade brasileira. Suas experiéncias mereceram debates e
discussbes, aos quais ele nunca se negou a comparecer ¢ a
dialogar, encarando tudo com muita convic¢do e, principal-
mente, imbuido de estar contribuindo para espantar o marasmo
que de tempos em tempos envolvia e ainda envolve a nossa
arte.

E ele nem brasileiro era. Entretanto, bastaram cinco anos
de convivéncia e observagbdes entre nds e as suas iniciativas
produziram efeitos. Sacudiu o ambiente de acomodagdo que
aqui existia. Isso, a partir de 1946, quando chegou a Sao
Paulo vindo de Roma, onde nascera. Sempre inquieto e pronto
para investir em coisas novas, langava-se com grande entu-
siasmo as novas conquistas. Tanto que em 1949 ja fundava
o Art Clube. Dois anos depois suas pesquisas e rebeldia o
levavam a colaborar na criagdo do Grupo Ruptura, semente
que resultou no surgimento do Movimento Concretista. Dai
Cordeiro passou a realizar outras experiéncias. até chegar ao
Popcreto e depois a arte eletrbnica, que também denominava
de artednica, hoje atingindo alto desenvolvimento tecnolégico
na arte e um dos grandes destaques da 17.2 Bienal de Séo
Paulo.

Conhecido internacionalmente, Cordeiro antes de vir para
o Brasil estudou na Academia de Belas Artes de Roma. Fez
copias dos grandes mestres expostos no Vaticano. Quando che-
gou a Sdo Paulo, com 21 anos, passou a pintar retratos e
paisagens, estas de cunho expressionista. Mais tarde decorou
a capela da igreja do Senhor Bom Jesus do Bras. Participou
de Saldes de Arte Moderna de Sao Paulo, de Bienais e realizou
algumas individuais, uma das quais de grande repercusséo, na
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antiga galeria Atrium. Nessa oportunidade, mostrou pegas re-
criadas com pedagos de méveis, provocando espanto entre
os visitantes pela ousadia da produgé&o.

Sobre a artednica, a arte feita por computadores, que em
1971 esteve exposta no Museu de Arte Brasileira, da Fundagéo
Armando Alvares Penteado, o artista afirmou na ocasido:
“Artednica ndo é apenas uma arte fria e geométrica, ja que
propde a extensdo da mente e do sistema nervoso do homem.
A maior importancia da arte por computador sdo os elementos
que fornece para a andlise e compreensdo de nossa cultura
visual"”. E acentuava que a arte pelo computador era a "“unica
expressédo valida de um mundo mecanizado”.

Ele defendia também a tese de que ‘o artista moderno
deve usar os novos canais de comunicacdo para difundir sua
arte. E abordar todos os problemas de comunicagdo em nivel
fisico. A arte é a comunicagdo da comunicacdo. Atualmente
(declaragdo de 1929) ela deve ter o nivel tecnolégico adequado
as condigbes da segunda revolugdo social e a capacidade de
se inserir na realidade dos paises em desenvolvimento como
o Brasil”.

Numa outra ocasido, quando o Instituto dos Arquitetos do
Brasil promoveu um Encontro Internacional de Urbanistas, para
debater o crescimento das cidades e as tarefas do planeja-
mento urbano, Waldemar Cordeiro afirmou que ‘““os meios de
comunicagédo alteraram a paisagem fisica da cidade. A praca,
por exemplo, era o lugar onde se buscava a informagé&o. Era
o canal natural por onde as pessoas ficavam sabendo o que
acontecia em todas as partes do mundo. A cidade, entdo, tinha
um papel comunicador ao nivel da informagédo atual, muito
importante. Hoje, porém, quando todo mundo pdde ver o
homem colocando o pé na lua, a cidade perdeu a pratica, todo
seu valor informativo. Recebemos as imagens pelo canal arti-
ficial. Com isso a funcdo do centro urbano acaba se modi-
ficando”.

Para ele, a arte académica néo tinha mais razdo de existir,
até pelo surgimento das novas técnicas de comunicagéo, a era
de computador. “A arte académica — vergastou — perdeu o
sentido e a razdo de ser, pois ndo pode sobreviver numa socie-
dade em que tanto a emissdo quanto a recep¢do de informa-
¢Oes sdo instantaneas. O computador aparece entdo como o
denominador comum das diversas tendéncias, do carater multi-
disciplinar das tendéncias, e cria as condi¢gdes para um novo
Humanismo”'.

Homem inteligente e versatil, Waldemar Cordeiro debru-
gava-se sobre os problemas da arte e da cidade. Sem ser
arquiteto, tinha uma visdo ampla do urbano e sempre procurou
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dar sua contribuicdo para amenizar as miultiplas dificuldades
que cercam as metrépoles em fase de crescimento.

Suas idéias e seus projetos serviram de base para concre-
tizar obras, especialmente na area paisagistica. Ele teria muito
a oferecer ainda, mas morreu cedo, aos 46 anos, em plena
atividade e com muitos planos arrojados para realizar. Perdeu
Sao Paulo, perdeu o Brasil com o seu prematuro desapare-
cimento.
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O Risco Arisco de
Pedroso D'Horta

Alberto Beuttenmiiller

O Centro Cultural Sdo Paulo fez justica ao notavel dese-
nhista Arnaldo Pedroso d’Horta, realizando, neste momento —
dez anos apdés sua morte —, uma breve retrospectiva de sua
obra — cerca de cem pegas —, exibidas na pinacoteca daquela
entidade, por sua divisdo de artes plasticas, liderada por Re-
nina Katz. Desenhos feitos a caneta-pincel, a nanquim, a bico-
de-pena misturam-se, ordenadamente, as suas precisas incisées
em couro, que culminariam em gravura em madeira (xilogravu-
ra). Isso, sem falar numa faceta paralela — que sdo seus ‘“de-
signs” para azulejos, espécie de braco-de-mar de sua obra
artistica. Poderemos perceber ai a ampla perspectiva da obra
d’hortiana —, ai do Util (desenho industrial) ao nao-itil (obra
de arte). Podemos dividi-la, assim, em trés vertentes principais:
grafismo documento, grafismo ficgdo e grafismo industrial.

Arnaldo Pedroso d’Horta foi um grafico por exceléncia. S6
ocasionalmente pintou, alids com dificuldade, uma vez que sua
linguagem foi sempre a caligrafica, fosse como escritor, critico
e ensaista politico, fosse como criador de imagens. E esta sua
dificuldade com a pintura ficou documentada em carta ao poe-
ta Carlos Drummond de Andrade: “N&o sei se vocé algum dia
teve um contato direto com a pintura. Minha primeira tentativa
deu-me uma impressdo de fracasso e impoténcia numa escala
que jamais experimentara em qualquer outra espécie de ativi-
dade (...)"” (Carta de 31 de janeiro de 1950). E, mais adiante,
analisando o préprio fazer artistico, diz ainda: (...) “O mais
curioso é que se trata de um tipo de atividade dominantemen-
te mental, mas de um género completamente diverso do inte-
lectual-literario. Vocé passa a pensar cores, a racionar linhas,
a deduzir composigédo (...)".

A carreira de Arnaldo Pedroso d'Horta iniciou-se na | Bie-
nal de Sdo Paulo, em 1951, quando pela primeira vez exibiu
seus desenhos, publicamente. Era, antes, um articulista politico
de visdo sociolégica aguda e de rara profundidade. Na Il Bie-
nal de Sdo Paulo, em 1953, recebe o prémio de “Melhor Dese-
nhista Nacional”. Era a consagragéo.

Mas Arnaldo Pedroso d’Horta j4 demonstrava ser diferen-
te desses artistas que pagam para receber elogios. Vale a pena
saber sua opinido. Valemo-nos, novamente, de uma carta sua
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ao poeta Carlos Drummond de Andrade, datada de 26 de no-
vembro de 1953: (...) “a atmosfera que cercou a exposi¢ao
foi muito amavel, e se eu senti alguma coisa foi justamente a
falta de uma critica que estivesse acima dela no sentido de
poder penetrar-lhe as deficiéncias e eventualmente constituir
uma ajuda (...) esse tipo de admiracéo, sem duvida lisonjeiro
(ninguém gosta de receber pedradas), entretanto escorrega pela
pele e cal no chédo, pois todo trabalho de criagdo artistica &
um trabalho de insatisfacdo e o tipo que ndo sobrenada a
essas homenagens sociais estara automaticamente naufragado.
Tenho a vantagem de ser de tal modo enfatuado que quando
um sujeito me critica eu o considero um burro e quando me
elogia ele me parece ingénuo”. Esta posicédo de Pedroso d’Hor-
ta deve-se ao fato de ele considerar mua obra terminada como
obstaculo ja transposto, e, portanto, sem o minimo interesse
para ele, fato superado. Dal fazer um juizo tao amargo da pes-
soa que ainda estd interessada em uma obra que ja cumpriu
seu percurso, seu destino de “expressdo da verdade do ser,
enquanto obra’, de que nos fala Martin Heidegger em A Origem
da Obra de Arte, conferéncia de 1936.

Diante da obra de arte Pedroso d'Horta era seco, disci-
plinado, paciente e perfeccionista, dai sua contengéo emo-
tiva e a conseqliente expressividade no terreno da riscadura,
do grafismo, em detrimento da cor. Esta € emogéo derramada, o
trago & racional e disciplinado. Arnaldo era um rigoroso. Con-
sigo préprio e com os outros, em se tratando de analise de
trabalho. Por isso mesmo comegou por onde todos terminam —
na Bienal de Sdo Paulo. a segunda vez que ai expds ja levou
o prémio de “melhor desenhista nacional”.

Mas seu sucesso continuou e em 1954 era premiado em
Veneza com aquisigdo, sendo o primeiro artista brasileiro a
conseguir essa gléria. Depois disso, ‘‘Grande Medalha de Ouro”
no Saldo Paulista de Arte Moderna (1955), “Prémio Leirner de
Arte Contemporanea” (1957), “Prémio Governador do Estado”
(1958) e, em 1960, “Prémio Viagem ao Estrangeiro” do Saldo
Nacional de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

O pensador e poeta Octavio Paz, em O Arco e a Lira (“El
Arco Y La Lira”, Fondo de Cultura Economica, 1956, pag. 22),
diz que “as difererigas entre palavras, som e cor fizeram duvi-
dar da unidade essencial das artes. O poema ¢é feito de pala-
vras, seres equivocos que, se séo cor e som, também sdo sig-
nificado; o quadro e a sonata sdo compostos de elementos
mais simples — formas, notas e cores que em si nada signi-
ficam. As artes plésticas e as sonoras partem da nao-significa-
¢do”. Mais adiante o pensador e poeta mexicano acaba acei-
tando a idéia de que ““cores e sons também possuem sentido’.

56

Cada artista, porém, se utiliza da imagem para criar sua
prépria mitologia, sua lingua prépria. Se para os astecas a cor
negra esta associada a obscuridade, ao frio, & seca, & guerra
e & morte era porque cor € também significante/significado,
tal qual a palavra, porém de uma maneira especifica, mais
abstrata. Tudo que o homem pde a mao acaba por conter sen-
tido, mesmo que ndo se perceba a profundidade. Cada crianga
asteca nascia sob a protegdo de uma cor, assim como ha
santos padroeiros para cada crianga catdlica que vem ao
mundo.

H4 na obra de Arnaldo Pedroso d’Horta uma geometria
subjacente que a torna rigorosa e disciplinada como se tivesse
carater cientifico. O seu caos criativo é sua ordem, jamais acei-
tando o caos desordenado de um grafismo boémio, feito as
pressas, em papéis ocasionais. ’

Ao contrario. Pedroso d’Horta fazia da arte um ritual cons-
trutivo, ordeiro, onde ndo havia lugar para o ocasional, embora
o trago fosse espontaneo, a cabega sempre comandou sua obra
plastica. Assim, mesmo o seu desenho livre, que chamamos de
grafismo ficcional, era rigoroso e disciplinado, pouco diferente
do seu grafismo documento, este de carater mais cientifico e,
muitas vezes, ilustrativo. O emaranhado dos riscos de um la-
garto era retratado com rigor cientifico. As vezes, como se para
descontar essa caracteristica construtiva, d’Horta “inventava”
alguns bichos que, provavelmente, estariam “faltando” na na-
tureza. E os tratava com igual rigor. Ndo é diferente sua ma-
neira de ser diante do desenho industrial, nos seus esbogos
para a feitura de ladrilhos, uma arte mais decorativa, porém,
para ele, ndo menos construtiva, disciplinada e rigorosa.

Todo o artista se propde a criar uma linguagem prdpria.
Vale dizer “construir’” um idioma, um dialeto ou ainda um idio-
leto, este Ultimo mistura dos dois anteriores. O idioma é sofis-
ticado e erudito, resultado sempre de um exercicio da lingua-
gem maior, criativa, universal. O dialeto é regional, como o de-
sign, por exemplo, pertence a um campo especifico. O idioleto,
mistura de ambos, é um produto quase sempre confuso, como
ocorrem com as artes mais primarias e primitivas.

Arnaldo Pedroso d’Horta percebeu as diferentes linguagens
obtidas a partir das distintas técnicas: na xilogravura buscou o
sulco, a profundidade, a expressividade da linha; no desenho
foi laborioso, meticuloso, fazendo com que linha puxasse linha,
assim como palavra puxa palavra, sem a obrigacdo de chegar;
em seus desenhos industriais ou em seus estudos para painéis
procurou o dialeto, a disposicdo simétrica para uma boa deco-
racdo de ambiente. O dialeto em artes visuais presta-se sempre
a uma determinada utilidade, como a charge, o cartoon ou mes-
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mo a caricatura, que servem a um determinado assunto tratado
com humor.

O idioma n3o serve a ninguém, a nada, dai ser livre e re-
sultante da criatividade sem objetivo a priori. O desenho é o idio-
ma de Arnaldo Pedroso d’'Horta. Sente-se nele a sofisticagdo das
linguagens eternas e inovadoras. O risco é arisco. A vida se
converte em riscadura. E ndo quer a complacéncia do especta-
dor, mas sua cumplicidade. Ndo quer ser agradavel, criar bele-
zas, mas inquirir sobre que labirinto é esse onde nés estamos,
mas nunca somos?

Arnaldo nunca buscou o facil. Por isso seu desenho & o
risco de um pensador. Beleza é aquilo que nos da prazer. A
“beleza” da obra de Pedroso d'Horta nos faz pensar, antes de
sentirmos prazer. E mesmo esta sensagdo de prazer ja é pensar
nos meandros, que sua obra mais sugere que esclarece.

A xilogravura d'hortiana & igualmente tortuosa, plena de
desvaos labirinticos, como se fosse um jogo de armar, um que-
bra-cabega. Em algumas delas emana uma luz que seu desenho
nao possui. O desenho d'Horta se aproxima mais dos critérios
utilizados pela arte chinesa — a forma se exprime pela linha.
principalmente. Na xilogravura d’hortiana h4 semelhanca com
o desenho, mas hé& mais luz, resultante dos planos desbastados
pela goiva.

Os espagos em branco viram luminosidades, enquanto no
desenho tais espacos tornam-se siléncios, areas de descanso
visual, No desenho, notadamente a nanquim, ha caracteres sim-
bdlicos, espécies de marcas de civilizagoes desaparecidas, ali
deixadas para serem decifradas. Outras vezes, utiliza-se de seu
humor &cido para brincar com as linhas, fazendo-as percorrer
caminhos tortuosos para resultar em uma figura de rara simpli-
cidade.

O mundo de Arnaldo Pedroso d'Horta, enquanto visualidade,
ia do micro ao macro; ora seu trago escorrega pelo mundo
microscopico, ora pelo universo dos animais e plantas, para
cada um havia um tipo de rigor. Para o traco criativo, nascido
de sua ficg@o, Arnaldo empregava o rigor da liberdade plena.
Sua riscadura mais fugia do qeu buscava. Para suas pranchas
de Histéria Natural o rigor cientifico da realidade, o prazer da
identidade do objeto ilustrado com o objeto real. Neste caso,
descobrem-se formas, como as do “Gamba", prancha do &lbum
“20 Esqueletos de Animais’, de 1954. Arnaldo utilizava-se de
toda a sua paciéncia para “recriar’ tais figuras de animais
com mintcias precisas. O criador cede sua consciéncia ao ilus-
trador.

Arnaldo Pedroso d’Horta é dos raros criadores deste pais
que possui marca prépria. Seu traco, rico em sua autenticidade,
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é raro entre nds justamente por ser Unico, por sequer lembrar
qualquer outro artista. E suas préprias palavras, em _carta a
José Claudio da Silva, datada de 15 de novembro de 1962, ex-
plica essa posigdo diante do fazer artistico: (...) “Confidéncia
por confidéncia te digo que quando me ponho a traba!han: estou
convencido de que ha algo a fazer, que ainda néo foi feito por
ninguém: ndo me proponho como padrdo Rembrandt, nem
Klee, Rubens nem Kandinsky, Goya nem Picasso, Caravaggio
ou Gorgonzola: evidentemente comi de todos esses queijos, di-
geri-os, alguns me deram indigestdo, mas se eu achassg que
eu devia pintar até o limite de fulano de tal entdo ndo pintava
nem desenhava nada — pois aquilo ja esta feito”.
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A partir do anteprojeto de Alberto Beuttenmuller foi ela-
borado o presente projeto dos Principios Eticos da Critica de
Arte que representa o pensamento da Secdo Paulista da ABCA
e do plenario do 3.° Encontro Nacional realizado em Sao Paulo
nos dias 21 a 24 de abril de 1983.

Comissdo de Estudos dos Principios

Eduardo da Rocha Virmond — do Parana.

José Roberto Teixeira Leite — de Sdo Paulo.
Miguel Jorge — de Goias.

Osmar Pisani — de Santa Catarina.

Geraldo Edson de Andrade — do Rio de Janeiro.

Principios éticos da critica de arte

1 — Todo o critico de arte tem o dever de contribuir para o
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aperfeicoamento dos conhecimentos artisticos em parti-
cular e da cultura em geral, assim como de defender a
livre manifestagdo do juizo critico e, em conseqiiéncia,
da mais ampla liberdade de expressdo, condenando a
intolerancia e o obscurantismo.

3

Todo critico de arte tem o dever de exercer suas ativi-
dades com compreensdo profissional de suas responsa-
bilidades e de exigir, pelo seu trabalho, o direito a re-
munerac¢édo digna.

O critico de arte devera repudiar, por todos os meios,
a mercantilizagéo da critica e da atividade cultural.

O critico de arte ndo devera atribuir-se titulos que ndo
possua, nem especialidade para a qual ndo esteja ha-
bilitado.

O critico de arte ndo dever4 utilizar-se de agenciadores
para angariar servigos, nem receber comissdo ou remu-
neragéo por trabalhos ou servigos prestados por outrem,
inclusive artistas.

O critico de arte ndo devera praticar atos de concorrén-
cia desleal, porém repudia-los quando os veja pratica-
dos por outrem. :

- O critico de arte devera abster-se de exercer sua ativi-

dade critica em relagdo a pessoas a que esteja ligado
por lagos de familia, principalmente em juris de selegéo
e premiagao.

10 —

11 —

12 —

13 —

14 —

15 —

O critico de arte tem o dever de manter sigilo prof?ssi_o-
nal, quando participa de juris de selegéo e ‘premiagao
de artistas, sobre as discussbes e a votagdo que se
verificarem até salvo quando a entidade promotora as
divulgue.

O critico de arte jamais devera aliciar votos para se
eleger membro de juris ou comissCes.

O critico de arte devera propugnar para que os juris e
comissées relativos a escolha e juigamento de artistas e
trabalhos de arte sejam em sua maioria compostos por
criticos de arte.

Sempre que participe de juris de selegao e de premia-
cdo o critico de arte devera propugnar para que seja
dada ampla divulgagéo, inclusive pela imprensa, a res-
pectiva ata final, na qual sejam especificados e justifi-
cados os critérios de julgamento utilizados.

Os criticos de arte no exercicio de suas atividadqs, dz_e-
verdo restringir-se ao estudo da obra de arte, jamais
tecendo comentarios que possam expor a vida intima do
artista.

Nenhum critico de arte deve falar em nome da Assppia-
gédo, sob qualquer pretexto, a menos que equmﬂcg-
mente credsnciado pela mesma, obedecidas as disposi-
¢Oes estatutarias.

Os principios éticos voltam-se a profissionalizagédo da
atividade critica e ndo visam ao cerceamento da palg_vra
objetiva e muito menos impedir o exercicio da critica
por atitudes punitivas.

Estes principios éticos deverdo ser aperfeigoado_s e re-
vistos a luz da experiéncia dentro do prazo de dois anos.
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