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INTRODUCAO

Em fins do ano de 1981, sem maior alarde, a Associagdo Brasileira de Crrti-
cos de Arte realizou um evento de grande significado: o 11 Encontro Nacional de
Criticos de Arte, em torno de um simpésio sobre a Metropolizagdo das Artes
Visuais no Brasil. De certo que a organizagdo deste encontro, pelo tanto que con-
teve de dificuldades até entdo inéditas, neste particular incluindo-se o fato de ter
sido ele programado para a cidade de Recife, em Pernambuco — decisdo que con-
tou com o valioso auxflio da Prefeitura local, mas que contudo prolongou e dis-
tanciou os meios habituais de planejamento e administragdo dos quais a ABCA
dispGe apenas em sua sede, no Rio de Janeiro — deixou bastante a desejar quanto
as providéncias relacionadas a comunicagéo e infraestrutura. Com a experiéncia
adquirida, seguramente ser4 féacil vencer obstdculos da natureza daqueles que
podem hoje ser apontados como os principais defeitos organizacionais do encon-
tro de Recife. '

Porém, um dado possui expressivo valor: o conteido e o resultado do simp6-
sio, assim como seu proprio universo temético inicial, representaram um auténti-
co sucesso qualitativo. Sendo, vejamos: os trabalhos entdo apresentados lograram
equacionar os problemas contidos no tema do encontro, embora ndo pretendes-
sem resolvé-los de imediato (até porque seria impossivel, como é evidente). Foi
assim possivel, através dos textos e das anédlises encaminhados por um infeliz-
mente reduzido grupo de nossos membros, cumprir o objetivo de estabelecer
uma efetiva discussdo sobre o assunto da concentra¢do metropolitana da produ-
¢do estética nacional, além de definir uma polrtica de agdo que institui a necessi-
dade de se buscar os meios que permitam a manifesta¢do independente dos valo-
res regionais.

Esta € a razdo pela qual a diretoria da ABCA, atendendo as recomendagGes
dos responsdveis pela editoragdo da Revista Critica de Arte, determinou dedicar
o n® 5 desta publicagio & divulgagio integral das comunicacBes apresentadas e
discutidas no Recife, hd cerca de um ano. Tal providéncia tornou-se quase uma
imposi¢cdo quando, em meados do ano de 1982, a Association Internationale
dos Critiques d’Art (AICA), 3 qual a ABCA est4 orgdnicamente vinculada, esco-
lheu como tema para sua reunido anual exatamente o problema da regionalizagdo
e da centralizagdo metropolitana no terreno das artes pldsticas. Neste momento,
em que uma importante parcela da contribui¢gdo de nossos associados é trazida
ao publico, como fruto do Il Encontro Nacional de Crrticos de Arte, gostaria
de também tornar pablica nossa dfvida de gratiddo para com Aloisio Magalhdes,
cujo auxilio foi indispensdvel para que o encontro pudesse se realizar € a quem
devemos, portanto, parte do valor que possuem as discussdes ora publicadas e
suas respectivas conclusdes.

Finalmente, um agradecimento muito especial deve ser creditada d Cia. Souza
Cruz que, mais uma vez, colabora com a ABCA na edigdo desta revista.

ALCIDIO MAFRA DE SOUZA
Presidente




ARTE &

SOCIEDADE:  _
METROPOLIZAGAO OU
REGIONALIZACAO

Alberto Beuttenmiiller

Partindo do pressuposto de que a arte é um fendmeno social, poderemos
analisar como se dd tal fendmeno — nos dias atuais — no Brasil, na América Lati-
na, no chamado Terceiro Mundo. Ou seja, as conclusdes vélidas para o Brasil, va-
lem também para a A.L. e para os pafses do Terceiro Mundo. Para realizar essas
breves reflexdes, valho-me de conclusdes anteriores do poeta portugués — Fernan-
do Pessoa — (1888-1935), em sua obra “Paginas de Doutrina Estética”, escritas
por seu heterdnimo Alvaro de Campos. H4, pois, duas qualidades que dizem res-
peito 3 vida social do Homem: o espiTito gregdrio e o espirito individual. O gregé-
rio é aquele que o faz sentir-se igual aos outros homens, ou pelo menos parecido
com eles. E, assim, uma forma de aproximagdo entre os seres. O espirito indivi-
dual é separativo, coloca-se em oposicdo, faz-se concorrentes, quase adversario.
Por isso — conclui Pessoa — se diz que “‘uma vida social sadia resulta do equili-
brio de dois sentimentos citados’’, pois qualquer pessoa é a0 mesmo tempo indi-
viduo e humano, ou ainda, ‘‘qualquer ser humano difere de todos os outros e
parece-se com todos os outros”’. Sendo assim, uma fraternidade agressiva define
o homem social e sadio.

Como a arte é um fendmeno social — continua o raciocinio de F. Pessoa —
deve existir nele ambos os elementos — o gregdrio e o separativo. O primeiro
existe por si s6, pois j& estd implicito. O elemento separativo da arte deve assu-
mir uma forma social, uma vez que € seu componente. Assim, o esp(rito separati-
vo ou anti-gregdrio possui duas formas: o afastamento dos outros ou a imposicdo
do individuo sobre os outros. Ou seja, o isolamento e o dominio. Sendo o isola-
mento uma forma anti-social, resta-nos a segunda, o dominio, esta sim, uma for-
ma de relacionamento social. Assim, concluimos com Fernando Pessoa, via
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Alvaro de Campos, que o conceito de relacionamento Arte e Sociedade ‘¢ um
esforco para dominar os outros”. H4 dois outros processos de dominagdo, segun-
do Pessoa, a politica e a religido. Acrescentando que “’hd dois processos de domi-
nar ou vencer: captar e subjugar. O primeiro é o modo gregdrio de dominar; sub-
jugar é o modo anti-gregério de dominar ou vencer. Concluindo esse intréito, h4
uma arte que domina captando ou agradando €, outra, que domina subjugando.
A _artfa que agrada ou capta baseia-se na idéia de beleza, porque quer agradar, ser
apreciada por todos. Baseia-se, pois, no que é comum ao conhecimento de todos,
comum & inteligéncia (razdo) de todos. E, por sua representagio ser compreendi-
da, passa a ser agraddvel. Ao contrério, a arte que subjuga, baseia-se na idéia de
forga e ndo se destina a razdo, mas a sensibilidade, que € individual, particular e
pessoal. A arte que domina agradando ¢ voltada para o ideal de beleza, sendo de-
finida como idealista. A segunda, a que subjuga é mutante, por ser dialética, jus-
tamente por ndo possuir regras que satisfacam a todos, mas, ao contrdrio, vive e
convive com as contradigbes da “realidade’’. A forca que subjuga ¢ a Histéria da
:umanidade. E arte produto histérico, fruto da Histéria e com agdo sobre a
istéria.

DUAS VERTENTES

A arte brasileira, de maneira geral, estd voltada para agradar ou captar, quer
ser agraddvel e agradar a todos, notadamente a determinada classe social e ao
mercado de arte. Baseia-se ainda nos ideais de beleza Aristotélica, justamente
por ser subproduto de histérias que ndo sdo a sua. E, justamente por isso, njo
podem ter uma acfo efetiva sobre a sua prépria histéria.

‘ Duas s§o as vertentes da arte brasileira atual. Uma, que se define por sua
universalidade de conceitos e preconceitos — defendendo a arte dos grandes
centros urbanos, a metrépole; outra que se quer regionalista, por defender a
arte periférica, a que estd & margem das grandes cidades. Percebemos, nesta tlti-
ma, sua influéncia nos meios rurais, pois ela prépria emergiu longe das cidades,
préxima da terra e dos costumes do interior do Pars e do sertdo. Al estdo as duas
vertentes principais da arte brasileira, nesse momento atual, atuando até como
impasse. Queremos crer que ambas as facgbes possuem conveniéncias e inconve-
niéncias. E refletem um problema comum & América Latina e ao Terceiro Mun-
do, parses que foram dominados econdmica e politicamente por outras nacSes
mais poderosas e acabaram adotando a estética do vencedor, do colonizador, dei-
xando de lado seus costumes, sua religido, sua maneira de ser,

E j& que falamos em maneira de ser, lembramos que Heldegger em “A Ori-
gem da Obra de Arte” (conferéncia de 1936}, questdo levantada para além das
fronteiras da Estética, versando mais sobre o sentido da obra de arte, e em sua
obra anterior — ““Ser e Tempo”, em que pergunta “pelo sentido do ser”, acaba
poanos dar a resposta, aqui colocada de uma maneira simplista: “’As duas inda-
gagoes tém um sé e mesmo horizonte, o sentido da obra de arte n3o se aparta do
sentido do ser. O cardter problematico do ser passa igualmente pela obra de arte,
que se problematiza. Por outras palavras, a questdo da arte acha-se imediatamen-
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te ligada a questdo do ser”’, conforme nos ensina Benedito Nunes, em "“O Dorso
do Tigre” (pg. 53, Editora Perspectiva, 1969).

Sendo assim, na raiz do ser gregério, ou ser separativo, j§ estao as duas ten-
déncias da arte — ou a metropolizagdo, ou a regionalizagdo. O homem carrega ao
mesmo tempo, o esplrito gregério e o espirito individual Qs dois espiritos convi-
vem tanto na metrépole quanto nas regides mais longfnquas. A arte metropolitana
no Terceiro Mundo, porém, possui como “‘praxis’* a perda de determinadas ca-
racteristicas préprias, de sua propria histéria e geografia, em detrimento de uma
imagem considerada universal, de uma iconografia muitas vezes alienigena. Ou
seja, reza-se pela Estética do poder dominante, j4 que foi dito atrss, citando
Fernando Pessoa, que ‘“‘a arte é um esforgo para dominar os outros'’. Ora, como
o Terceiro Mundo ndo domina, s6 pode ser dominado por uma iconografia dita
universal, por uma temdtica considerada mundial, mas que ndo passa de uma re-
lacio entre dominador e dominado, seja polrtica, econdmica ou artisticamente.
No caso do Brasil, da América Latina, do Terceiro Mundo ndo é saudével seguir
as cartilhas estéticas dos pafses desenvolvidos, pois como a origem da obra de
arte ¢ a mesma que a origem do ser, acabamos ndo sendo nés, quando seguimos
os modismos que nos vém de fora. Este perigo pode ser evitado com a simples
cumplicidade do artista urbano diante do seu habitat. Como a ecologia estd em
moda, basta ao artista criar o seu ecosistema cultural, viver e conviver com a sua
verdade. As cidades, as metropoles se parecem, mas Sdo Paulo n3o é Nova lorque,
Caracas ndo é Paris. E nem queremos que sejam. O caréter individual de cada ar-
tista deve prevalecer. Assim, se houver "o esfor¢o de dominacdo’ de que nos fala
Pessoa, este serd apenas uma dominagdo estética pela qualidade da obra de arte,
por seu valor realmente universal, porque inserido na poiesis do ser humano. Sem
a perda de seu cardter particular, de sua verdade local. Se olharmos para a arte
brasileira figurativa, veremos que isso ndo é tdo dificil, pelo menos ap6s a chama-
da Semana de Arte Moderna, de 1922, que j& completou 60 anos. Poderfamos
citar muitos exemplos de arte metropolitana sem perder as caracteristicas pré-
prias. Bastaria, porém, citar como exemplo dois artistas — Tarsila do Amaral, no
passado, e Alfredo Volpi, no presente. Tarsila, apesar de ter ido 3 Europa fazer o
seu aprendizado no Cubismo, via Léger, jamais abandonou a realidade brasileira,
chegando mesmo a ficcdo de cunho regional — o ““Abaporu’’ — nome dado por
Oswald de Andrade e Raul Bopp a uma obra de Tarsila, semente da antropofagia
como movimento literario. “Abaporu’’, em Tupi, “homem que come”, figura de
pés grandes, plantado na terra, mas com cabega mindscula. Tarsila foi fiel a sua
histéria. Se estava na Europa retratava o que via, suas paisagens. No Brasil, era
brasileira, com suas fazendas. Poucos pintores modernos retrataram um pé de ba-
nanas, uma palmeira. Tarsila foi metropolitana e caipira a um s6 tempo.

O mesmo se dird de Volpi, atualmente com 86 anos, um cimplice com o seu
Tempo e com tudo que o rodeia. Nascido em Lucca, Itdlia, mas desde pequeno
convivendo com a realidade brasileira, Alfredo Volpi estudou em escolas italianas
e até hoje mantém um forte sotaque. Aos poucos depurou sua arte em obras pro-
ximas a realidade que ele via e convivia. Nasceram assim as velhas paisagens de
antigos bairros paulistanos, como o Cambuci, onde vive até hoje, praias de San-
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tos do comego deste século, madonas & maneira primitiva, com vestidos de chita,

caipiras como a realidade. Seu pincel fixou-se em fachadas de mansardas colo-
niais e nas festas juninas, com mastros, baldes e as bandeirinhas. Com o Constru-
tivismo, Volpi descobriu a geometria. Assim, suas casas, bandeiras, mastros fo-
ram tornando-se sintéticas e sincréticas, ou seja, deixavam de ser linguagem para
ser metalinguagem; deixavam de ser representagdo da coisa para ser sirmbolo he-
rdldico da festa. A sintese terminou numa forma geométrica da bandeirinha. E o
pintor preocupou-se, daf para a frente, apenas com a pintura-pintura, tornando
0 signo — “bandeirinha” — apenas suporte de suas transparéncias e emogoes. Hé
tempos atrds, respondendo a uma pesquisa, Volpi disse, sabiamente, que: “‘arte
brasileira € a arte feita no Brasil”. Poucos entenderam a aguda sutileza de sua
frase simples. Jamais passaria por sua mente que um artista faca uma obra dis-
tante de sua prépria vida. A segunda vertente, a arte regionalista, possui carac-
terfsticas determinantes e ligadas aos costumes e 4 maneira de ser do povo, ao
contrdrio de certo artificialismo da metrépole, onde a cultura tem sido manipula-
da pelos meios de comunicacdo, criando um produto, n3o raro, pseudo-cultural,

que € imposto & populagdo, como a criagao de falsos artistas e de ndo menos fal-

sos movimentos. O perigo no regionalismo & o isolfamento e o nacionalismo exa-
cerbado. O primeiro caso oferece, como j& vimos anteriormente, ou uma arte
anti-social, isolada, porque ndo atua sobre a histéria, caindo na contradicdo de
ser anti-social, uma vez que a arte é um fendmeno social: ou uma arte de domina-
¢do, que se julga a mais importante do pais ou do mundo, até por ingenuidade, e
quer a hegemonia de sua cultura sobre as demais. Este fator ao lado do segundo
caso, o nacionalismo acompanhado de xenofobia, dd-nos um quadro fascista da
arte. O nacionalismo exacerbado no dmbito da cultura nos propde seus valores
como absolutos, enquanto desvaloriza tudo o que é de fora, caindo numa *‘autar-
quia cultural”. Para sermos breves, a Alemanha de Hitler, a China de Mao, a Es-
panha de Franco, a Itdlia de Mussolini e a URSS de Stalin defenderam e pratica-
ram o nacionalismo cultural. Tentaram criar uma cultura isolada, quem sabe des-
contaminada dos estrangeirismos, do cosmopolitismo, da metropolizagio da arte.
O escritor Mario Vargas Llosa, peruano, em artigo n'O Estado de Sdo Paulo
(3/1/82) diz o seguinte: “Na realidade ndo existem culturas “dependentes’’ e
"“emancipadas” nem nada semelhante. Existem culturas pobres e ricas, arcaicas
e nobres, débeis e poderosas. Dependentes sdo todas, inevitavelmente. O foram
sempre e sdo mais agora, quando o extraordindrio avanco das comunicagoes vola-
tizou as barreiras entre as nacdes e fez de todos os povos co-participantes imedia-
tos e simultdneos da atualidade”. Tudo isso ndo quer dizer, por outro lado, que
devemos abandonar 0 que é Nosso-nossos costumes, nossa maneira de ser. Nossas
reflexGes apontam apenas para o perigo de julgarmos que somos unicos, o que
ndo é verdade.

Alguns artistas brasileiros, que vivem fora do eixo S3o Paulo-Rio, o eixo me-
tropolizador da arte brasileira, nos mostram que é possivel fazer arte ao mesmo
tempo regional e metropolitana, ao mesmo tempo nacional e universal, desde
que o artista seja portador de humanismo. O exercicio da obra-de-arte deve ser o
de liberdade. Ao acaso, podemos citar artistas como Siron Franco, Joao Sebas-
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tido, Humberto Espindola, Silvan Samico como cultores de uma arte que equili-
bra valores regionais com universais. Cada civilizaggo tem sua maneira de ser sa-
grada, de transformar a sua natureza primitiva em tecnologia, na qual interve-
nham os anseios, angustias, devaneios peculiares ao Homem.

O artista interroga as formas e as idéias que estdo acumuladas em sua memo-
ria. E tanto as idéias particulares e regionais como as metropolitanas e universais
acabam por materializar-se em obras de arte. As culturas se entrelagam, se inter-
penetram e se dependem uma das outras, tal qual os homens se necessitam e se
perdoam. Se a arte for realmente uma forma de especular acerca do universo,
dependerd sempre do artista as dimensdes desse universo. Se arte for uma forma
de pensar a realidade, ainda assim estard a mercé do pensador desta mesma reali-
dade. Dependerd sempre mais do artista do que da prépria realidade, uma vez
gue a origem da obra de arte tem seu fulcro no ser.

Aqueles que assumem atitudes agressivas em favor do regionatismo, defen-
dendo-o com xenofobia, seria melhor se meditassem na cultura realmente genui*-
na — aquela das civilizacBes indigenas que nds conseguimos assassinar, quando
ndo diretamente, com a nossa omissio. Eram seis milhdes, quando Cabral aqui
aportou. S3o pouco mais de milhares e condenados a morte, por terem sido agre-
didos tanto em sua individualidade quanto em seu coletivismo de Nagdo autécto-
ne. Eram eles livres, com suas culturas préprias, verdadeiramente universais sem
jamais perderem suas caracteristicas. Do verdadeiro povo brasileiro — as Nagoes
Indigenas — veio-me a inspiracdo para este texto, nesse momento em que cami-
nhamos, se ndo vier uma grande catastrofe, para a megalopolizacdo da arte, como
j4 ocorre em Sdo Paulo, com seus 12 milhdes de habitantes, se contarmos a sua
periferia.

Como vimos, gracas aos ensinamentos de Helddeger, a origem da obra de
arte estd no ser. Nao estd como muitos pensam no mercado de arte. E esta é a
nossa grande esperanca de sermos futuro. A origem da obra de arte estd no ser
humano. S6 é preciso aprendermos a viver conosco e conviver com 0s outros.
Como fizeram outrora, nesse mesmo pal’s, nossos irmaos indios.

Que seus velhos deuses nos perdoem.
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O PROCESSO DE CENTRALIZACAO
CULTURAL E OS MEIOS
DE COMUNICACAO DE MASSA

Carlos Roberto Maciel Levy

1. CARACTERISTICAS DA DIFUSAO CULTURAL NO CAMPO DAS AR-
TES VISUAIS DURANTE O IMPERIO

De certo que a primeira modalidade concreta de acesso e difusdo da produ-
¢do artistica no Brasil, no campo das artes visuais, foi a institui¢do formal do en-
sino da pintura, do desenho, da escultura e da arquitetura. Seu advento decorreu
da agdo da Missdo Artistica Francesa, liderada por Joachim Lebreton, a partir de
1816. Proteger e incrementar a criagdo artistica tornou-se um imperativo huma-
nista do regime autocrético, envolvido pela responsabilidade social de aperfeigoar
seus instrumentos de justificativa politica e assim também promover a consolida-
¢80 de uma consciéncia nacional unitéria.

Os métodos e objetivos da estética neocldssica, prépria e exclusiva dos mem-
bros da missdo Lebreton, constituiraim um adequado elemento de ‘modernidade”’
em relagdo ao panorama vigente, no Brasil, em termos de producgo artistica, ao
passo que, formalizados num conjunto homogéneo de preceitos rigidos e est4-
veis, proporcionaram uma situagao de seguranga conceitual por demais integrada
aos propésitos de equilibrio e trangiiilidade da Corte recém-instalada. Ademais,
representaram a possibilidade de fazer convergir para a coldnia valores culturais
de origem européia, ainda que nao portugueses, de modo a assegurar a instaura-
¢ao’ de um processo de “aprimoramento’” civilizatério dos recursos nativos
{(quanto a isso seria conveniente recordar a propria constituicdo especifica dos
componentes da Missdo Francesa no que concerne as habilitacGes artesanais da
maioria deles, sobretudo quanto aos profissionais vinculados a fungdes técnicas
auxiliares ou subalternas).
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Com a progressiva afirmagao dos cédigos de conhecimento aportados com
os artistas franceses, até a situacio de fato cenfigurada com a presenca institucio-
nal da Academia das Belas Artes, definiu-se a metropole brasileira, o Rio de Ja-
neiro, como polo concentrador da acdo de difusdo das préticas e do ensino artfs-
tico. Porém, o simples fator de formagdo técnica de pintores, desenhistas e escul-
tores, quase no dmbito do artesanato e da aptiddo para acompanharem sistemas
radicalmente lé6gicos e rigorosos, ndo foi suficiente para atender aos objetives
governamentais de fausto e opuléncia cultural. Bem mais tarde, j4 através das
idéias esclarecidas e independentes de Manuel de AraGjo Porto-alegre (freqiiente-
mente um rebelde em relacdo a artificial estabilidade do legado institucional da
corporagdo de mestres franceses), a partir de meados do século XIX cria-se um
potencialmente poderoso mecanismo de atualizacao cultural, mediante a institui-
cdo de pensdes de estudo no exterior concedidas aos alunos mais promissores.
Supunha-se entdo que a permanente inje¢do de novos valores artisticos, processa-
da mediante a vivéncia européia daqueles que viriam a renovar os propésitos, as
id€éias e, em especial, o corpo docente da Academia, fosse capaz de proporcionar
tamanho impulso ao fendmeno da producdo estética que por certo haveria ele de
transpor os limites cosmopolitas da metrépole.

O passar dos anos demonstrou que o principal resultado de tal politica foi a
perpetuagdo dos valores académicos, alinhados sequndo uma verdadeira e inflex/-
vel “escola” de tendéncias e maneiras cada vez mais cosmopolitas e centralizadas
(veja-se, nesse sentido, o caso de Pedro Américo de Figueiredo e Mello como um
perfeito exemplo de progressiva europeizacdo e cosmopolitizacio de valores cul-
turais — ou, se quiserem, vocacdes — regionais). Deste periodo bem pouco se
obteve no tocante a qualquer interiorizacdo dos processos de producdo artistica,
tarefa de resto virtualmente impossivel no amplo contexto da situacdo politica
e econdmica do Império e de suas principais Provincias.

A década de oitenta do século passado, contudo, representou talvez uma pri-
meira oportunidade concreta de expandir o universo nacional de uma arte até en-
tdo concentrada na Corte. Indmeros viajantes estrangeiros, naturalistas e mesmo
pintores profissionais, aplicaram-se a conhecer e investigar os limites continentais
do pars, ignorando a predominancia exclusiva do Rio de Janeiro e preferindo,
quase sempre, estabelecer conexdes mais permanentes com os elementos da cul-
tura regional. O progresso da imprensa, este um fendmeno n3o tao exclusivo da
capital, favoreceu a ocorréncia de fatores criticos voltados para o questionamen-
to do statu quo no que dizia respeito tanto a produc3o artistica quanto a sua di-
fusdo para o interior da nacdo. Surgem, de certo modo autdnomos em relacdo ao
Rio de Janeiro, pintores e professores atuantes em suas préprias regides (dentre
estes pode-se mencionar, pela simultadnea a¢ao no que tange a criacao e ao ensino
artfsticc, Manoel Lopes Rodrigues, na Bahia). Ndo foram raros os casos, inclusi-
ve, de deslocamento de pintores naturais da metrépole para as provincias mais
distantes, ainda que por periodos curtos e de resultados efémeros. No entanto,
a politica centralizadora do Império ignorou e jamais favoreceu tais tentativas,
ocupada em estimular um mecenato isolacionista, discriminatério e bairrista (se-
ria recomenddvel, neste particular, analisar mais profundamente o significado das
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diversas exposicoes industriais realizadas durante esta época, tendo sido estas ma-
nifestacbes no mais das vezes plenas de um bem demarcado caréfer plur?lls.ta,
insubstituivel quando estava em questdo a peculiaridade da produgao economica
de cada Provincia).

2. CARACTERISTICAS CONTEMPORANEAS DA DIFUSAO DA PRODU-
CAO CULTURAL NO CAMPO DAS ARTES VISUAIS

Até o inicio do presente século, S3o Paulo ndo possuia qualquer posicao cos-
mopolita enquanto centro urbano ou regido metropolitana. No que concerne as
artes visuais, sua presenca foi restrita a atuagdo privada de artistas que recorre-
ram ao Rio de Janeiro para estudos, premiagdo ou exposicoes. A primeira exposi-
¢io publica de pintura realizada no Estado, j& sob o regime republif:ano, fo‘j re-
sultado da iniciativa independente e habitualmente ousada do paisagista Antonio
Parreiras, que pioneiramente apresentou seus trabalhos na capital, em Santos e
em Campinas, entre os anos de 1893 e 1895. A essas primeiras mostras outras se
seguiram, j& com alguma consténcia, e muitas delas se deveram ao eStI’mL.JlO de
Parreiras {p.ex. Castagneto, em 1895, que mediante sua peculiar perspnahdade.
segura e agressiva, somada a um bastante sélido conhecimento tedrico ’d_e arte
e bem definidos propésitos promocionais, passou a colaborar como crmcp de
arte no jornal O ESTADO DE SAO PAULO. Em suas matérias procurou.difur?-
dir a produgdo de seus colegas do Rio de Janeiro (Estevdo Silva p. ex.) e identi-
ficar e divulgar os artistas locais (Ferrigno, Berthe Worms, Reichardt, etc).

Com a transicdo entre o século X1X e o atual, verificou-se uma lenta e persis-
tente ampliacdo dos limites da difusdo cultural no dmbito das artes visuais, mais
precisamente no sentido do eixo Rio de Janeiro / Sdo Paulo. Os fatores de_nattf-
reza econdmica foram ent3o preponderantes, conferindo uma importéncia inédi-
ta 4 evolucio cosmopolita da cidade e do Estado de S3o Paulo. Tal situacao de-
sembocaria no fendmeno singular da Semana de Arte Moderna de 1922, quase
uma necessidade social de inverter a diregdo do circuito de informacoes culturais
que partiam do Rio de Janeiro — j entdo um tanto esclerosado no gue tange as
suas relagdes culturais com a Europa, ou seja, ainda vinculado aos efelt_os Qa con-
solidacao do sistema implantado desde hd quase setenta anos com a Institui¢ao
das bolsas e premiagdes de viagem ao exterior, limitadas rigorosamente ao cum-
primento de tarefas académicas sujeitas ao implacdvel critério verificador da Con-
gregagao da Escola Nacional de Belas Artes {versdo pseudo—repubhcan_a e p§eudo-
reformista que sucedeu a Academia das Belas Artes) —, através da sintonia com
os modelos mais atualizados das correntes da arte européia, justificados e teori-
camente embasados em conceitos de identidade cultural brasileira na verdade
bastante revoluciondrios.

De fato o Movimento Modernista quase nada pdde conseguir (se é que em al-
gum momento o pretendeu) em termos de ampliacdo do raio de acdo dos proSes-
sos de producdo artistica quanto & motivagdo regional, no contexto dg nacao..
Casos isolados podem ser inventariados, sem que contudo assumam maior repre-
sentatividade do que aqueles ocorridos, em circunstancias semelhantes, no passa-
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do. Um dado, porém, ndo pode ser ignorado: se o fim da Primeira Grande Guerra
supultou por completo o clima de euforia romantica e idealista da Belle Epoque,
demarcou também o nascimento de um periodo de crescente opgdo pelo cientifi-
cismo e pela tecnologia. E, mais ainda, anunciou o infcio de um fendmeno capital
para a compreensao social, politica e cultural das décadas que consolidariam um
mundo moderno e cada vez mais préximo das conquistas de um futuro vislum-
brado desde a Revolugdo Industrial: o advento de uma sociedade ‘‘planetéria”,
interligada por poderosos meios de comunicagdo, de alcance ilimitado.

No entanto, pouco adiante dos anos festivos da voracidade antropofagica de

1922, j& no inicio da década de trinta, a consolidacdo de uma arte visual “moder-
na’’ encontra surpreendentes e inesperados focos de evolucdo regional indepen-
dente. A formacao do Nucleo Bernardelli, no Rio de Janeiro, e os movimentos
do Grupo Santa Helena e da Familia Artistica Paulista, em S&o Paulo, ocorrem
como fendmenos autdnomos de natureza muito semelhante, ambos diversos da-
quelas condigBes predominantes no campo das artes visuais tanto no Rio de Ja-
neiro quanto em S3o Paulo. E, significativamente, desamparados de qualquer
modalidade de comunicacio ou intercomunicagdo convencional, menos ainda
dos recursos tecnolégicos que ja entdo se anunciavam. Neste particular € curioso
verificar os pontos-de-vista extremamente sectérios e desinformados que até o
presente servem como meios de andlise para este periodo. Em recente semindario
realizado na Universidade do Estado do Rio de Janeiro — UERJ, sobre o tema
"“Como se pensa a Histéria da Arte no Brasil”, o artista Carlos Zilio (coordena-
dor de curso de po6s-graduacdo em Histéria da Arte na Pontificia Universidade
Catélica do Rio de Janeiro) contestou um espectador que levantara exatamente
esta questdo, sob a alegacdo de que tanto os artistas no Nucleo Bernardelli quan-
to os do Grupo Santa Helena possuiam possibilidades de informacao sobre as cor-
rentes de arte européia da época, haja visto a existéncia “'— dos prémios de via-
gem,” Tal alegagdo, ademais de sua inconsisténcia intrinseca, representada pelo
desconhecimento factual de que tanto os artistas cariocas como os paulistas nem
ao menos possuiam oportunidade de manusear livros jlustrados procedentes do
exterior, conforme menciona Frederico Moraes em seu livro-O NUCLEO BER-
NARDELLI (EdigGes Pinakotheke, 1982), implica numa visdo aprioristicamente
deformada do fendmeno, que encontra fortissimos argumentos de contestacdo
na publicagdo citada. Neste trabalho, Frederico Moraes torna patente e estrutu-
ralmente comprovada a hipétese da autonomia e do valor essencialmente regio-
nal das tendéncias que na década de trinta, em S0 Paulo e no Rio de Janeiro,
propuseram questdes que, efetivamente e pela primeira vez, serviram como deci-
sivo elemento de difusio da producdo cultural no campo das artes visuais. E se
num momento inicial estas tendéncias concretizaram-se ainda no dmbito dos
polos hegemdnicos da arte brasileira, conforme configurado a partir da década
de vinte, em seguida transferiram-se para um contato com as tendéncias euro-
péias que realmente viria a ser transposto, durante os anos quarenta, para os
demais estados do pais. Ndo seria precipitado, portanto, afirmar que desta épo-
ca data sequramente um primeiro sintoma da possibilidade (ou da necesséria
viabilidade) da interiorizacdo nacional da producdo artistica.
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As décadas subsequentes aos anos quarenta est.iveram c:cupad.as por fendOme-
nos principalmente associados as quest3es da artel |ntsrnaC|0‘naI, j& como de%or-
réncia da maturacido dos diversos meios de comunicacgo suEgldos ou fortalemdos
apds a Primeira Grande Guerra Mundial. Com a polaﬂrlzacao dos esforgos <Ia a:
atengdes em torno de questdes estanquest, de evolugao frequentementei vebcr)zSi_
dependente dos recursos préprios e exclusivos d;?s duas grand(.es metrépq es/ Sa~
leiras, constituiu-se definitivamente a hegemonia do EIXO Rio de Janelro’ ' 3o
Paulo, ndo apenas como segmento quase Unico da gestao dos .p‘roces.sos aI’FISt'ICOS
mas como um eixo de tensdo e oposicdo permanente, competltlvall eilso_lamonlsta.
Neste particular, observa-se hoje a permanéncia de.uma carac.terlstlca jé. bem a?-
terior, representada por uma certa vocagdo d_o Rio de JBHEIY(.Z),. sucessivamente
“‘capital politica” e ‘‘capital cultural’ do Brasil, em responsgbil‘lzar;se ao mfan?s
pela consciéncia de sua potencialidade como agente de interioriza¢ao e apoio as

i Oes artisticas regionais.
manl\flis:i?‘?::sea presentemgnte, como de resto no pa§sado~recente, o papel tota-
lizador e central dos poderes publicos. Se a administragao federal, sediada até
hoje no Rio de Janeiro, ndo tem logrado qualquer sucesso perma,mente‘no p(;o-
porcionar condigdes suficientes, de qualguer natureza, para o estlmulo a produ-
¢do artistica regional — conseguindo, isso sim, mais uma v_ez aflrmaﬁ-se 9omo
nticleo gerador de padrdes em geral desvinculadc?s das re:flh.dat.jes regionais, de
consequéncias inibidoras —, os governos estaquals e municipais operam numa
faixa de dificuldades que € antes de mais nada mfraestruturNaI. E o resultado per-
siste em configurar um panorama desolador de desintegra(.:ao cultural, fragrr]er]-
tado em milhares de tempos e espacos adjacentes e subor(?mados a~o predominio
absoluto, inabalével e incomunicével de uma curiosa.e nociva r.ela(;aoN(porque en-
fim persiste o eixo de ligacio metropolitana entre Rio de Janeiro e Sao Paulo) (.je
anteposicdo reciproca. Tal relagdo se reproduz em quase todas: as. esferas do C(Ijl’-
cuito de producdo artistica, sendo oportuno mencnqnaﬂr a pro.prl-a estrutu’ra! e
funcionamento e distribuicdo de atividades da Associacao .BraS|Ie|ra de CI’ItICO?
de Arte, bem como a constante parcialidade dos in.tercémblos no que concerne a

producgdo cultural no campo das artes visuais, seja em termos de mstrum.ento‘s
convencionais, como exposi¢coes, ou de recursos menos or'todoxos', relativos a
discussdo intelectual ou as publicacOes de investigagao e andlise estética.

3. COMUNICACAO DE MASSA E PROCESSOS DE DIFUSAO CULTURAL

Torna-se evidente que, independentemente de sua posi¢do, no plano dp de-
senvolvimento econdmico e social, como um pais do terceiro mundo, o Brasil en-
contra-se extremamente apoiado na evolugdo tecnoldgica e centrado nfa pr.oble-
mética da comunicacgao de massa. As dimensdes continentais de seu terrltct)rlo eAa
pluralidade regional que o caracteriza convergem para as solu_c;ges gue s4m‘ultNa-
neamente impdem e dependem dos modernos processos de c0d|f|cfa¢a'o € emissao
de mensagens definidas pela ampla extensdo de seu alcance quantitativo, notada-
mente em termos da estrutura de produgdo organizada .segundo o.modo de pro-
ducdo capitalista. Deve-se considerar que a predominancia de um eixo metropoli-
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tano entre os dois principais centros urbanos, no campo da cultura e das artes
visuais, nada mais € do que a perfeita reprodugdo da hegemonia econdmica e
industrial estabelecida entre eles. Contudo, observada a questio pelo angulo
oposto, ou seja, do consumo em vez da produc3o, tal situacio apresenta poucas
ou pelo menos relativas diferengas no que tange a outras capitais, Estados ou re-
gides. Um dado significativo é o movimento publicitério, e por conseguinte a
atuagdo do medium mais poderoso, a televisdo, que se desenvolve de maneira nio
tanto diferenciada entre Estados e regiSes, em seu objetivo de estimular o consu-
mo e proporcionar o escoamento da produgdo industrial. Além disso, estatisticas
recentes demonstram que aproximadamente quatrocentos municipios, dos mais
de trés mil que integram a divisdo administrativa do par's, concentram quase que
a totalidade da capacidade de consumo da sociedade brasileira, sendo os mais
bem dotados quanto a existéncia de meios de comunicagio eficazes. Isso indica
que a relagdo econdmica Rio/S3o Paulo ndo é necessiriamente exclusiva, com-
portanto relacOes e situagbes intermedidrias e especificas que incluem: a possibi-
lidade de descentramento das capitais estaduais e a incorporagao de novos seg-
mentos a nivel municipal, no tragado de eixos de predominancia ou afirmacao
em termos de valores econdmicos e correspondentes recursos comunicacionais
puablicos.

Porém, é not6rio que a existéncia da possibilidade de considerar — efetiva-
mente praticada no pertinente ao consumo de bens e servigos, veiculacdo publici-
tdria e agdo de meios de comunicacdo de massa —, outros eixos subsidigrios de
movimento econdmico ndo possui correspondéncia com a instituicdo de polos
de intercdmbio de criagdo e difusdo de informagdes culturais. O tanto que ocorre
neste setor restringe-se aos fendmenos especificos da cultura de massa {muitos
deles recuperados pelas modalidades contemporaneas de invengdo estética, atra-
vés de apropriagdo critica ou outros processos), sem que contudo tenha havido
qualquer estudo ou tentativa de fazé-los acompanhar pela difusgo de informa-
¢Oes culturais ndo restritas & linguagem ou aos objetivos dos mass-media. Um fa-
tor elucidativo é a prépria constituic3o da linguagem presente da televisdo, anali-
sada em sua evolucgdo recente e constante, na qual passam sistematicamente a
predominar valores e sistemas de significagdo hd bem pouco tempo exclusivos do
dominio da “cultura erudita’’. E certo que estas transformages dizem respeito
aos objetivos comerciais (e frequentemente politicos) dos media, mas também
sdo produto de determinadas imposicdes sociais que caberia avaliar com maior
precisdo e cuidado.

O fato é que existe um imenso e inexplorado espaco de difusdo cultural,
eventualmente ndo-centralizador e n3o-diretivo, intrfnsecamente associado aos
meios de comunicagdo de massa. Vale recordar que um dos principais veiculos
tradicionais da informagdo artfstica no campo das artes visuais, e mesmo uma
instituicdo que se confunde histérica e contemporaneamente com a critica de
arte no Brasil, é a imprensa, teoricamente também um meio de comunicacdo de
massa. Se o alcance das tiragens dos jornajs brasileiros é bastante limitado, as ra-
zbes desta caracteristica sdo bastante simples e suficientemente conhecidas pelas
implicacbes que possuem com os sistemas e polfticas vigentes, atualmente e no
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passado, em termos de acdo governamental no setor de educacio elemen_‘ltfr. E
ainda assim é patente o quanto € valiosa e eficaz, talvez.até por sua condigdo de
unicidade, a informacdo artistica veiculada através da |mpre_nsa como fatO}' .de
difusdo cultural. As experiéncias que envolvam_ outros medias menos tradicio-
nais, notadamente a televisdo, praticamente inexistem. _ o
Dificilmente se poderd contestar a ineficdcia dos meios tradlslonals,lcon‘m
por exemplo as exposigdes de qualquer tipo, competitivas ?u.nao, nacnuqa‘l_s,
estaduais ou municipais, se analisarmos apenas um dado estatistico: a Exposu;a_o
Geral da Academia das Belas Artes, realizada no ano de 1879,.p0rtanto hé mais
de um século, foi visitada no Rio de Janeiro por dezenas. (‘i‘e mllha.res. de pessoas.
Ora, avaliados os (ndices de frequéncia das grandes 'exposwoe”s brasileiras da qtga-
lidade, o Saldo Nacional de Artes Plésticas ou a Bienal de Sdo Ii‘aulo,e admitida
uma relacio proporcional com as taxas demogréficas dos periodos em ex‘ame,
veremos que muito pouca importéncia tém estes‘-eventos no que concerne a ma-
nutencdo da hegemonia do eixo Rio de Janeiro/Sao PauJo no contexto da Prudu-
cdo artistica no Brasil de hoje. E, mais ainda, serd possivel verlftcarque a impor-
tancia Unica que possuem, neste sentido, é a representada pelo interesse que des-
pertam através dos meios de comunicacdo de massa. Estes, pf)rtanto, possuem ca-
racteristicas tais que ndo apenas permitem, como sem dl]Vld? em breve_v!rao a
impor de modo taxativo, a substitui¢ao vantajosa das modah_dades tr?d1010na;s
de difusdo cultural por novas aplicagbes baseadas na tecnologia e nas linguagens
que transcendem o contato direto com o pablico. -
Inimeros outros fatores exigem anélise detalhada e profunda, na perspectiva
do tema agui abordado, como elementos de ligacdo e Important?‘ deserpp_enho no
objetivo de motivar, informar, estimular e conhfcer a proﬁducao anlsglca mdg—
pendente da hegemonia calcada na metropolizagao do fentbmeno estépco: seria
impréprio e pretencioso procurar inventarid-los no contexto de uma mmpl'es co-
municacdo a este |1 Encontro Nacional de Criticos de Arta_e. Porén:, constituem
eles assunto de grande oportunidade para os debates gue !ntegrarao.o prasgnte
simposio. Cabe, no entanto, estabelecer uma obsen.-gr_;ao final: se eiust‘em elxps
de natureza econdmica subsididrios aos principais eixos da pl;oducac mdustrr:_al
no pafs, conforme mencionado anteriormente, e se a orien‘ta«;.ao dos mass-media
é determinada por qualquer destes eixos — ainda que principalmente pelos de
grandeza exponencial — segundo seus objetivos de :_ncr_ementar o consumo de
acordo com os principios essenciais da sociedade capitalista, tomg—se .ﬂagrante‘a
possibilidade de examinar a hipotese de inserir Erojetos culturais ahnhados‘as
particularidades gerais dos sistemas de comunicagao de ma_ssa. ta!nto ;:.'ela rpamr
potencialidade destes meios quanto pela viabilidade de taus"prc;ems mctu:lrem,
entre seus objetivos, a meta de proporcionar a descentralizagao (ou uma regiona-
lizacio favorecida em sua autenticidade e independéncia) dos processos de difu-
s30 e intercambio no campo das artes visuais.

4. PROPOSICAO DE ESTRATEGIAS ESSENCIAIS

T6picos alinhados para eventual discussdo e aprofundamento:
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a) Regionalizagdo e interiorizacdo dos eventos projetados e/ou organizados
pela Associagdo Brasileira de Criticos de Arte (como exemplo de exeqiiibilidade
pode-se considerar o resultado deste || Encontro Nacional de Crfticos de Arte
realizado no Recife, Pernambuco);

b) Desenvolvimento de projetos especificos relativos ao estudo, andlise, pla-
nejamento e imp[ementagﬁo de recursos associados aos mass-media (como por
exemplo o programa CRITICA DE ARTE, veiculado através de televisdo e possi-
ue'!m;ente estruturado de acordo com possibilidades concretas de edigao e trans-
missao em cardter regional, descentralizado):

¢) Promogdo de contatos voltados para a sensibilizagdo das autoridades go-
vernamentais, em todos os niveis administrativos, para as questdes relativas & mo-
tivagdo da producdo artfstica regional, sempre através de instrumentos vidveis e
eficazes, principalmente os mass-media:

d) Estabelecimento de contatos de carater permanente, eventualmente atra-
vés de convénios, entre a Associago Brasileira de Criticos de Arte e as Universi-
dades e demais instituicBes culturais dos diversos Estados Estados e municipios
do pafs.

e) Estabelecimento e manutengiio de uma politica formal da Associagao Bra-
sileira de Criticos de Arte quanto ao problema da metropolizagdo da arte no
Brasil;

f) Elaboragdo e ampla e sistematica divulgacdo das conclusGes do presente
Il Encontro Nacional de Criticos de Arte, preferencialmente segundo critérios
determinados por um plano de acio estratégica formalmente definido, aprovado
e desencadeado em termos executivos considerados vidveis e eficazes, considera-

da mais uma vez a preferéncia pelos meios de comunicacdo de massa mais pode-
rosos.

3
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POLITICA E
HEGEMONIA
CULTURAL

Elmer C.Corréa Barbosa

DEPENDENCIA ECONOMICA E CULTURAL

A hegemonia nas artes do eixo Rio-8do Paulo, em relagdo ao resto do pals,
decorre ndo somente da concentragdo de recursos econdmicos neste eixo, mas
da centralizagdo do poder de decisdo politica que caracteriza o Brasil o que se
reflete nestas duas principais cidades, como uma pretensa polrtica cultural desen-
volvida por nossas autoridades.

Hoje procura-se articular uma agdo cultural mais abrangente e flexivel, mas
sempre instrumentada pelos orgdos publicos, que estabelecem uma relagéo hie-
rarquizada, que passa das esferas do plano federal de cultura, ao estadual é ao
municipal. Reproduz-se, nos diversos niveis, as relagoes de dependéncia e subor-
dinagdo que caracterizam as relagtes de poder de decisdo e controle das verbas.

O imediatismo dos politicos e das politicas culturais, acaba por concorrer
para uma atrofia centralizadora e equivocadamente unificadora. Nesta tentativa,
os chamados programas culturais fazem uso de critérios que ndo apenas defor-
mam o perfil cultural, como impossibilitam os artistas de traduzirem as expecta-
tivas e os anseios de mudanca das comunidades em que vivem. A sensibilidade, a
imaginagdo e a razdo do artista brasileiro ndo estdo de todo emancipados. Volta-
do para o que acontece nos grandes centros hegemdnicos, nossos artistas ndo vi-
vem a sua prépria experiéncia cultural. Ndo contradizem, acatam. E quando aca-
tam, ndo fazem da arte um instrumento revoluciondrio, no plano das idéias, mas
uma simples expressdo comportada e modernizadora; nova, mas nao rebelde e
civilizadora. Nossa modernidade ndo transgride a ordem estabelecida, falta a ela
vitalidade. Os responsdveis pelas polrticas culturais desejam uma unidade, aspi-
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ram por ela. Em seus gabinetes, trabalham até a exaustdo, buscando defini-la,
planejd-la e projetar estratégias para deflagrd-la em amplo programa nacional,
sem se aperceber que estes projetos e programas sdo reducionistas. Talvez por
isto mesmo invistam tanto nestes programas. E que, na medida em Que se preten-
de definir os pardmetros da cultura, negam-se as diferencas, ndo se reconhecendo
a pluralidade da producdo cultural e artistica do pars. Pensa-se promover cultura
quando se faz a selegdo de objetos tidos como artisticos, expostos oficialmente
em SalBes inaugurados com muito discurso, salgadinhos e bebidas, oportunida-
de em que se distribuem prémios de diversos valores. de acordo com a importan-
cia de cada obra. Em alguns destes eventos, se distribuem viagens ao estrangeiro,
em outros se permite a venda dos objetos expostos, que podem atingir um bom
preco. Do mesmo modo, em alguns outros recintos dedicados as artes (e a cultu-
ra por extensdo), se pode ver e ouvir espetdculos culturais, que o bom senso co-
mum e universal elegeu como dignos de protecdo e subvencdo pelas nossas auto-
ridades responsdveis pelos programas culturais.

As manifestagBes artisticas no Brasil deram no passado, e ainda d3o no pre-
sente, expressdo & sensibilidade e as preferéncias de gosto das elites dominantes.
Isto porque estas elites tém seus interésses mesclados aos do aparelho polrtico
do Estado e criaram, historicamente, uma complexa rede de dependéncia que
afeta o processo social, ndo s6 a nivel econdmico, mas toda producio, inclusive
a intelectual. Por esse motivo torna-se importante, e até mesmo necessdrio, o de-
bate sobre as relagtes de dependéncia, e o pape! hegeménico que alguns centros
passaram a desempenhar em nosso processo civilizatério. Precisamos colocar em
debate as diferencas sociais e culturais. Acreditamos que a hegemonia do eixo
Rio-S&o Paulo — e até bem pouco tempo do Rio apenas, — é responsdvel pelo
desencorajamento de uma producdo artfstica nfo alinhada aos valores de uma
Estética Oficial. Esta hegemonia dos grandes centros metropolitanos sé favorece
o plagio e as influéncias duvidosas que nos chegam pelos meios de comunicacdo.
E esta visdo estandardizada que valida a preocupacdo de absorver sofregamente
as conquistas estéticas de outros grandes centros como Paris, Nova lorque,.Lon-
dres ou Berlim, justificando instituicdes caducas como os SalGes, Bienais e pre-
miacBes, fixando uma escala de valores as artes, que parece ndo ter mais fim.
Anacronismo como o Saljo de Artes Plasticas, instituicdo que convive com os
nossos artistas hd quase um século e meio e que, apesar de muito criticado, é
ardorosamente defendido por muitos artistas, inclusive por aqueles reconhecidos
como da vanguarda.

A relagdo de dependéncia que se estabelece entre a periferia e os centros me-
tropolitanps é de interesse e objeto de andlise, pela contemporaneidade do tema
e pelo nosso passado hist6rico: um longo periodo de dominacdo colonial.

Né&o vejo como seperar, para andlise, dependéncia econdmica de dependén-
cia cultural. Quando os portugueses ocuparam o litoral atlantico da América, os
nativos que encontraram ja faziam uso da danca, do canto, das pinturas corporais
e parietais. Construiam suas habitaces, fabricavam seus utensilios e barcos, co-
ziam as suas cerdmicas e tracavam a palha, assim como uniam as penas coloridas
dos passaros, amarrando-as umas 3s outras, obtendo efeitos de extrema originali-
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dade e criatividade, numa variedade quase infinita de fo'rmas. Nossqs s.iIV|'cS)||as
davam expressdo pldstica a seus sentimentos, sem valoriza-los ou distinguf-los
jetos de arte.
com(;ﬂg?l:;%ocsi da ldade Média e ainda confusos e perplexos com as descobertas
que faziam, os portugueses ndo estavam preparados para tamanha facanha de
conquistas e dominacdo. Sem terem conhec!do em seu passado., €como os bur?ue-
ses flamengos e os mecenas das cidades italianas, |nt€eresse maior pe[a f|Ioso“ |a_e
pelas artes, os conquistadores portugueses e espanhois deram pouca importéancia
i s que encontraram.
2 colrEnnlintlgggeqL?euo nativo faz, estd a revelacﬁ_o fiaquele gue descobre a bele.za e
organiza o caos. O sentimento estéti(io estd dlllildo no rito, nas form'as totémi-
cas. ManifestagOes contingentes que dao expressdo a uma necessidade V|tal~e pura.

Simples em sua concepcdo, o indigena chegou & mais complexa relaf;ao com
a natureza. Ignorando a faganha do fazer artl'sftico, que as c.:ul.turas de or_lgem eu-
ropeia j& conheciam por ocasido dos descobrimentos, o sHvu_:ola americano re:-
constituia a trajetéria da genese do estético, que na sua comunldade~a tgdo presi-
de, sem privilegiar-se. Um fazer artistico que ¢ apenas uma expn:essao vital como
o sorrir, o chorar, o pintar o corpo ou o cantar. Mas o portugués que desembar-
cava nada disto viu. Se avaliou, foi o potencial mdl’gena_como forga d_e trabalhq.
As tradicdes e os mitos deveriam ser apagados da meméria das corpunlda(.jes nati-
vas. O modelo de fé, a lingua e os costumes a serem adotado.s s:erlam os introdu-
zidos pelos senhores.desembarcados. Ao indio restava a submissao.

O reconhecimento de posse das terras descobertas por Portugal e Espanha,
estava condicionado & missdo cristianizadora dos monarcas ibéricos que, segundo
a Bula Papal de Alexandre VI Inter Caetera, deveriam preparar um clero para ‘as
missOes catequéticas. Ocupar os territérios descobertos e. e.xpl.orar o potencial
de riquezas das novas terras, acabou por transformar .o crlstlanlsAmo., através das
ordens religiosas conventuais, em instrumento de capital |mp0|rtanc1a no proces-
so de colonizacdo. E foi para atender a estas exigéncias e .necesmdades — explorar
e catequizar — que chegou ao Brasil a fé cat6lica, trazidas por padres de con-
vento. O catolicismo da Contra-Reforma, trouxe consigo uma arte nova e revalu-
ciondria: 0 Barroco. Como trouxe também o pressuposto de que os valores euro-

o . Alidos
peus sao universalmente Vé'lllNdO . ) ) .
Para alcancar a perfeicdo, o nativo deveria se esforgar por aprender a lfngua

e adotar a religido do conquistador, acima de tudo, subr_neter-se a elg. .Pa.ra ocu-
par o territério, o portugués fortificou o Iitolral, construiu casas e erigiu igrejas;
imei s, redutos da nova cultura.
eramﬂ?smperc'irig:rgjeluaia;em'/oac(")es cresciam, iam surgindo conventos e Igrejas. Pa-
ra constru(-los, vieram mestres e artesdos portugueses e para decora-las lmgortou
se imagens e pinturas. Com o tempo, os artifices qualificados passaram a vir para
executar os trabalhos artisticos aqui mesmo, quando j& eram muitos (?s lugares e
vilas. Assim, o estilo de arte religiosa, saido do Concflio de Trento, foi g.anhando
por aqui forma arquitetdnica, escultdrica e pictorica. Nas talhas,ﬂnafs pinturas e
no mobilidrio ficaram o testemunho da intima relacao de dependéncia que se es-
tabeleceu entre a Coldnia e a Metropole. Tudo porque a nossa economia estava
de tal modo subordinada a Portugal, que inibia o processo de desenvolvimento
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cultural. Tinhamos limitados horizontes econdmicos e, por extensdo, o cultural.
Nossa dependéncia da Metrépole era total.

As vilas litoraneas criadas pelos portugueses, além de ocupar o territério que
lhes cabia na Ameérica, serviam econdmicamente como centros administrativos e
de contrdle da exportagio dos produtos agrfcolas procedentes das fazendas do in-
terior. Eram também a larga porta de entrada, de quase tudo que se consumia. Es-
tes portos serviam como centros comerciais e quarteis para defesa da costa. Nas
vilas as ordens religiosas erigiram suas Igrejas, conventos e colégios, Ali se vivia
a aparéncia do fausto e da corte. Por ocasido das festas religiosas, os grandes
proprietdrios fundidrios apareciam para exercer suas influéncias, fazendo doages
aos padres e frades. Aquele clero que estava ali para servir e prestar assisténcia re-
ligiosa nas fazendas, servia como elo cultural com a Metrépole, e tinico meio do
senhor da coldnia alcancar posicBes vantajosas nos patamares superiores da or-
dem social do Reino. Apesar de corrupto, era o clero na colonia, como escreve
Eugénio Genovese (in “O Mundo dos Senhores e Escravos”), o anico abrigo para
a inteligéncia e a cultura da classe dos dominadores. Estranho, mas preciso me-
canismo de dominag3o, a religido servia ao rei e aos poderosos, fosse na Metro-
pole ou na Coldnia — no jogo de dominacdo, interesses e riquezas, mais que 3
causa cristd. Nesta breve andlise de arte brasileira em que buscamos enfocar as
relagbes de dependéncia e hegemonia, constatamos que em todo o periodo colo-
nial se adotou, por contingéncia, a arte religiosa imposta pela matriz. Mas nem
por isso nossa arte deixou de dar expressdo prépria, na forma e sentimentos de
um povo, & medida que refletia os andamentos da economia colonial. Assim &
que a descoberta de metais e pedras preciosas desviou para o sul para a regido
logo conhecida como das Minas de Ouro, o eixo econdmico, que até o final dos
anos seiscentos, mantinha-se fixado no litoral,

As vilas minerais resultaram da forma como se organizou a producdo do ou-
ro. Ndo existindo motivacdo na regido mineira para a populagido se fixar no cam-
po, em atividades agricolas, surgiram entfo os ndcleos urbanos. A partir daf, di-
versos fatores concorreram para fazer emergir uma sociedade e uma cultura dis-
tinta da existente no litoral. Embora se chamasse de mineiros a todos os que tra-
balhavam na regido, aquela sociedade esteve dividida desde a sua origem. Ali os
proprietdrios de datas misturaram-se aos escravos, e aos faiscadores sem titulos
de propriedade, que tinham apenas a posse de seus instrumentos de trabalho. Es-
tes podiam ser livres ou escravos e, neste Gltimo caso, podiam até comprar a sua
alforria, o que veio a promover uma constante mutacdo na ordem social das vilas.
Chamamos a atencio para este particular da sociedade mineira, pois s6 ele torna
possivel explicar a peculiaridade da cultura e da arte nas Minas Gerais do século
18. Aquela sociedade populista e dindmica chegou a manifestacdes genuinas, em
consondncia com as forgas de producdo e os diversos interesses dos segmentos
que dispunham os vetores sociais.

O periodo 4ureo da producdo artrstica nas Minas Gerais se d4 na segunda
metade do setecentos, coincidindo, portanto, com o declinio das lavras e a con-
seqliente descapitalizacdo de muitas empresas mineiras, o que concorreu para ele-
var o numero de trabalhadores livres nas vilas. A polrtica mercantilista portugue-
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sa, que impedia a instalagdo de manufa’Furas na coldniae o cqnseqﬁente deses:;’-
mulo do trabalho manual, visava exclusnvarpente ao homem Ilvre.O aumgr:tod e
negros alforriados e a crescente concentragao de trabalhadores livres nas vilas de-
veu-se as dificu!dades impostas pelas autoridades portuguesas que buscaram a todo
custo impedir que se esvaziasse a regié‘o a.url’.fera — Mmas, Goiés e.IV.Iato Grosso.
Era importante manter ali a populagédo mlnelra confm'ad.a, para Iegmmgr a posse
de um territorio que avancava para muito aiém dos limites de Tordesilhas, mas
que o Tratado de Madrid (1750) davg agora como terras.de Portugal._ _

As tensOes geradas pelos extorsivos impostos e as dlfer.enc,:as sociais, levaram
as autoridades metropolitanas e implementar o _desenvol\nmento das vilas, pos-
sibilitando a construcdo de pontes, cadeias, palacios e, atra\{és do clero do padro-
ado, igrejas para as confrarias: Irmandades e Ordens Terceiras. Foram estas c;)/ln
dicdes, mais a criacdo do Semindrio de Marlana, que I?varam a deftacar, em-Mi-
nas, o papel do mulato e do negro alforriado como art|§tas e aftesaos, gonsfrunn-
do o que hoje constituem as obras de arte mais expressivas do _|ntgrnamona men-
te conhecido Barroco Mineiro. Atipico, o fenf)menq Qe arte mineira dos setecen-
tos ilustra a importincia cultural das diferencas sociais, gue mesmo ordenadas e
agrupadas pelas autoridades metropolitanas em conf.rarlas, deram, naquele mo-
mento, expressdo a sensibilidade de toda uma comumdaf:k_e sufocada pelo aEton-
tarismo metropolitano. O Barroco Mineiro é revolucionarlq na sua dlmensa.ones-
tética; como contetido expresso em formas escultérica.s, pinturas, compqsmpes
musicais, nos riscos das igrejas e nos edificios construu.jos. Hé na arte mineira,
principalmente na arquitetura, um forte sentjr_nento de ldent.ldade que transcen-
de o proprio significado da obra, enquanto utilidade. !Este estilo, de alg.;u.m n?odo,
subverteu a ordem e afastou-se do modelo metropolltanNO de ar_te religiosa; uma
originalidade que se distingue-se, entre outras mar?lfesta(,:oes realizadas em outros
territorios colonizados por portugueses e espanhois.

J& que vamos dando sentido diacronico a esta nossa §n~é|ise, avarlce.mos até o
Século 19, quando o Rio de Janeiro alcancou a uma posi¢cao hegem.omca. Ger’a.l-
mente, as analises deste fato comecam por considerar a tran§ferénC|a da Familia
Real Portuguesa, que acabou se fixando na cidade e modernizando-a, como uma
necessidade consequiente.

A vinda da Missdo Artistica Francesa, lederada por Lebreton, mas encomen-
dada a Nicolau Antonio Taunay — segundo revelacdo recente do colega !?onato
Mello Junior  que veio a fundar a Academia Imperial de Belas Artes,_se_rla o _fa—
tor decisivo para o desestimulo da producdo artistica local, que os mlSSlonérlos
encontraram na cidade do Rio e nas provincias. A presenca da Familia Real Po.r-
tuguesa, a Missdo Francesa e a fundacdo e posterior funcionamento da Academla
concorreram para destacar o Rio em relacdo as outras provrncias. 'I.'odawa”ou.tros
fatores, alguns anteriores a vinda da Familia Real, foram de igual mportanma:a
transferéncia da sede do Vice Reinado para o Rio, e o fato de ser a cidade porto
obrigatério dos navios que se dirigiam ou que vinham da Africa Oriental ou da
Asia, privilegiando-a com o tréfico maritimo interno. No ¢ltimo quartel dos anos
setecentos a proibicdo da instalacdo de manufaturas no Brasil, foi um golpe mor-
tal para o desenvolvimento urbano na coldnia, pois orientou os grandes cabedais
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para o tréfico negreiro e para a agricultura. Deu-se uma metamorfose em que o
cagador de riquezas, ‘‘converteu-se em senhor de rendas, e a fazenda de monocul-
tura toma carater de latifundio fechado’’, como escreve Raymundo Faoro.

A econdmia destinada a exportagio acentuou a atrofia do processo de de-
pendéncia cultural das provincias, em virtude das muitas medidas legislativas to-
madas por D. Maria | a Louca, que procurou, por todos os meios, agravar a de-
pendéncia da coldnia em relagdo & Metrépole, o que veio por outro lado, acen-
tuar a hegemonia do Rio em relagdo 3s outras provincias, por ser o Rio a sede do
Vice Reinado.

A economia monocultora interiorizou as forgas promotoras da cultura urba-
na, quando levou para as fazendas as grandes famf(lias e reduziu sua presenca nas
vilas, mas nem por isso a produgdo artistica nas provincias litoraneas e do inte-
rior declinou. Mesmo quando a Famylia Real Portuguesa instalou o seu trono no
Largo do Paco, esta producdo artfstica entrou em colapso. A importéncia do Rio
cresceu consideravelmente, como ndo poderia deixar de ser, pois a Unica cabeca
coroada da América estava agora instalada com a sua corte e seus ministérioss
aqui, mantendo o mesmo sistema administrativo centralizador que exercia de
Lisboa, e agora o fazia do Rio. Isto foi suficiente para exercer um movimento de
convergéncia cultural que privilegiava a nova sede do Reino. Mesmo assim conti-
nuaram os artesdos trabalhando no interior, nas provincias. Foi a preocupacio
do Principe D. Jodo em trazer para a sua Corte no Rio as condicBes e 0 ambiente
cientrfico, artistico e cultural que conhecia na Europa que o levou a criar diver-
sas instituicbes culturais, a exemplo da Academia de Belas Artes. Este fato em si,
como ja dissemos, ndo é suficiente para explicar o fendmeno de projecao do Rio
como centro hegemdnico. Havia uma disposigdo geral para que o processo se des-
lanchasse, mas ndo deslanchou. As mudangas politicas estruturais advindas da
Proclamacio da Independéncia e que reorientaram a polftica provinciana e redi-
mensionaram © pais culturalmente, na medida em que afastou instituicOes até
entdo ativas e de tradi¢Bes locais, que no passado serviram ao mecanismo de do-
minagdo colonial, como as Irmandades, as Ordens Terceiras, a Mesa de Consciénci a
e Ordens e o Clero de Convenientes estamentos que as autoridades metropolita-
minac;?xo colonial, como as Irmandades, as Ordens Terceiras, a Mesa de Consciéncia
e Ordens e o Clero de Convenientes estamentos que as autoridades metropolita-
nas instrumentavam para manter a dominagdo, gragas ao Direito do Padroado.
O Imperador brasileiro s6 recuperaria o Direito do Padroado em 1848, com rega-
lias bem menores, se comparadas as concedidas pela Bula Inter Caetera de Ale-
xandre V1. Mas o perfodo que se passou tem os privilégios do Padroado, concor-
reram para o esfriamento das atividades artisticas em quase todas as provincias.
Chegava-se ao fim de um ciclo.

O Rio, af sim, comega a despontar como centro hegemonico. A Independén-
cia mudava algumas poucas coisas, e mantinha muitas outras. A Corte do nosso
Imperador diferenciava-se pouco da Corte Portuguesa; a ordem social foi manti-
da, e a estrutura econdmica inalterada, dependendo o Império dos produtos agri-
colas para exportagao, e que concorreu para a formacdo de grandes latifundios,
ficando os proprietdrios dependendo exclusivamente do trabalho escravo. Em
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pleno capitalismo de competéncia, quando em todo o mundo cada nagdo comeca
por definir-se por sua capacidade de produgao, o projeto econdmico do Império
sequia vigorosamente uma orientacdo agricola, como uma vocagao natural. Im-
portava-se de um tudo, fosse o que fosse, mas ndo se produzia nada aqui. Como
escreve Raymundo Faoro, depois da |ndependéncia, o Brasil modernizou muito,
seivilizando-se pouco, o luxo no lugar da cultura”. Portugueses, franceses e ingle-
ses disputavam o mercado interno nas cidades portudrias, principalmente no Rio,
sede da Coroa e a cidade mais importante do Império. Esta economia de impor-
tagdo desenfreada e a pouca visao dos nossos responsdveis pelas finangas levou o
Brasil a uma relagdo de dependéncia colonial nova, agora com a Inglaterra.

No Rio se decidia tudo que estivesse em relagdo & politica de exportagéo,
dos empréstimos obtidos nos bancos estrangeiros, 3 importa¢ao do que fosse ne-
cessario para se viver aqui, como se vivia na Europa. O brilho da corte e os favo-
res das autoridades atraiam os grandes senhores rurais de todas as capitais e cida-
des do interior, dvidos da intimidade do poder, desinteressados agora pelas coisas
e pelos acontecimentos de suas provincias. Voltavam-se para a Corte onde se po-
dia merecer as benesses do monarca, comprar um titulo de nobreza, ou simples-
mente ser distinguido por um. Neste contexto ntimo de um pequeno grupo de
cortes3os, a importincia da Academia Imperial de Belas Artes cresceu, atrofiada
pelo protecionismo e pela intimidade com o poder. Os professores reinvidicavam
e obtinham favores e privilégios para si, para a Academia e para os alunos. Em
troca buscavam agradar o Monarca e a cdrte. O professor Alfredo Galvdo revela,
num de seus trabalhos, um relatério enviado por Felix Emilio Taunay a D.
Pedro 11, em 20 de dezembro de 1844, onde o zeloso diretor expde as dificulda-
des vividas pela Academia de Belas Artes, que “sofre — dizia Taunay — experi-
mentando toda a lanquidez de uma instituigdo isolada, sem relagéo com a socie-
dade, sem utilidade positiva, e por conseguinte sem provir com professores cuja
inatividade os desacredita as vistas dos estudantes’”. Esta andlise crftica é muito
significativa pois espelha a auséncia de um mercado e a artificialidade da produ-
¢do artistica num meio social estdtico. A Academia vivia sob a expectativa de um
colapso, divorciada da sociedade, o que levou a Congregacdo da Academia a
propor que ‘‘todo e qualquer projeto de arquitetura civil fosse enviado a Acade-
mia de Belas Artes, servindo como mesa consultora de trabalhos e obras pabli-
cas’. Engenhosa sugestdo pois dava aos alunos e professores o privilégio de s
eles projetarem e ‘‘avaliarem’’ os projetos realizados em todo o pars.

De qualquer forma, a criagdo da Academia teve pontos positivos, pois eman-
cipou o artista, distinguindo-o do artesdo. O ensino ministrado pelos mestres da
Academia, acompanhado de alguma teoria e aspectos formais de arte era, meto-
delogicamente, diverso da transmissdo de conhecimentos feita 2 partir do traba-
Iho em oficinas, com mestres préaticos. Por outro lado, os conceitos axioldgicos
de estilo e de validez impostos pelos mestres da Academia levaram muitas gera-
¢Oes de artistas a um estranhamento, em relagdo a cultura brasileira.

Seguindo as tradigoes européias do ensino de arte, a nossa Academia tam-
Pém instituiu exposigoes periddicas para “‘avaliar’” o trabalho dos alunos. Coisa
interna no infcio; s6 em 1840 é que estas exposi¢des, por decisdo de D. Pedro 11,
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foram abertas a todos os que quisessem concorrer, mesmo n3o sendo alunos da
Academia. Em 1845 foi criado o Prémio de Viagem ao Estrangeiro - 3 Europa,
é claro. As Exposi¢Bes Gerais com os juris formados por professores da Acade-
mia Imperial de Belas Artes, seus cobicados prémios e o “rigor da selecdo e da
premiagdo”’, deformaram a arte que se expunha nas mostras oficiais. As viagens
a Europa, as bolsas concedidas pelo nosso |mperador e a auséncia de mercado,
fizeram com que o moderno Neocldssico se transformasse em um vazio estilo de
arte, que s6 deu expressdo as preferéncias de gosto de uma Corte, muito preocu-
pada com o que se passava nos saldes parisienses de Napoledo (1.

Para estudar na Europa nossos artistas levavam indicacBes precisas dos mes-
tres e Academias que deveriam procurar. Geralmente dirigiam-se a Franca ou a
Itélia. De volta ao Brasil, estes artistas consagrados pelas bolsas nio encontravam
mercado e tinham uma Gnica opgdo de trabalho: ser professor na Academia.,

Ao se aproximar o fim do século, uma inquietacao tomou conta das elites
intelectuais. A Europa agitada por idéias filoséficas e politicas assistiu a profun-
das mudancas sociais. Por aqui, um pequeno grupo esclarecido tentou colocar em
questdo o modelo social, politico e econdmico do Império. A aceleracdo indus-
trial européia indicava novos caminhos e, com clareza, o anacronismo da politica
econdmica de D. Pedro. Assim, as ruas Gltimas décadas do século marcaram o
momento fecundo de reacdo ao conservadorismo oficial. Esta reacdo vinha da
provincia. O exemplo maior deste tipo de reacdo foi a irrupgdo, no campo da
filosofia, que se manifestou em Recife. Nas artes pldsticas, da mesma forma,
aparecem as primeiras manifestagBes de oposicdo a rigidez conservadora dos mes-
tres da Academia. Em Niteroi um grupo de artistas egressos da Academia, reuni-
ram-se em torno de George Grimm, como escreve Maciel Levi, procurando desen-
volver uma pintura mais préxima do que se fazia na Europa na época. Toda
aquela producdo artistica, hoje reconhecida como uma reagdo & estética oficial,
apesar da identificacdo com as vanguardas européias do fim do século, perdeu-se
no imenso vazio, em virtude da falta de mercado.

Da monarquia constitucional ficou muito mais que as cores verde e amarelo
dos Orleans e Bragancga. O liberalismo que orientou a politica do nosso Impera-
dor, soube conviver com a filosofia de Augusto Comte, nagueles pontos em que
as teses deste coincidiam com o liberalismo, vindo influir na Republica. A Cons-
tituinte de 1891 era de inspiragdo liberal, mas a forma do regime trouxe os tra-
¢os da ditadura republicana de Comte. Ao losangc amarelo sobre fundo verde do
Império, acrescentou-se o disco e a frase de inspirago positivista.

No poder, nossos politicos republicanos mostraram-se elitistas e conservado-
res em todos os aspectos. A economia agro-pastoril gerara uma plutocracia cau-
telosa e acomodada aos limites ideolégicos que orientaram os republicanos: a
paz e a ditadura de positivismo. Em nosso pals sempre se acreditou ser possivel
uma transformacdo qualitativa da sociedade, uma evolucdo social, sem confron-
to. Quando muito se assistiu a uma certa inquietagio, uma irrupcio que deu re-
sultados positivos favoraveis as forgas mais conservadoras.

Logo ap6s a proclamagdo da Republica e as reformas institucionais, Bernar-
delli propds — e foi efetivamente criado — o Conselho Superior de Belas Artes:
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uma acessoria de governo constituida por intelectuais e artistas, para dar.unlpro-
grama de arte e cultura ao pais. Parece-no_s que este era o objetivo da criagao do
Conselho, aprovado pelo Ministro do Interior da Republica. ;

O Rio de Janeiro ndo era apenas uma cidade que se destacava em rela¢ao a
outras cidades e capitais no que se refere as artes e & cultura. O Rioerao f:entro
do poder e s6 se destacava por isso. Nas artes plasticas, a propria ENBA dltavaa‘l
politica para todo o pals, j4 que eram os mestres da Escola que se sentavam a
mesa do Conselho Superior de Belas Artes. Estes mesmos mestres eram membros
dos jaris das Exposi¢Des Gerais que conferiam prémios e reconheciam o .ta/ento
de um novo artista expositor, enviando-o com uma bolsa para o Estrangeiro. As-
sim, a tirania dos juris frustrou qualquer tentativa de renovagao que eventual-
mente apareciam nas ExposigcOes realizadas durante a Repuiblica Velha. A socie-
dade republicana estava imobilizada pela plutocracia aboletada no poder, desde o
Império.

Os convidados para o Baile da Ilha Fiscal eram, com raras exce¢des os mes-
mos que cruzavam os saldes nas festas republicanas. Apesar de todos os sintomas
de crescimento em outros centros urbanos do pafs, o Rio de Janeiro mantinha-se
como o reduto inabaldvel da arte e da cultura oficial: certamente porque a politi-
ca ndo permitia muitas alteragdes — ou nenhuma. O poder como que mumificara
a ordem social, impedia a circulagdo das camadas sociais de baixo para cima; ini-
bindo as expectativas, estrangulava o acesso. As oligarquias exerciam suas influén-
cias desde o interior para a capital, fazendo indicagbes para os cargos publicos,
num sistema politico em que todas as decisGes estavam — como ainda estdo —
centralizadas, dependendo dos orgdos publicos. Manipulavam-se as verbas para
atender a uma clientela — a exemplo do que hoje se faz — como forma segura
de pressdo politica.

Talvez tenham sido estas as causas que possibilitaram a arquitetura um de-
senvolvimento sensivelmente superior as outras manifestagdes artisticas. Isto por-
que desde a emancipacdo politica do pai's em 1822, se construiu, com regularida-
de, edificios para abrigar reparticOes publicas. Com a Republica o nimero de
obras publicas aumentaram consideravelmente em todo o pars. As cidades cres-
ciam e essas concentrag0es comecam a interessar aos politicos republicanos, sen-
siveis e preocupados com a opiniao das classes sociais que ali se organizaram.

Envolta pelo obscurantismo arbitréario, a Republica Velha assistiu ao apareci-
mento do centro industrial de S. Paulo, fonte de muitos problemas sociais e polf-
ticos e de grandes transformagoes.

A Grande Guerra desmoronou as velhas estruturas da Republica, sem fazer
ruir, em definitivo, os velhos valores. O precério equilibrio politico era sustenta-
do pelo pacto celebrado em Quro Fino entre os politicos representantes das oli-
garquias mineiras e paulistas, que se comprometeram a alternar o poder entre
politicos mineiros e paulistas ordenadamente. Esta politica do cafécom-leite é
uma ténue garantia de estabilidade para a Reptblica. Os anos 20 revelaram a ten-
sdo provocada pelas antinomias dentro da sociedade que, pela primeira vez, aflo-
ravam. O confronto manifestou-se politicamente no movimento dos Tenentes em
22 e repercutiu em outros segmentos sociais: Escritores, pintores, musicos, arqui-
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tetos e escultores deram expressdo sensivel a estes anseios de mudanca, repudian-
do os padrdes estéticos estabelecidos oficialmente e cultivados pela plutocracia.,
Apoiava a estes jovens intelectuais parte da burguesia paulista, insatisfeita com o
caipirismo que dominava a Republica. A pauficéia desvairada gritava, repudiando
a antiga e podre estética. Mas o seu grito nfo era ouvido além das portas do Tea-
tro Municipal de S3o Paulo. Por ter sido dado em S. Paulo, e ndo no Rio, ndo re-
percutia no resto do pais. O eco do grito modernista s6 foi ouvido quando Graca
Aranha o pronunciou na Academia Brasileira de Letras, no Distrito Federal em
1924, Apesar do impacto e os ares escandalizados dos académicos, as s6lidas es-
truturas do conservadorismo estético ndo foram abaladas. Nem mais tarde, a es-
candalosa conferéncia de Marinetti no Teatro Lirico, abriu espaco para as van-
guardas; apesar de ser um intelectual consagrado, na Europa sua fala ndo foi ou-
vida. A Republica tinha ouvido seletivo, preferia ficar com intelectuais também
europeus, mas conservadores, aqueles sintonizados com as preferéncias das elites
do Ve/ho Mundo.

As construgtes dos teatros, mercados, paldcios e algumas residéncias, eram
encomendados a arquitetos europeus, ou reproduzidas a partir do modelo euro-
peu, por arquitetos da terra. Isto se fez no fim do século e no infcio deste em
quase todo o pals. O mesmo ocorria com a musica, com a pintura e a literatura,
Vivia-se a nostalgia de uma cultura exilada. Um sentimento que safa do Rio e
repercutia em todas as capitais dos Estados. Quando Gettlio chega ao poder, em
1930, se esboca a primeira mudancga modernizadora. A revolta trouxe a predomi-
néncia de segmentos sociais marginalizados pela polftica. A Revolucio voltou-
se para as grandes concentragtes urbanas, Tinha origem neste meio, o que a colo-
cava em virtual oposicdo ao modelo primério exportado, embora dependesse ba-
sicamente dele. Estabelecia-se um movimento de seducdo e repulsdo politica.
Getdlio procurava, por todos 0os meios, aumentar a importdncia politica do tra-
balhador urbano, sem afastar, é claro, a sempre necessdria participacao dos gran-
des produtores agricolas no poder. Uma mexida no jogo de cartas marcadas que
manipulava a politica do pais. Uma grande alteracdo para muitos, uma superfi-
cial mudanca para alguns; mas de profundas consequéncias no plano cultural.
Valendo-se da maquina politica que chegava ao poder, naquelas circunstancias
revoluciondrias, promoveu-se uma série de nomeacoes colocando vérios intelec-
tuais em posicBes-chave dentro do sistema administrativo do Estado. Tudo den-
tro das tradicOes consagradas pelas velhas oligarquias da Republica Velha: no-
meagdes por apadrinhamento. A metamorfose modernista se processava de den-
tro para fora, comegando pelo Distrito Federal. No Rio de Janeiro, portanto.
Com relagdo as artes pldsticas, o primeiro sintoma de mudanga modernizadora
comeca com a nomeagdo de Lucio Costa para diretor da ENBA. A realizagao do
387 Exposicio Geral de Belas Artes em 1931, seria o segundo momento deste
esforgo para mudar: um Saldo sem juri e sem prémios. Licio Costa saiu da ENBA
pouco tempo depois de inaugurado o Saldo, na certeza de ser impossfvel qual-
quer renovagao na arcaica instituicdo.

Em 1934 o modernismo foi assumido oficialmente pelo Estado, quando se
realizou o concurso para a construcio do prédio para o recém criado Ministerio
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de Educacdo e Sadde, Depois que o ju_ri premifau um prf)f.essor da ENBA, aqur
de um projeto para o Ministério em estilo marajuara, o Mml.s‘tro entregolu aou ;0
arguiteto concorrente, que perdera o concurso, a res:ponsabnhdade ds erigir o i i-
ficio do MES. Este concorrente dgrrotado er‘a Lucio Costla. A reacdo do profes-
sor da ENBA que teve o seu projeto preterido, de poll’t}cos e da imprensa e;.'n
geral, ndo demoveram o Ministro Capanema dE se_u‘propéflto de entregar a Lucio
Costa a responsabilidade de projetar o novo _mlnlsténo_. Tudo se fez péra q;_e
as vontades do jovem arguiteto foss:em satusf-gl?as. Inclusive traz_e_ndcu Le qurdl-
sier ao Brasil para orientar a equipe. O Ministro e seus auxlllargs (Mario IE
Andrade, Carlos Drumond de Andrade, Manuel Bandeira e Rodrigo de Me_ lo
Franco) acabavam e conquistavam um espago para a-arte nova. Logo em seguida
_ além dos poetas e de arquitetos — pintores e musncos, t_ambém modernos, to-
mavam de assalto o poder. Rompia-se a resisténcia das t?lltes conservad.m:a.s, no
momento que, também a estas elites, interessava aproximar-se da sensibilidade
das grandes concentragOes urbanas. Ngquele contexto, ser moderno era estar
num tempo de transformagdes e revolugdes.

As massas operdrias, os trabalhadores urbanos, ampliaram, df 1930 em dian-
te, a sua importancia no contexto socio politico e, por extensao, cultural bra-

sileiro.

A originalidade da nossa arquitetura ndo ficou no prédio do MES, feito co'm
base num risco de Le Courbisier. A arquitetura moqerpa espalhou-se r_)elo pars.
Comegou por Belo Horizonte e chegou a outras capitais, I_ogo em seguida. O co-
nhecimento que os jovens arquitetos tinham da nossa arquitetura do passado, e a
constante preocupagdo com os problemas de estética — o que se constata nos te'x-
tos de Lucio Costa e do russo formado pela Escola de Roma, G: J. WarchavchL k,
residente em S. Paulo — possibilitaram o avango d‘a nossa ar_qunetura. .Ist_o nao
veio s6, muitas foram as encomendas que procef:ham das cidades c.apltals dos
estados, o que veio garantir a ousadia e a originalidade da nossa arquitetura mo-
derna. Brasrlia foi contingéncia.

O mesmo n3o ocorreu cOmM 0S NOSSOS pintores que optaram p_elo modernis-
mo. Na inexisténcia de um mercado com galerias de arte, nossos pintores, escul-
tores e gravadores ficaram limitados aos SalSes onde mostravam seus trabalbos,
sempre dependentes das premiagdes como Unico instrumento de consagracao e
reconhecimento pelo trabalho que realizavam. Também os modernos h{taram
por um Saldo separado, premiacOes idénticas as concedida_s a~os académicos. .A
secdo moderna no Saldo Nacional de Belas Artes, a premiacao €, ?nos d?po!s,
um Saldo Moderno, foram conquistas dificeis. Entretanto, apesar da importancia
destas conquistas, nossos artistas modernos continuaram sob a tutela do Estado
e o Rio de Janeiro a ‘'Capital Cultural” do pai’s

Numa lenta operagdo os artistas modernos foram rompendo a cinta imper-
medvel do conservadorismo dos mestres da ENBA, que no Conselhc: Fede@l de
Cultura pontificavam, dando a orientagdo estética do Estado. A criagao qa B|er.|_al
de S. Paulo reflete esta tentativa de esgarcar a malha do poder e sua orlentac?o
centralizadora, também de modo a reduzir a importancia hegemdnica do Rio.
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Mas tudo que se conseguiu foi fragmentar a hegemonia do Rio, agora compar-
tilhada com S. Paulo. Com as Bienais, de modo mais efetivo, nossos artistas fo-
ram colocados ante jurados internacionais que vieram confrontar e julgar a qua-
lidade dos artistas nacionais, o que acabou por criar uma relagdo de dependén-
cia muito mais perniciosa do que os Saldes. Nossos artistas sio pouco famili-
arizados com questdes filos6ficas e cientificas da atualidade como tempo e es-
pago, mas muito preocupados com o que ocorre nas grandes metrépoles: Nova
lorque, Londres, Paris ou Berlim. Portanto, também os modernos passaram a se
voltar para fora das nossas fronteiras, satisfazendo-se com a forma que absorviam,
como se arte fosse um produto novo, sem se deter em uma reflex3o mais pro-
funda sobre o ato de criagdo pléstica. Adota-se o novo, como no passado nossos
artistas académicos adotaram a pintura passadista em voga na Europa.

O conhecimento sobre nossa realidade aumenta e j4 podemos assumir as nos-
sas diferengas; permitir expressdo  periferia das metrépoles. Ndo basta tutelar as
manifestacBes artfsticas pensando torna-las acessiveis ou compreensiveis. Nao
tem sentido financiar programas culturais, pensando faze-los mais baratos e por
isso acessiveis & massa, quando na verdade este tipo de programacéo s6 serve ao
Estado que, ao tutelar os programas culturais, os orienta, estruturando os valores
ideol6gicos de seu interesse, preocupado que estd em manter a sociedade ordena-
da. Isto quando sabemos que ¢ preciso agucar as diferencas e os grupos, explorar
criticamente as antinominias e as discrepancias: permitir que as dissidéncias se
manifestem. Enfim, deixar o conflito para a redugao necesséria. O novo sé é no-
Vo porque corrompe. As vanguardas tém um papel importante, penso eu: subver-
ter o processo cultural, para salvé-lo da esclerose e da artrite intelectual — doen-
¢as que nossas elites politicas sofrem como mal congénito.

Para que estas mudangas se processem, torna-se necessdrio um maior apro-
fundamento no estudo da filosofia e da histéria da Arte no Brasil, particularmen-
te de alguns de nossos pensadores e artistas marginalizados; eliminar a censura,
este érgdo arcaico que sobrevive como um dinossauro entre nos, classificando a
todos nés brasileiros, como menores de idade que precisam dos cuidados prote-
tores de meia duzia de policiais da ética que sem nenhum pejo, mutilam obras de
arte, em nome da moral. Precisamos conhecer melhor nossos equivocos; 0s Nos-
s0s “‘marxistas positivistas’” e os metafisicos nostalgicos. Analisar a vanguarda
que se academiza e a Academia que exterioriza a sensibilidade conservadora de
nossa ‘sociedade sempre sonolenta, pronta para despertar a qualquer momento
e aplaudir exemplos equivocados de arte do passado ou do presente,

Penso ser necessério estimular o nosso voraz apetite antropofégico -- mas
criticd-lo e condend-lo também -- uma vez que ele expressa uma preferéncia
das clpulas oficiais, ou dos meios de comunicacdo. Também é preciso questionar
a crftica, sempre mais informada com o que se passa no estrangeiro do que como
que acontece no atelié de um artista em |panema, Belo Horizonte ou Porto Ale-
gre. Cabe chamar a atengiio dos nossos associados, pois s§o os crfticos que aca-
bam servindo de jari de Saldes e Bienais. No lugar de criticar e analisar, muitos
Jjulgam.
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i ic3 igeri imilar e expelir. Ocor-
salvard o humor e a disposicdo de tudo digerir, assimi i
re.m?c;sgora j4 no fim, um poema de Carlos Drumond de Andrade, dedicado a

Manuel Bandeira, ambos poetas federais:

Q0 poeta municipal

discute com o poeta estadual

qual deles é capaz de bater o poeta federal.
Engquanto isso o poeta federal

tira ouro do nariz.” . . .
Trago para este encontro estas minhas notas, na intengao de debaté-las. E claro

que esta minha andlise tem falhas, pois € visdo a partir de um ponto de vista, a
minha perspectiva, Como toda perspectiva deforma os dngulos, séo estas defor-
macdes de visdo que ponho em questdo e as submeto a um debate.
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FORA DO
EIXO
HEGEMONICO

Francisco Bittencourt

Depois de um longo periodo de sonoléncia e de dependéncia do ditado cul-
tural das grandes metrépoles, através de eventos como a Bienal de S3o Paulo, que
dominaram a cena brasileira por muitos decénios, assistimos agora a uma espécie
de despertar criativo do interior brasileiro, através de manifestagdes que vao des-
de a fundagdo de espagos artisticos dedicados exclusivamente ao experimentalis-
mo de vanguarda, como é o caso do Nucleo de Arte Contemporanea de Jodo Pes-
soa e do Espago NO de Porto Alegre, até o surgimento, com apoio oficial, de mu-
seus dedicados 2 pesquisa cultural da regido, como o Museu de Arte e Cultura Po-
pular da Universidade de Mato Grosso.

H& neste momento, sem davida alguma, uma forte tentativa de renovagao
em todo o Brasil, fora dos padrGes oficiais de arte impostos pelo Rio de Janeiro e
Sao Paulo através de seus mercados de arte e dos ditatoriais valores estéticos de
acontecimentos como o Saldo Nacional de Artes Pldsticas e a Bienal, ambos do-
minados, pelo menos até algumas de suas Gltimas edigdes, por mentores e criado-
res que tém por Gnicos pardmetros Paris ou Nova York. A face artistica deste
pars estd mudando aos poucos. Nas capitais de muitos Estados h4 grupos que tra-
balham incansavelmente, ndo mais para mostrarem-se a altura do que se faz nas
metrépoles, mas antes para criar as raizes de algo novo dentro de seu universo
proprio e, se possivel, para expandir e ampliar seu cfrculo de agao até englobar
outros grupos e outros movimentos da chamada ‘‘provincia’” brasileira. Vivemos
assim uma época em que a criatividade do interior do pafs ndo mais se estiola
simplesmente pela falta de estimulo e pela falta de interesse do piiblico. O Saldo
Paranaense, ja na sua trigésima oitava edic3o, € um exemplo de resisténcia e de
capacidade de renovagio. Em certo sentido, ele pode ser mais representativo do
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que o préprio Saldo Nacional de Artes Plésticas pelo interesse que desperta nos
jovens de todo o pafs e nos artistas mais criativos e atualizados com a realidade
brasileira, assim como pela seriedade de sua realizagdo e o realismo de seus pré-
mios. E bem verdade que o Sal3o Paranaense talvez seja 0 (nico exemplo de con-
tinuidade entre eventos regionais, mas nem por isso podemos deixar de ver nele
uma ligdo que outros Estados podem aprender para reencetar ou iniciar saldes
que muitas vezes foram suspensos por falta de interesse oficial, ou ent3o cujos
projetos nunca sairam do papel. Em Cuiabd, o Museu de Arte e Cultura Popular
é outro exemplo de perseveranga no trabalho de desbravamento de um pequeno
grupo de pessoas, que hoje comega a colher os frutos com o surgimento de talen-
tos e de uma pesquisa séria e bem feita.

Nédo podemos dizer que no Brasil, atualmente, Rio e S3o Paulo detém o po-
der absoluto da criatividade. Ja se foi de fato o tempo em que as vanguardas in-
ternacionalizantes desses grandes centros impunham sua linguagem e o seu '‘co-
mo fazer’’ aos criadores de outras regides. Ainda continuam, claro, sendo os bas-
tides de uma cultura cada vez mais internacional e menos brasileira, o epicentro
dos leildes de arte que tanto artificializam a propagagdo da cultura, mas j& tém
de enfrentar a pressdo e os choques sismicos provocados pelo surgimento de
artistas de valor inegdvel e importéncia indiscutivel para a arte brasileira e cen-
tros culturais menores e afastados e que ndo se deixam levar pelo canto de sereia
da metrépole. O Nordeste é o exemplo mais claro dessa resisténcia cultural. Te-
mos aqui alguns dos maiores nomes das artes nacionais, trabalhando voltados pa-
ra seu universo, ligados por rafzes profundas a sua terra e criando com uma lin-
guagem que pode ser reconhecida instantaneamente como representante da re-
gido e a0 mesmo tempo de acento universal, sem se preocupar com o Gltimo gri-
to da moda internacional nem com a Ultima bolagdo das vanguardas metropoli-
zantes. S&o artistas que trabalham tendo em vista o seu préprio processo evoluti-
Vo e que estdo muito mais preocupados em encontrar um modo de transmitir as
outras regioes do pafs sua mensagem do que impressionar as platéias da metropo-
le ou ter alta cotacdo nos leildes de arte.

Essa posigdo implica muitas vezes numa imensa soliddo e numa grande cota
de sacrificio. A renuncia as facilidades da metr6pole pode levar a um isolamento
as vezes doloroso. Acredito, porém, que esse estado de coisas comeca a mudar
com a luta tenaz e a perseveranga que vem caracterizando a carreira dos que se
recusaram a abandonar o que consideram sua fonte de inspiragdo em troca de um
sucesso f4cil e muitas vezes duvidoso. Cedo ou tarde esses artistas terdo de ser re-
conhecidos pelas metrépoles como os verdadeiros e mais auténticos representan-
tes da arte brasileira, sem vinculo ou compromisso com as correntes que produ-
zem de acordo com as regras do mercado.

Desde a criagdo de Brasilia, implantada num cerrado com a sadia esperangca
de fertilizd-lo, tornou-se inevitdvel que a criatividade brasileira também se voltas-
se para o interior, pois na nova capital estava presente um dos simbolos mais
auténticos da nossa esperanga de renovag3o e singularidade. E de fato, com a re-
percussdo de Bras(lia como prova viva de forga criadora diante do mundo, muita
coisa mudou. N&o se pode dar mais como certo que se duas maiores cidades do
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pafs continuam impondo para o interior sua vontade abs‘o!uta;embora?inda per-
manegam naturalmente com enorm.e peso cultural. Mas isso nao quer dizer que o
Rio e Sdo Paulo sejam as ditadoras ||1contestes‘dos nossos gostos e ucntadeﬁ. Sur-
damente, 8 Mesmo 3 revelia das metrépoles, ha arupos t‘rab::xlhando pfra criar sua
linguagem independente, para mostrar sua obra num circuito que nao passa ne-
cessariamente por Rio e Sao F.’a‘ulo, mas que tem suas ramificagOes regionais que
funcionam perfeitamente lubrificadas. Nota-s_.e o fgnoq-leno do'vCen,tro_-Oeste. All,
gragas ao esforco de uma critica de arte, Allne FIEUEiI‘EdO, nao so a informacao
cultural, como a realizacdo de rr.mstr?s e saloes estao dando a esse |r'nenso espaco
geografico uma estrutura prépria e mdependen.te, sem qualquer vinculo com a
metrépole e sem ter de recorrer ao poder cx_entrailza.nte da FUNARTE.

Fora do eixo Rio-S3o Paulo estd surgindo assim, aos poucos, e nos fecantos
mais afastados, como Cuiabd, a consciéncia de que precisamos descobrir 0.que
existe de autenticamente nosso para mostrar, sem levar em conta o eterno com-
plexo de culpa das vanguardas oficiais que, a0 mesmo tempo que sé recusam em
reconhecer valores proprios num pais de cultura ainda em parte co[omzeda, sen-
tem vergonha de ser os porta-vozes oficiais das linguagens internacronam._Os ar-
tistas que estdo trabalhando no interior do pafs ha muito resolveraﬁm esse impas-
se. O jeito, para eles, é aprofundar a pesquisa nas nossas fontei e naoﬂbumgr fora
a maneira de expressar a nossa realidade. Na verdade, as opgoes estao feitas ha
algum tempo. A0S poucos, vemos que o interior vai ganhandQ forr;a"e ESpa_(;o e
que até mesmo alguns artistas excepcionais vivendo fora do eixo estao servindo
de exemplo e influéncia para seus colegas mais jovens e de talento das metropo-
les. E uma inversdo de valores que se processa lentamente, mas que um dia pode-
r4 chegar a pesar muito na balanga do julgamento critico e mesmo na condugdo
do mercado de arte. Quando chegar esse dia, o 6rgao oficial administrador da
cultura, que é a FUNARTE, ter4 talvez de mudar sua sede do Rio para a Capital
Federal e o Saldo Nacional tornar-se-4 intinerante, para assim atender as exigéncias
de uma nova geragdo atuando no interior e de um publico de ambito nacional.

O debate sobre a metropolizagdo da arte jé tem muito tempo, mas nos nos-
sos dias pode ser dividido em antes e depois de Brasflia. Se, antes, a interiorizagdo
da arte era um sonho acalentado por um ou outro criador isolado, hoje o feno-
meno j4 é visto como uma fatalidade. Jé existem, como dissemos acima, 0s bol-
sOes culturais dominando vastas regides do pafs. Aos poucos surgirdao outros,
com a implantacdo de escolas de artes nas universidades e a maior veiculagdo do
produto cultural de uma regido para outra. Mesmo os saldes estaduais que firma-
rem sua posi¢io vao acabar por ser mais importantes do que o préprio Saldo Na-
cional de Artes Plasticas para os jovens artistas desejosos de renovar a expressao
de suas linguagens e de mostrar a um publico local cada vez mais amplo o resulta-
do de suas pesquisas. O Salao Nacional, imével como est4, vai se estagnar, embo-
ra regido por um regulamento mais atual. Depois de uma fase em que parecia
estar trilhando o caminho certo, esse Saldo d4 mais uma vez mostra de que ndo
tem chance de recuperagao se ndo mudar sua abordagem e voltar-se para o inte-
rior, inclusive levando suas edigbes para diferentes capitais, anualmente ou de
dois em dois anos. Mas enquanto isso nfo acontece, 0 que vemos nas capitais
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estaduais é uma forte inquietagdo. Formam-se e desfazem-se grupos de artistas
dispostos a pesquisar até as Gltimas conseqliéncias as varias estradas que se abrem
3 sua frente. Hoje, esté claro que o pal's comeca a se estruturar para viver voltado
para dentro, desenvolvendo intensa atividade cultural para um pdblico cada vez
mais dvido de opgoes. Tudo depende da inclinagdo dos governantes de propor-
cionarem essas opg¢oes. Al estd, por exemplo, Curitiba, que se transformou num
centro regional irradiador de cultura gragas & constante ajuda dos poderes publi-
cos e de organizacOes privadas. Nas artes visuais, é em Curitiba, como j4 disse aci-
ma, que se realiza o saldo mais constante e antigo do pars, com uma tradiggo de
renovagdo e de qualidade que s6 fala a favor de seus organizadores.

Mas a hegemonia do eixo Rio-Sdo Paulo é ainda, apesar de tudo, dentro do
nosso horizonte cultural, a tnica realidade indiscutivel, Para transformar em de-
finitivo esse estado de coisas é que a crftica e os artistas interessados devem se
bater, realizando encontros como este, que ampliam o debate entre todos os
interessados das mais diversas regiOes e que fazem nascer a certeza de que um dia
as coisas mudardo inevitavelmente de enfoque. Se o Brasil ainda continua curva-
do ao ditado cultural das metrépoles mundiais é porque nés, os criticos, princi-
palmente aqueles que atuam nos 6rgaos de divulgacdo de massa, e os artistas que
trabalham para expor em bienais, salGes e eventos desse tipo, ainda ndo fizeram a
opgao clara e decidida de romper com essa estrutura e de voltar-se definitivamen-
te para as fontes de brasilidade. Claro que n2o se fala aqui de um nacionalismo
tacanho, de uma negagdo dos valores universais da arte, mas de uma autonomia
de expressdo e de uma capacidade de independéncia diante dos modismos que a
nossa civilizagao j& tem maturidade suficiente para poder expressar com desen-
voltura.

O intercdmbio cultural constante e vigoroso entre as diversas regioes do pais
serd o primeiro passo importante para o desmantelamento da hegemonia da me-
trépole. Acredito que encontros como o que estd se realizando aqui no Recife, e
o primeiro de Curitiba, sejam no campo da critica o caminho certo para esse vol-
tar-se para o interior. Dos artistas atuantes nos grandes centros deveré surgir a
compreensao de que uma cultura realmente brasileira s6 poder4 atingir sua matu-
ridade se levar em conta todos os fatores que compoem o enorme quebra-cabega
brasileiro. As vanguardas de fundo internacionalizante tém por obrigacao neste
momento dar sua contribuigdo com um novo enfoque de seus propésitos e pla-
nos, voltando seu olhar para a riqueza que oferece a opgdo brasileira e a verdadei-
ra vivéncia dos problemas desta terra. Enfim, todos os artistas, da metrépole ou
do interior, devem concentrar-se naquilo que é tudo que realmente temos de nos-
sO e que estd a nossa disposigao, a flor da terra por assim dizer, para ser explora-
do e cultivado como o fildo mais genuino da nossa singularidade e como mais
representativo do mundo em que vivemos. Acredito que, nos tempos atuais, a
Unica maneira correta de colocar a problemética da arte é pelo angulo de sua po-
tencialidade como acontecimento Gnico e representante auténtico de uma dada
regido, mas capaz de ser sentido e apreendido por ter um acento cuja regionali-
dade ¢ de entendimento universal,

42

Os poderes oficiais detém igualmente larga p‘ar'cela de resmpsabilidade nissa
mudanga que todos aspiramos. A eles cfabg ac_inllmstrar por meio de segs.s.z-:lois,
universidades e da FUNARTE a justa distribui¢ao das parceia?:? que pDSSIl?I“taraO
esse florescimento sadio e uniforme da arte em todas as regides do Bra:sll. O de-
pate estd aberto e as propostas foram lanr;acfas em seu centro, Tudo isso deve
render muitos frutos; a colheita terd de ser feita ndo so 'por aqueles que prodf-
zem a cultura, mas também por segmentos cada vez mais amplos da populagdo

brasileira, que até aqui tém se mantido totalmente alheia ao problema.
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"0 NUCLEO BERNARDELLI
E A INTERIORIZACAO
DA ARTE BRASILEIRA

Frederico Morais

Como as linguagens internacionais, forjadas ou intensificadas nas bienais,
trienais e quadrienais e outras mostras esparsas atuam sobre as culturas nacionais,
especialmente aquelas de paises ou continentes periféricos, como o Brasil e a
América Latina?

Para responder a esta questdo, é preciso ver como atua o proéprio circuito da
arte entre nés, O problema estd em localizar, dentro do pars, os intermediérios
dessa cultura dominante, quais sdo seus agentes, velculos ou canais de divulga-
cdo, quais sdo as estruturas e estratégias de agdo; exposicoes, bolsas de estudo,
prémios de viagem ao exterior, revistas, bienais, critica de arte etc.

Numa primeira etapa, é preciso localizar a origem e significado dessas lingua-
gens internacionais e, em seguida, saber como sdo usadas dentro das nagoes perifé-
ricas e dependentes, essas mesmas linguagens, localizar como elas anulam ou im-
pedem o surgimento de outras tendéncias, vinculadas as rar'zes nacionais e s ne-
cessidades culturais locais. A este respeito, creio ser possivel usar o conceito de
Gunnar Myrdal (“Teoria Econdmica e regiGes subdesenvolvidas”’) no campo da
arte: as desigualdades internacionais tém sua exata correspondéncia nas desigual-
dades regionais, ou melhor, elas acentuam as desigualdades regionais.

Se a Bienal de S&o Paulo dilui, com atraso, as exposi¢des internacionais para
nds, funcionando a reboque das bienais européias, pode-se perguntar se o Saldo
Nacional ndo cumpriu, até aqui, a mesma funciio no tocante ao resto do pais. Ou
por outra, tal como Nova York ou Paris, o eixo Rio-Sdo Paulo pretende coloni-
zar o grande vazio brasileiro. O colonizado por fora, quer colonizar o de dentro.

E sabido que 2 época colonial, na América Latina, o barroco serviu ao “con-
quistador’’ como instrumento de dominagdo politica e espiritual. Ou melhor, pa-
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ra o indigena, para o crip/lo ou mulato, a pintura barroca chegou a determinar o
seu préprio modo de perceber o mundo. Naqueles tempos, o colonizador portu-
gués ou espanhol mandava o artesdo, os modelos e, as vezes, até a matéria prima,
impedindo o nativo de descobrir ou criar seus préprios caminhos em arte. Hoje,
as grandes exposi¢Oes internacionais funcionam da mesma forma, como postos
avancados da colonizagdo cultural. De conluio com as multinacionais do merca-
do de arte, determinam o nascimento e obsolescéncia das tendéncias mundiais,
valorizam ou minimizam as ‘‘mitologias individuais’”’, decretam a morte ou a vida
dos suportes e mrdias, impdem os temas e seus modos de representagdo. Como
essas bienais sdo européias e sofrem pressdo do mercado europeu e norte-ameri-
cano, as tendéncias vigentes na arte internacional sdo européias ou norte-america-
nas. Como lembra Michel Ragon, os fluxos e refluxos da vanguarda acompanham
os fluxos e refluxos do dolar e do marco. Em todas as épocas as tendéncias inter-
nacionais foram ditadas pelos parses ricos ou pelas metrépoles culturais e, dentro
dos parses, regra geral, pelas capitais dos Estados mais ricos.

Como mudar este panorama? Eu ndo tenho aqui a resposta, mas, creio que a
busca dessa resposta deverd ser o tema de todos 0s nossos debates e a razdo desse
encontro. De qualquer maneira, é interessante notar que € no interior mesmo dos
pafses que estimularam este internacionalismo que se inicia um processo de auto-
critica.

H4 trés anos, em Bogotd, Coldmbia, assisti a uma conferéncia de John Cana-
day, que durante 30 anos foi o todo poderoso critico do New York Times, na
qual acusava Nova York de impor ao resto dos Estados Unidos uma arte interna-
cional, por ela criada, que nada tem a ver com o Realismo que seria, no seu en-
tender, a vocagao nacional norte-americana. Por sua vez crfticos norte-america-
nos como Max Kosslof, Eva Crocket e Shifra Goldmann mostram como a expan-
sdo do Expressionismo Abstrato, intensamente apoiado pelos organismos oficiais
norte-americanos, coincide com a ideologia da guerra fria. Em outras palavras, é
preciso rever o mito do Universalismo em arte.

Catherine Milliet, no catélogo da pendltima bienal de Paris (1978) observa
que como conseqiiéncia da internacionalizagéo da informacao, ocorre hoje uma
internacionalizagdo dos estilos: “De Los Angeles e Belgrado — diz — produz-se
hoje a mesma “arte conceitual” a base de Kodakolor que ndo deixa qualquer
chance & cor local”. Ou seja, verifica-se hoje “um academismo da vanguarda in-
ternacional’’. Pergunta Milliet: “’Se a internacionaliza¢do tem como efeito essen-
cial aplainar as contradi¢des, quais podem ser as conseqUiéncias para a transfor-
magdo e renovacgao das formas artisticas?”, e responde, ela mesma: “‘Os grandes
momentos da arte moderna nasceram do choque do encontro com uma expres-
sdo totalmente estrangeira”. As expressdes nacionais ou raciais sdo fundamentais
ao préprio desenvolvimento da arte internacional, a arte negra foi fundamental
ao Cubismo.

Em recente viagem por alguns paises europeus, pude constatar que em meio
3 sensacdo incomoda de que a internacionalizacdo da arte teve como conseqiién-
cia uma espécie de achatamento criador, italianos, alemaes e franceses buscam,
desesperados, sua prépria identidade, querem afirmar suas diferengas nacionais.
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Mostras exaustivas e enciclopédicas como as que foram realizadas este ano em
Paris (‘‘Les Réalismes’’, “‘Paris-Paris”, “’Identité |talienne”, todas no Centro Pom-
pidou, e “Art Allemagne Aujourd’hui”’, no Museu de Arte Moderna de Paris)
colocam de forma dramética a questdo: a busca da identidade nacional. Da mes-
ma maneira, coincidindo com a substituicdo de Pontus Hulten na direcdo do
Centro Pompidou, o novo ministro francés da cultura, seguindo as diretrizes so-
cialistas do governo Mitterant, propde uma nova politica de descentralizaggo pa-
ra a arte francesa.

Conclusdo, a questdo regional ndo é uma discussdo menor ou apenas vincula-
da a complexos de inferioridade de brasileiros ou latino-americanos. E uma ques-
t3o vital, cuja discussdo interessa também as grandes nagoes. Da mesma maneira,
ndo é uma questio isolada de vérias outras igualmente graves e urgentes. Ha hoje,
em todo o mundo, uma expectativa quase unanime de que a década de 80 vira
aprofundar o debate em torno das minorias e dos grupos marginalizados dentro
de cada sociedade, a brasileira inclusive. Importa, hoje, discutir as questdes con-
cretas e particulares que nos afligem, como individuos e sociedade: minha cor,
meu corpo, meu sexo, minha origem racial, mas, também, a minha regido, a mi-
nha cidade, a comunidade do meu bairro. Politica do corpo, a delimitacdo das
terras indigenas, ecologia, direitos dos consumidores, as questdes do negro e da
base, tudo isso é parte de um mesmo debate.

No que diz respeito as artes plasticas, ndo se trata de um regionalismo temé-
tico, que entretanto ndo se exclui, mas de uma atuagdo na regido, ou ainda, de
uma descentralizagao e interiorizagdo da arte brasileira.

Desde os anos 70 estamos vivendo, no Brasil, uma segunda etapa do proces-
so de interiorizagdo da arte moderna. Depois da festa de 1922, ocorrida em S3o
Paulo, o Modernismo transferiu-se, nos anos 30, para o Rio de Janeiro, de onde
expandiu-se para todo o pais, sedimentando-se nos anos 40/50 nas capitais regio-
nais: Belo Horizonte, Recife, Salvador, Fortaleza, Porto Alegre, Curitiba, Floria-
népolis. Hoje, esta interiorizacdo € mais profunda, vai além das capitais para atin-
gir as cidades do ABC paulista, do Vale do Paraiba, da Baixada Fluminense, do
Vale do Itajai, da Zona da Mata, em Minas Gerais, o eixo Recife-Olinda-Joao
Pessoa ou vastas regides como o Centro-Oeste: Brasilia-Goiania-Campo Grande-
Cuiaba.

Intelectuais e eruditos, os modernistas de 22 e aqueles que os patrocinavam,
eram oriundos da elite econdmica enriquecida com o café. Enquanto Oswald de
Andrade se permitia constantes viagens & Europa, em busca das modas vanguar-
distas, os artistas que comegavam a atuar nos anos 30, pobres e humildes, sem
cultura livresca, limitavam-se a pequenos passeios nos fins de semana, nos arredo-
res proletdrios da grande cidade: Nucleo Bernardelli, no Rio de Janeiro, Grupo
Santa Helena, em S3o Paulo, ou, j4 nos anos 50, o Clube de Gravura, no Rio
Grande do Sul, e o Atelié Coletivo, em Recife. ’De Porto Alegre partiamos para
0 interior, nessa busca do especrfico gadcho. Quanto mais particular, mais uni-
versal, quanto mais galGcho, mais brasileiro”, esclarece Glauco Rodrigues, um dos
fundadores do Clube, ao lado de Scliar, Vasco Prado e Bianchetti, confirmando a
tese eshocada por Carlos Scarinci, no seu ensaio ‘A gravura contemporanea no
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Rio Grande do Sul” (Porto Alegre, 1980) de que o emprego da gravura na abor-
dagem de uma temdtica regional, é parte de um projeto de arte nacional.

A medida que crescem na profissdo, desenvolvendo sua carreira, esses artis-
tas estendem seus “‘passeios” até o interior do pafis, no que sgo estimulados pelos
prémios de viagem ao pars no Saldo Nacional. E assim, ao mesmo tempo que re-
descobrem o Brasil, sua paisagem fisica e cultural, divulgam as idéias modernistas
dentro de uma 6tica menos culta e mais proletéria. Ou seja, o regional e o nacio-
nal casavam-se com a idéia de arte social. Fato, alids, bem observado pelo critico
argentino Jorge Romero Brest em seu livro “La pintura brasilefha contemporé-
nea’’ (Poseidon, Buenos Aires, 1945): O fato mais curioso e importante no pro-
cesso acelerado da pintura brasileira parece ter sido esta fusdo da rebeldia estéti-
ca com o social, que comegou a dar seus primeiros frutos maduros depois de
1930, quando aparecem espiTitos mais construtores, entre eles o grande Porti-
nari'’.

Com efeito, se a Semana de Arte Moderna realizou-se com vaias, apupos e
petardos langados sobre o palco, mas sem perder o seu cardter de festa, os varios
“nucleos operarios’’ que foram nascendo, tinham, como sede, pordes, sGtdos, rui-
nas ou pequenas salas escuras em edif(cios ou sobrados, de onde eram frequiente-
mente enxotados, numa seqiiéncia de despejos humilhantes e expulsdes violen-
tas. O NGcleo Bernarde!li funcionou durante vérios anos nos pordes da Escola
Nacional de Belas Artes até que foi dali expulso, apds os incidentes que culmina-
ram com a invasio da Sociedade Brasileira de Belas Artes, que funcionava ao la-
do, num ataque noturno perpetrado por estudantes integralistas a mando de um
diretor reacionario. A partir dai’ pulou de sala em sala, em velhos sobrados, até
extinguir-se por falta de sede.

O Grupo Santa Helena funcionava no Palacete do mesmo nome, que ficaria
conhecido como sede de varios sindicatos profissionais, assim como a Praga da
Sé, onde estava situado, seria palco de grandes escaramugas entre integralistas,
trotskistas e comunistas. O curso de desenho e pintura instalado por Guignard,
em Belo Horizonte, em 1944, funcionou nas ruinas de um teatro inacabado, pro-
jetado por Oscar Niemeyer. Durante muitos anos, na década de 50, conviveu, ali,
com uma delegacia de policia e, mais de uma vez, os trabalhos de alunos e pro-
fessores foram destruidos.

A primeira sede da Sociedade Cearense de Artes Plésticas, fundada em agos-
to de 1941, foi nos pordes da Liga Paraense, em Fortaleza. A Primeira exposicao
coletiva do Atelié Coletivo, de Recife, em 1954, realizou-se na sede do Sindicato
dos Comercidrios. As primeiras exposicOes de arte moderna realizada em Belo
Horizonte, Salvador e Porto Alegre, foram recebidas néo apenas com vaias e apu-
pos, mas com giletes e navalhas de descontentes que, na calada da noite, inves-
tiam contra as obras expostas, destruindo-as. Na capital mineira, a primeira mos-
tra de arte moderna ali realizada, em 1944, no hall de um edificio no centro da
cidade, provocou escandalo e polémica. O publico, estimulado pelos artigos con-
trarios publicados na Imprensa, se dirigia a exposicdo nao para apreciar as obras,
mas para deprecia-las. Obras de José Moraes, Luiz Soares, Djanira, Hilda Campo-
fiorito, Santa Rosa e Milton Dacosta foram cortadas com navalha, ficando irre-
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mediavelmente perdidas, enquanto inscrigdes indecorosas foram acrescentadas
sobre algumas pinturas de Portinari.

Em Porto Alegre (1942) e Salvador {1944) escritores e artistas académicos
promoveram exposigOes-réplicas as primeiras mostras de arte moderna, cujo
objetivo principal era caracterizar os artistas modernos como subversivos e comu-
nistas e suas obras como atentatérias @ moral e aos bons costumes. A réplica rea-
ciondria dos gatichos foi acompanhada da publicagdo de um manifesto onde se
16: ‘o falso e o deturpado “modernismo"’ destas correntes postas em voga . . . €
obra destruidora, subversiva, subterrdnea e letal, que utiliza processos ultra-socia-
listas, vermelhos e implacdveis. Subverte a ordem, cria com suas estravagantes
manifestagdes(. . .) um clima favoravel a infiltracdo de idéias extremistas e per-
tubadoras do ritmo cristdo em que ha muito vive a Humanidade em sua luta pelo
Ideal e pelo Belo".

Esta claro que essas reagdes violentas ao processo de implantacdo da arte
moderna no Brasil, escondiam algo que estava além do fato politico. Este serviu,
freqlientemente, como &libi para as agdes daqueles que n3o queriam perder seus
cargos, seus saldrios, a parcela de poder que detinham. A propésito do Saldo Re-
voluciondrio de 1931. Mério de Andrade escreveu em sua coluna no Didrio Na-
cional: ''na verdade o que nas suas fugas e covardias eles defendem ndo é a arte
ndo, mas as suas pessoinhas empafiosas,as gloriolas que conquistaram e o dinheiro
que lhes advém disso”. E acrescenta, em outro artigo: “‘quando esses caducos es-
perneiam contra o atual e o novo, em nome duma tradi¢do que jamais adiantou
a ninguém, em nome duma pétria colonial de imita¢ao, nés todos, eles como nés,
e os ministros sabemos que os caducos o que defendem é a vaidade deles, é o di-
nheiro que a concorréncia lhes fara perder”.

Mario de Andrade tocou no ponto. A Semana de 22 foi, na verdade, uma
grande festa promovida no Teatro Municipal de Sdo Paulo, sirmbolo da burguesia
ascendente, pela aristocracia cafeeira. Eles ndo ameagavam ninguém, apenas pro-
vocaram um escandalo. Os artistas operarios dos anos 30, tinham outra mentali-
dade e outra formacdo, e, principalmente, tinham outros propdésitos. Buscavam
uma profissdo, queriam fazer da arte uma profissdo e ocupar, com ela, um espago
na sociedade, participar da divisdo social do trabalho. Como lembra Mério Pedro-
sa, enquanto a atmosfera da Semana era intelectual, nos nucleos artisticos dos
anos 30, a atmosfera era profissional. Esses artistas eram, portanto, concorrentes
em potencial. Daf a violéncia da reacao académica.

Com efeito, imigrantes ou filhos de imigrantes, oriundos de uma classe mé-
dia pobre, trabalhavam durante o dia e, a noite, treinavam o desenho como cami-
n.ho para a pintura, dividindo entre si as despesas com o pagamento do modelo
vivo. Nos fins de semana saiam pelos bairros proletérios ou arredores de Sao Pau-
lo, Rio, Recife ou Porto Alegre, para pintar ou gravar a realidade ao seu redor.
Qs modernistas de 22, ao contrdrio, reuniam-se em noitadas nos “salBes” tradi-
clonais de S3o Paulo, faziam constantes viagens a Paris, como Di Cavalcanti,
Rego Monteiro ou Tarsila do Amaral, que um dia seu marido, Oswald de Andra-
de, chamou num poema, de ‘‘caipirinha vestida por Poiret”.
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Dentro do processo de interiorizagdo da arte moderna brasileira e, simulta-
neamente de abrasileiramento de nossa arte moderna, é preciso analisar a reper-
cussdo que dentro desse processo tiveram os prémios de viagem ao pais concedi-
dos no Saldo Nacional. Se o prémio de viagem ao exterior era (6) um resquicio
colonialista (nosso melhor artista, isto é, o premiado do Sal3o, deve deslocar-se
para uma das metrépoles culturais européias e, ali aprender com um dos mestres
disponiveis), o prémio de viagem ao pafs reverte esta dependéncia estrangeira,
propondo uma redescoberta do préprio pais. Recorde-se a este respeito a polémi-
ca travada em torno da concesséo do prémio de viagem ao pafs antes do prémio
de viagem ao exterior, no Saldo Nacional, tal como ocorfeu com dois integrantes
do Ncleo Bernardelli, Jodo José Rescala e Bustamante S4. Um crftico geralmen-
te lucido, Frederico Barata, comentando o Saldo de 1942, escreveu:"N&o se com-
preende que o prémio de viagem ao pafs preceda o outro. Um artista que ainda
n3o teve contato com os grandes centros, que ndo viu e estudou as grandes obras
classicas e do presente, que nao completou, portanto, a sua educacio, que vai
fazer no interior do Brasil? Estudar. Evidentemente, ndo. Passear? E o mais pro-
vivel. Assim como quem faz uma excursdo, a caixa de tintas sob o braco, a pro-
cura de novos cendrios na Tijuca ou em Icarai, ele vai ao Rio Grande do Sul ou
ao Amazonas’’.

Ja aquele tempo, como se vé, se acusavam os premiados com viagem ao pafs
de ndo cumprirem os objetivos do prémio, limitando-se a tomar a barca e realizar
sua tarefa do outro lado da baia, em Niteroi. N3o foi esse o caso de artistas como
Rescala, Bustamante S4, Ado Malagoli, Guignard, José Moraes, Pancetti, Poty
Lazzarotto, Iniméd de Paula, Djanira, Scliar, Loio Persio, Abelardo Zaluar, que
cumpriram as regras do prémio, viajando por varios Estados brasileiros, expondo
nas capitais visitadas e, depois, no Rio, como recomendava o Regulamenio do
prémio. N3o & diffcil, assim, concluir que foram justamente esses prémios de via-
gem ao pafs em grande parte os responséveis pela expansdo do espirito modernis-
ta pelas provincias brasileiras, bem mais seguramente que 0s prémios de viagem
ao exterior.

Os catdlogos das exposigbes realizadas e correspondéncia trocada, por exem-
plo, entre Bustamante e Rescala com José Gomez Correia, que foi um faz-de-
tudo no Nucleo Bernardelli demonstram o aproveitamento que 0s dois fizeram
do prémio de viagem ao pafs. Bustamante viajou por Vitéria, Floriangpolis, Curi-
tiba e Porto Alegre, além de Salvador, expondo individualmente nessas trés alti-
mas capitais, enquanto Rescala, que ja estivera, em 1936, em Goiés, ali desco-
brindo e revelando para o Brasil a obra barroca do escultor Veiga Valle, preferiu
sequir a rota do Nordeste/Norte: Espirito Santo, Bahia, Pernambuco, Rio Grande
do Norte, Ceard, Pard e Amazonas. Rescala refere-se continuamente ao trabalho
que vinha realizando, falava do fascinio que exerceu sobre ele a Bahia, falava do
barroco, de seu avango pelo interior do Cear4, para melhor expressar um tema
que lhe interessava, 0 do vaaqueiro, falava do Museu Goeldi, em Belém, do Rio
Amazonas. Em 26 de junho de 1938, j4 cumprindo o seu prémio de viagem,
Rescala declarava ao jornal A Tarde, de Salvador: “A pintura brasileira vive, no
momento, dominada por um sentimento vivo de brasilidade. Busca-se, antes de
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tudo, transplantar para a tela o que ha de verdadeiramente brasileiro — os nossos
costumes, 0s nossos tipos, as nossas paisagens. Os velhos pintores patricios volta-
ram da europa imbufdos de um sentimento alheio ao nosso meio, a0 nosso ambi-
ente. Tfnhamos os sequidores das escolas francesa ou italiana. Os pintores ainda
ndo haviam visto o Brasil’’. Rescala via esta descoberta como resultado do movi-
mento moderno, acrescentando que “pintar um quadro, hoje, nao € mais para o
pintor a fixacdo, em cores, de uma emocdo. Torna-se preciso um trabalho drduo
de pesquisa de ambientagdo’’.

Comentando a exposicdo que Rescala realizou, em junho de 1939, na Casa
Leandro & Martins, apés seu retorno ao Rio, o critico Tapajbs Gomes escreveu
no Correio da Manhd (2.7.1939): “antes de partir para o Norte, a pintura de
Rescala era ligeiramente escura. A viagem modificou-a por completo, dando-lhe
uma luminosidade extraordindria. Muito mais seguro no desenho, muito mais sa-
dio no colorido o pintor enfrenta agora os assuntos com mais audécia e resolve-
os com maior sequranca’. Tapajos referia-se especialmente aos quadros pintados
em Natal, dizendo tratar-se de “aspectos inteiramente inéditos de paisagem estra-
nha, que lembram desertos de areia ou estepes geladas, curiosas no seu colorido
branco de bruma e que, entretanto, sdo perfeitamente brasileiras’’. Explica Res-
cala: “as salinas sdo paisagens diferentes, paisagens feitas pelo homem. E um
mundo novo, onde tudo é branco: o céu, o sal, as dguas, a areia, as casas. S0 tem
cor o homem queimado de sol que construiu tudo aquilo. O pintor que por ali se
detém muito tempo, t4 sujeito a esquecer as outras tintas. Eu tive a impressao de
que meus olhos nunca tinham distinguido outras cores. Assustado, Rescala apres-
sou-se em “fugir daquele mundo branco”, como ele mesmo confessou.

Lendo, hoje, este depoimento, é dificil ndo lembrar de Djanira, que de ma-
neira mais radical ainda, clareou a pintura brasileira & medida que ia descobrindo
oBrasil. As salinas de Rescala tém sua correspondéncia nas salinas de Cabo Frio
ou nas jazidas e usinas de beneficiamento de cal que Djanira pintou nos anos
60/70. Assim como é 0 mesmo o sentimento nacionalista que animava ambos
pintores, em que pese a diferenca de resultados. Pois se Djanira aliou seu senti-
mento nacionalista a uma visdo moderna e construtiva da arte, Rescala ainda se
sentia muito comprometido com certos padrdes inibidores da pintura académica.
De qualquer maneira, este clareamento da pintura brasileira é consequéncia dire-
ta do afastamento do ensino académico e da redescoberta do Brasil pelos pinto-
res: Almeida Jr, Tarsila, Pancetti, Djanira etc.

Como seu congénere paulista, o Nucleo Bernardelli pode ou deve ser consi-
derado um grupo regional. Com efeito, se Volpi, Rebolo, Bonadei, Pennachi,
Mario Zanini e Manuel Martins pintaram a paisagem operéria de Sdo Paulo, os
seus bairros proletarios, com suas chacrinhas domingueiras, seu casario simples e
pequenos morros circundantes, tudo em sébrios meios-tons, os rapazes do NUG-
cleo sasm em grupos, nos fins de semana, para fixar em suas telas os arredores
do Rio: morros, pracas, parques e igrejas do Caju, Santo Cristo, Grajau, Andaraf,
Santa Teresa, o Morro do Querozene, a Gléria, Urca, Alto da Boa Vista, Calabou-
co, o Arsenal da Marinha. E viajaram pelo pafs, deslocando-se para o Sul, para o
Nordeste e o Norte, para o Centro-Oeste, para o interior de Minas (cidades barro-
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cas e Juiz de Fora), de Sdo Paulo (Campos do Jordio) e do Rio de Janeiro (Cabo

Frio, Arraial do Cabo, Barra de S&o Jodo, Saquarema e Niteroi). Caso de Dacos- A METROPOLIZACAO DA |
ta, Pancetti, Bustamante S4, Rescala, Malagoli, Camargo Freire, Tenreiro, Edson ARTE NO BRAS"_ |

Motta. Esta interiorizagio realizada pelos artistas do Ntcleo, de forma muito

mais profunda que seus colegas paulistas do Grupo Santa Helena, comegou por
influenciar tematicamente a pintura de vérios deles, acabando por repercutir,
profissionalmente, na medida em que abriu novos campos de atuacdo. Com efei-

to, muitos deles iriam se transformar em professores e, posteriormente, diretores

de Escolas de Belas Artes em diferentes Estados brasileiros, onde também atua-

ram como técnicos em conservacio e restauragdo de bens culturais e animadores '
culturais.

Osmar Pisani

Como gigantesca libélula iluminada, a metr6pole ainda atrai a maioria dos
valores da provincia. E isto se justifica por vérios motivos: é na “polis’ que o ar-
tista se afirma ou se projeta através dos meios de valoraggio de sua obra e dos
meios de comunicaggo. Alids, ¢ ali onde acontece com mais freqiiéncia a revela-
¢do do fendmeno cultural e a divulgacdo destes acontecimentos,

Ali estd a atracio para um campo maior de atividades,

O eixo Rio-S3o Paulo é ainda o pélo convergente de muitos artistas, ndo s6
pintores, mas sobretudo compositores e cantores que nele se instalam para rece-
ber a marca de qualidade ou de reconhecimento pelo seu trabalho.

No entanto, este processo de busca de prestigio se inicia, historicamente
com a Missdo Francesa, em 1816, definindo-se depois, no Rio de Janeiro como
Capital do Pars e em S3o Paulo como Estado economicamente préspero.

Antes disso, nossas atividades culturais restringiam-se aos p6los coloniais de
maior riqueza, como Minas Gerais, Bahia e Pernambuco.,

Em Minas Gerais, como sabemos, desenvolveu-se, principalmente, a escultu-
| ra e a arquitetura, através de Aleijadinho, responsavel por diversas igrejas, ima-
gens e estdtuas de pedra-sabdo, como o monumental conjunto dos Profetas da
Igreja de Bom Jesus do Matosinhos, em Congonhas do Campo.

Por outro lado, no mesmo século, no Rio de Janeiro, o mestre Valentim da
Fonseca e Silva foi o escultor da primeira estdtua em bronze fundida no pais
(que se encontra no Jardim Botanico), do Chafariz dos Jacarés, conjunto em
bronze no Passeio Pablico do Rio de Janeiro, o Chafariz da Praga 15 (antigo Ter- |
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reiro da Polé, do Carmo e Largo do Pago, porque ali foi, no atual prédio dos
Correios, o Pago dos Vice-Reis), além disso, numerosas pecas de arte religiosa em
templos cariocas.

O primeiro trago a definir-se € o da origem estrangeira com elementos for-
madores de outra cultura, uma forma transplantada de valores culturais estra-
nhos ao Brasil.

O gosto e os pardmetros estéticos passam a ser aqueles feitos nas provincias
mais ricas ou na Metropole, e ndo ha outra forma de ascensdo fora daqueles pa-
drdes impostos pelas circunstincias geogréaficas e politicas.

Decisivamente a formagdo da cultura brasileira desenvolveu-se sob o simbolo
internacional. Poucas vezes esteve isolada sem a intervencao alienigena.

Com o declinio desses centros que apresentaram duas Escolas importantes, a
Baiana e a Mineira, no século XVII, surgiu mais tarde, no século X1X, a Missdo
Francesa de que nos referimos no inicio.

Antes de chegarmos 3 Missdo de 1816, na arquitetura seiscentista, o Rio de
Janeiro também possuira grandes mestres, como 0 arquiteto do mosteiro de Sao
Bento, o portugués Frei Bernardo de Sdo Bento Correia de Sousa.

Na mesma época e local, sobressaiu o escultor Frei Domingos da Conceigdo
e Silva, célebre pelos trabalhos com que embelezou a Capela do citado Mosteiro,
da qual hoje, nada mais resta, pela reforma que sofreu no século XVIII.

Neste processo de metropolizacéo, a igreja concorre com enorme parcela de
trabalho para o enriquecimento de uma arte destinada a religido e realizada na
metrépole. Alids, diz Carlos Cavalcanti: “Até os principios do século passado,
nossa pintura era feita exclusivamente para as igrejas por autodidatas, artistas
nascidos € morridos no pars, sem formacdo técnica regular. Inspiravam-se em gra-
vuras religiosas estrangeiras, geralmente espanholas e italianas, que reproduziam
composi¢oes barrocas.

A estampa, como muito bem disse Celso Kelly, “era o mestre mudo”’.

A afirmacio dessa preferéncia pela Metrdpole fica assim, comprovada no
quadro histérico das provincias que constituiam um modelo estético, paralelo &
exigéncia de uma elite em formagdo, remanescente de Lisboa e em fase de estru-
turagio no Brasil.

Na longa perspectiva da historia e, em qualquer sentido, é dificil conceber
que um artista se realizasse fora dos nucleos mais prosperos do Brasil. Inclusive
ainda hoje, se estabelece um mecanismo onde as Capitais funcionam como pélos
de atrac3o para artistas pldsticos que vem do interior e, depois de algum tempo
procuram o eixo Rio-Sdo Paulo.

Com a Missdo Francesa, no Rio, a arte feita no Brasil sofreu profunda influ-
éncia, mantendo por longo tempo uma linha estilistica neocléssica ou académica
que s6 vai ser interrompida com a Semana de Arte Moderna.

Eis af o toque final e definitivo que dd & Metrdpoles a imagem de uma aura
cultura intocavel e produtora de talentos. A Semana aconteceu quase simulta-
neamente em S3o Paulo e Rio de Janeiro, com extensGes tardias em Belo Hori-
zonte, Pernambuco e outras cidades.
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E é natural que elas exergam ainda uma forte influéngj
brasileiro, apesar do aparecimento de outros ntcleos qu
prépria.

" traﬁ:r&odaessaum,s;spreclso submeter & critica militante na linha Rio-S30 Paulo,
que se destacam nos Estados de menor expressdo cultural

A emocdo estética determina uma forma de expressso, ligando-sz c;ftura -
tes tipos de sensibilidade que o artista reproduz e, em conseqiiéncia s
estrutura social onde se insere. SR TElaesere

Em sua esséncia busca mostrar para um maior nimero de pessoas, a obra
que produziu, assim se inicia num mercado de arte ainda incipiente e m’ais uma
vez surge a metropole como ponto vital de sua fama e sobrevivéncia. '

Atualmente, no entanto, vem_dlmlnuindo esta mdgica atragio pelas duas
grandes metropoles e comega a delinear-se um movimento em alguns Estados de
auto-suficiéncia na vasta drea das artes visuais. Muitos artistas preferem ficar nas
Capitais, que j& tém uma razodvel estrutura cultural de consumo, do que enfren-
tar centros maiores. Agora, a competi¢do também é maior na Metrépole e é duvi-
doso ocorrer o risco de ndo ser aceito em troca de uma situacio s6lida onde es-
tavel.

Alids, o Globo, de 25 de novembro de 1981, mostrou, num debate coorde-
nado pelo critico Frederico Morais, o acentuado esvaziamento do Rio de Janei-
ro, no tocante a cultura e, especificamente, nas artes plésticas.

Por motivos econdmicos, a cidade entrou num processo critico de esvazia-
mento, enquanto Sdo Paulo se expande, ocupando mais espagos, atingindo mais
pessoas e estimulando a criagdo de movimentos no interior.

Além disso, hd uma nova postura da pesquisa plastica no pai’s, com uma
constante e até apressada renovagao, resultado dos meios de comunicacao.

Em Porto Alegre, os artistas pldsticos, organizados, vao a rua para pleitear
do Governo mais apoio a cultura.

N3o é possivel avaliar, nesta esquemdtica comunicagdo, os movimentos exis-
tentes, praticamente em todo pafs, mas € evidente que algo estd acontecendo: os
artistas se multiplicam em todas as cidades, criam-se grupos e nicleos de gravura,
desenho, escultura e fotografias.

Destacam-se cidades como Porto Alegre, Belo Horizonte, Recife, Salvador,
Curitiba e até mesmo Floriandpolis, com uma série de atividades, a recente cria-
¢do de um atelié livre de gravura, e os pintores Martinho de Haro, Eli Heil e
Rodrigo de Haro.

Ha novos espagos e uma nova “‘magia acaba de nascer”’, como diz Jacob Klin-
towitz, isto é, “hd novas formas para encantar o homem consciente, hd novas
formas para o seu conhecimento. O homem sente a magia do pleno conhecimen-
to”’. E este conhecimento est4 af, nas bancas de jornais, na televisdo e no proprio
tempo circular em permanente transformagao.

- Os ""brasis de fora” comegam a manifestar-se e a querer mostrar com mais
intensidade o produto cultural que se origina de rafzes adormecidas, mas laten-
tes, e, se se quiser fazer, hoje, um levantamento da visualidade brasileira, ndo é
mais possivel prescindir ou ignorar a arte que se faz nos Estados. Embora a reali-

a no processo cultural
€ comegam a ter vida
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dade nem sempre esteja presente na obra desses artistas, representam eles, no en-
tanto, a totalidade do sentido da terra através de uma linguagem simples mas
identificadora com seus valores e costumes habituais.

Sedimenta-se, assim, a formagdo de novos p6los de atracio cultural com a
promogao de eventos a nivel nacional. Curitiba é um exemplo.

Apesar das Bienais, do Saldo Nacional e de outras promogdes nessas Metro-
poles, os Estados também promovem salBes e outras mostras importantes, fi-
xando, assim, valores e preservando, até certo ponto, a necessaria estrutura de
que depende.

Por motivos aleatérios ao processo cultural, durante muito tempo a cultura
em Santa Catarina permaneceu “flhada”, o que se justifica ndo s6 pelo espaco de
tempo em que foi colonizada, as diferengas étnicas e o estdgio em que se encon-
trava a Provincia, mas sobretudo pelos aspectos geograficos ainda indefinidos e
hostis a uma ocupagao mais ampla.

Deste modo, as manifestagOes artisticas restringiam-se, inicialmente a Floria-
népolis, revelando-se, mais tarde, em Joinvile e Blumenau.

Hoje, outras cidades, por for¢a de um desenvolvimento econdmico e de um
contexto extensional, fazem promogdes diversas no campo da cultura. E € justa-
mente nas artes plésticas onde o movimento € intenso e promissor.

Na linha geral de sua evolugdo, a metropolizacdo da arte no Brasi/ assume,
hoje, uma nova postura: a de assistir e apoiar tragcos marcantes de uma originali-
dade ou inventiva que se processa em todos os niveis.

E preciso distinguir e identificar os elementos complexos da cultura brasilei-
ra que se destacam nos Estados. As bienais devem realizar-se em cada Estado,
sem o sentido internacionalizante. E preciso descentralizar as agdes culturais.

Para a critica paranaense Adalice Aratjo, “Florianépolis — apesar das pos-
sfveis falhas das estruturas de apoio — tem um rico substrato cultural, cujas rai-
zes mitomdgicas sobrevivem até hoje, dando uma identidade prépria & sua pro-
dugdo artistica’.

Neste contexto, a cidade atua também como pequena metrépole, absorven-
do o universo de valores culturais que se aproximam dela, a0 mesmo tempo que
também os aprimora para a percep¢do de outros niveis de criatividade.

O problema da metropolizacdo da arte é a perda de referéncia do artista
diante de um mundo caético e desigual. Essa dimensdo se aprofunda a medida
que passa a questionar a mdgica sensa¢ao da tecnologia, ali, iluminada, cheia de
transistores como se fosse uma gigantesca libélula.

Aﬁ_— :

REDIMENSIONAMENTO
PRAXIS CULTURAL DO
NORDESTE COMO INSTRUM

DE RESISTENCIA A "
METROPOLIZACAO

Ruy Sampaio

A metropolizagdo das artes visuais no Brasil e o conseqliente esvaziamento
dos pélos nao-hegeménicos ndo é tio-somente um dado econdmico, se conside-
rarmos o problema tal como estd atualmente posto. Embora em maior ou menor
medida essa exagerada convergéncia para a metr6pole se tenha verificado desde
sempre e ndo possa ser dissociada do modelo centralizador que foi a caracteristi-
ca de nossa formacgdo histérica, fases houve na economia ndo-metropolitana {co-
mo o ciclo da borracha na Amazénia, por exemplo) em que ao surto econdmico
correspondeu um afluxo notério de eventos e figuras a tipificar a pujenca de um
mercado de arte. Tivemos uma era de fastigio de economia canavieira no Nordes-
te e, correspondendo a ela, toda uma fase extremamente favordvel as letras, as
artes e até a comunicagdo de massa, como foi o caso do cinema pernambucano,
que chegou a produzir em certa fase de sua histéria, mais filmes por ano que o
resto do Brasil reunido. Mais recuadamente, o Ciclo do Ouro e o dos Diamantes

em Minas acusam uma acentuacdo da atividade cultural que é sobejamente co-
nhecida.

Outros fatores, porém, deverfio ser considerados paralelamente aos efeitos
de um modelo s6cio-econdmico eminentemente metropolista. O de que se res-
sentem as artes nos pélos periféricos da cultura nacional {aqui conceituando peri-
feria como defasagem em relagdo aos centros irradiadores e ndo em termos de
distancia fisica de um centro) ser4 a perda da identidade que, em outra escala,
afeta a prépria cultura nacional.

Sem fechar os olhos a importancia daquele primeiro fator, debrucemo-nos
sobre este Gltimo, deixando consignados alguns apontamentos a respeito dele, &
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reflex3o dos companheiros de simpdsio, dos artistas, animadores culturais e ou-
tras pessoas envolvidas com o fato estético que fazem a audiéncia.

O de que sofrem as culturas periféricas é um colonialismo interno, em parte
conduzido pelos multimeios, cujas centrais de decisdo se localizam no eixo hege-
ménico Rio/S3o Paulo e, em parte, encorajados pelo alheiamento de boa parte
daqueles a quem incumbe o trato da coisa cultural.

A estes secunda uma iniciativa privada alheia, quando ndo ostensivamento
refratéria, a0 mecenato e até mesmo aos proveitos da aquisicado artistica em ter-
mos de investimento e — ainda mais incompreensivelmente — as vantagens de
deducdo no imposto de renda.

E inquietantemente sintomatico, para ndo dizer decepcionante, que uma so-
ciedade estruturada tdo verticalmente, quanto a pernambucana, dotada, por ou-
tro lado, de uma densidade artistica sem par em todo o pa is, inclusive em termos
gualitativos, ndo disponha de um s6 museu, de um s6 evento de periodicidade
fixa estipendiado ou gerido pela iniciativa privada.

Uma terceira area onde se podem detectar as causas do esvaziamento de Per-
nambuco enquanto pélo de cultura é a propria classe artfstica, carente de uma
consciéncia enquanto categoria profissional e de uma praxis reivindicadora, pau-
tando seu acidentado didlogo com o poder em comportamentos emocionais ou
circunstanciais € nunca no exame objetivo e sistematico de alternativas ao discur-
so com que aquele se apresenta.

Particularmente nociva & categoria artistica é a auséncia de uma politica
agremiadora capaz de, reunindo todas as correntes, assumir uma representativida-
de sem a qual nenhuma associac@o de profissionais podera constituir-se interlocu-
tor iddneo face aos demais setores de sociedade.

Sustentamos que, muito mais que a falta de recursos materiais, as causas do
impasse artistico a que Pernambuco chegou repousam em fatores estruturais.

Grosso modo, esses s3o males também da politica cultural brasileira num en-
foque mais lato. Como esta comunicacio visa aos fatores de esvaziamento dos
pélos culturais periféricos, num quadro de ameacadora metropolizagao, elegemos
como paradigma de estudo estrutural do fendmeno o eixo Olinda/Recife.

Tendo esquematizado o que entendemos sejam as causas-chave da involugao
desse eixo, enquanto mercado e enquanto prestigio da criacao e da pequisas ar-
t{sticas como formas de docéncia social indireta, como ocorre nas culturas ple-
nas, passemos a examinar em detalhe cada uma dessas premissas.

No pértico das consideragdes mais detalhadas que se seguem, uma advertén-
cia que houvemos por bem consignar neste ponto da comunicacdo, antes de
enunciar em detalhe seus pontos-chave, para dimensionar corretamente a impor-
tancia do tema, adverténcia sem a qual, a olhos menos atentos, a questdo parece-
r4 fastidiosa ou, pior que isso — académica.

Nesta ordem de idéias achamos por bem advertir que o fendmeno da metro-
polizacao artistica e cultural que ocorre no Brasil ndo € espontaneo nem se esgo-
ta em si. Inscreve-se, antes, numa estratégia néo-colonialista que visa a liquidacao
da cultura nacional enquanto instrumento de resisténcia de uma nacao cuja iden-
tidade se perde vertiginosamente.
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. Liquidadas as microculturas, drenada a caudal
positavam no grande curso da cultura brasileira, co
cial de contribuigao que as culturas regionais trib'uta
este, desfalcado de boa parte do que o fazia poderoso nao ters f
cer resisténcia a cultura invasora. E muito menos ao Iachataer e argfere
docultura universal, na verdade multinacional e descaracteriz::!igm 0 e pema

Q;J_e as culturas afluentes de-
n madf) em eclusas o poten-
M No rio da cultura nacional,

PODER E ARTE: UM RELACIONAMENTO A REVER

A eventual qualificagdo dos altos agentes da polftica cultural n3
tomada como garantia de uma estratégia capaz de fazer face a e
tom U R E os fatores adversos:
indispensdvel se faz a participagdo direta dos interessados primeiros — itas
— em todas as esferas de decisdo, desde a programacao de um caiendéri:Sdartmas
tos artfsticos até a geréncia de bens culturais, a administragdo de salas ese el
zadas, o atendimento as solicitagGes da comunidade e tudo o mais i pe?la“_
relacdo artista-ptblico. eimplio s
A participagao de artistas ndo se deve passar a nivel de cooptacao e muito
mva,no§ de aproveitamento do artista em termos de servidor ptblico '(0 que, pela
prépria natureza do compromisso, lhe tolheria a independéncia) mas a t'I'tU|O
absolutamente paritdrio, situagdo em que, guardando sua qualidade de profissio-
nal liberal, possa oferecer, com desenvoltura e conhecimento de causa opinides
represen'tativas dos interesses de sua categoria as decisbes da politica culltural
,.A simples presenga eventual de artistas pldsticos em conselhos de cultljra e
6rgédos de poder puramente consultivo, na verdade & algo em que o Poder consen-
te, ? tn’Equ coonestador, pois o artista empresta seu nome a decisdes sobre as
que.ils nao tem poder algum. Um fator de regeneracio das rela¢des artista-poder
seria o acesso do primeiro aos colegiados de fun¢ao normativa, devendo a presen-
¢a do artista obedecer a uma rotatividade pré-fixada que permita aqueles que Ihe
tenham delegado a representacédo a estrita fiscalizacdo do exercicio desta.

MOBILIZACAO DO ACERVO PUBLICO

Outro capitulo freqlientemente descurado dos direitos do artista pernambu-
cano € o das obras de arte contempladas com prémio de aquisicio pelo poder pa-
blico ou daquelas por este obtidas através de doagdo ou compra direta que, por
faI‘Fa de espagos disponiveis, ndo estdo em mostra. Assiste indeclinavelment’e ao
artista o direito de dispor de meios para controlar a localizagdo de tais trabalhos
de molde a ter assegurada sua exibi¢do condigna. '

Ffllt«'.ir‘ldo a0s museus regionais de arte espago e condicOes técnicas para ofe-
recer a visitacao publica boa parte dessa obra, impde-se sua redistribuicio por lo-
r..‘als. de maior freqliéncia das repartigbes publicas e entidades da administragio
indireta enquanto, a nivel de Prefeitura, de Governo Estadual e de Funarte, Per-
nambuco ndo passe a dispor de estabelecimento capaz de abrigar todo esse
acervo.

Esse plano de colocagdo do acervo publico em locais de facil acesso é inadia-
vel na medida em que prestigia o artista pernambucano contemporaneo e, ao

59




mesmo tempo, oferece aos que se iniciam em arte ou aspiram 3 sua fruicdo um
panorama do nosso passado recente em artes plasticas, cumprindo uma dupla
fungdo de documentacdo e docéncia.

Nao menos importante, porém, é a parte material da questdo, pois, 8 mingua
de espagos adequadamente equipados para seu armazenamento, essas obras esta-
riam muito melhor preservadas se expostas, principalmente considerando as ne-
cessidades de aeragdo e recebimento de luz de obras pictéricas e graficas numa ci-
dade das condigBes climdticas do Recife.

Para elaborag¢do de um cadastro de obras em reserva de acervo mister se faz a
criacdo de um grupo de trabalho em que artistas e técnicos em museologia, como
também delegados do poder plblico com poder de decisdo estejam representados
paritariamente, grupo este que se dedique a esse trabalho (cujo dnus, diga-se de
passagem, é minimo) desde a etapa do levantamento de obras nessa situacdo, da
indexagdo de locais capazes de as receberem, de sua afixacio nesses locais, até a
edicgdo de um cadastro-roteiro pelos 6rgdos de cultura e turismo indicando ao
visitante, ou mesmo aos membros da comunidade, locais e horarios de visitac3o.

Cumpriria ainda essa museologia viva a funggo social de pdr a arte no tran-
sito didrio do homem comum, em cujas cogitagbes ela normalmente ndo entra,
motivando-o & contemplagdo ou, pelo menos, 3 percepgao. Numa sociedade em
que o consumo artistico se elitiza essa solugdo para o problema das obras empi-
Ihadas nos pordes, as quais nem o publico nem seus autores tém acesso, depassa
até as simples solugdes museoldgicas tradicionais, uma vez que o homem das ruas
é oferecida o contato com o objeto artistico diretamente como interferéncia cul-
tural no seu ir-e-vir quotidiano.

O MECENATO: UM INTERLOCUTOR A ATRAIR

Ao articular uma estratégia de reformulagio de sua dindmica cultural en-
quanto pélo periférico, a fim de fazer face ao avassalamento pelo processo me-
tropolizador, Pernambuco ndo podera deixar de contar com um precioso aliado
em potencial que € a iniciativa particular.

A legislagdo brasileira contempla formas bastante generosas de deducio de
impostos em contrapartida a investimentos na 4rea cultural. N3o obstante a ini-
ciativa particular ndo se mostrou sensibilizada para a aquisi¢cdo de obras de arte,
financiamento de projetos artisticos, concessdo de bolsas, custeio de intercdmbio
ou doagao de iméveis para fins culturais.

Uma polftica de atragdo de capitais para os fins acima representaria um fator
de maior importancia na recuperagdo do eixo Olinda/Recife e competiria as asso-
ciagdes de classe dos artistas montar um esquema de consultas mdtuas demons-
trativo da reciprocidade de interesses entre artistas e potenciais investidores em
arte. Tanto mais efetiva poderia ser essa dindmica quanto coesa e representativa
for a associagdo de classe que a promove.

Esse canal de didlogo com a iniciativa privada deverd, paralelamente ao ou-
tro, voltado para os gestores do poder piblico, ter acesso direto a dreas com ca-
pacidade de decisdo final e em cardter permanente. )
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POR UMA CULTURA AUTOCTONE

Um outro fator de desmetropolizacio seri i ; :

ra .Iocal, abolindo a praxis artt’stir:f]I hipn%tizadaapz?g:‘;i?:z ld,:ntld-ade a0 cuItL_|-
tuindo uma outra, voltada para a realidade adjacente, O ati?‘uggi:-nngmcos s
dos mediatos como Rio, Sio Paulo e exterior devera decorrer da obrlto t{e g
s6lido mercado local. Existe, fundamente enraizado em certa fac Eoﬂgcao de oo
prgconr.:eito de que nesta regido se faz uma arte menor. Em J;Jar'ce(iaIim»af]nctmdm:a 3
la inércia daqueles que ndo conhecem do Brasil sendo a cidade em que ot
sgus arredores (isto é: ndo conhecem o Brasil) em parte alimentadg \:‘IVET -
tipo de inércia mental: a que elege, colonizadamente, como paradi maspu i
Paris ou a de Nova lorque. - SR

_ ‘Alimentado pela md divulgacdo que se faz da arte nordestina como um todo
diluindo-se nas mostras do eixo metropolitano a identidade cultural dos expusi:
tores |ocais, esse preconceito tem atingido até pessoas que estudam seriamente a
arte brasileira, Impde-se a organizacao de uma mostra peritdica de molde a apon-
tar_ 0 mais representativo da produgdo local em determinados perfodos, evento
cuja envergadura suponha adequada abrangéncia e exigente seletividade.

) Impensével levar a bom termo um cometimento desse porte sem a conjuga-
¢do de recursos.— nido somente financeiros como operacionais — de origem puibli-
cae pa.rticular. E para impor a ambas as fontes a seriedade e o alcance do projeto
faz-se indispensavel pensa-lo em minticia técnica — desdobrando-o o mais planifi-
cadamente possivel — dimensionando-o no quadro de um reerguimento do eixo
_Olinda/Hecife como ponto de convergéncia de criatividade nordestina e pdlo de
irradiacdo cultural para todo o Pajs.

Metropolizam-se as artes visuais precisamente em funcdo desse enfraqueci-
mento das linhas de identidade regional, Uma microcultura comega a ser des-
montada a partir de quando se admite repassadora de dados culturais de outra
também participante da cultura a que pertence. A microcultura regional somente
poderd manter-se como tal — sem descambar para a subcultura e finalmente para
a cultura mimética, estdgio em que, a muitos respeitos, j& nos encontramos — se
preservar aguerridamente seus valores. Evidentemente ndo se raciocina aqui em
termos de isolacionismo bairrista nem de imobilismo saudosista; ai estdo a Ale-
manha e a Itdlia, paises de dimensdes geogréficas inconparavelmente inferiores
ap nosso, onde as culturas regionais vivem uma independéncia absoluta. Ou, para
citar ?penaf um exemplo mais assemelhado: os Estados Unidos, onde as matrizes
artisticas sao totalmente estanques entre si o que produz uma fecunda gama de
caracteres regionais a enriquecer seu panorama artistico e a solidificar seu merca-
do de arte.

Néo ¢, pois, nenhuma veleidade de separatismo cultural que nos faz advogar
para a arte pernambucana — e por extensdo, nordestina — uma dinamica prépria
requer-se, ao contrdrio, e recuperacio, pela cultura pernambucana, de seu legiti-
mo status de afluente da cultura nacional. Afluente, por sua histéria matizada de
n_lovi.mentos construtores do pensamento brasileiro; por sua geografia que o pri-
vilegia como receptor e transformador dos valores de vérias correntes etnogréfi-
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cas; por sua pobreza — aqui citada a titulo de austero orgulho — que a preservou
das descaracterizagOes sofridas por outros centros de maior concentragdo finan-
ceira, vulnerdveis as insidiosas sugestoes de um cosmopolitismo desenraizador e
dissolvente; por seu estoicismo, fruto do habito, ao longo de toda sua sofrida
historia, de se ver abandonada e preterida, fabricando de sua obstinada resistén-
cia o seu patrimonio estdtico, hoje um dos mais densos e coerentes de todo o
concerto nacional.

A tarefa de fazer refluir seus pélos naturais — os aglomerados ndcleos das di-
versas regioes brasifeiras — o curso de suas projecoes artisticas enquanto criacdo,
docéncia, mercado e discussdo critica é o grande desafio dos gestores da politica
cultural da nagao.

A contrapartida inelutédvel dessa metropolizagdo € a saturagdo dos pdlos hoje
hegemonicos e o desencadeamento dos mecanismos escusos de um mercado sel-
vagem e de uma critica que resvala do compromisso para o comprometimento.
Somente a revitalizagao dos eixos naturais da arte brasileira, tarefa de todos os
que tratam a coisa artistica, poderd regenerar esse processo hoje pervertido em
tréfico de influéncia, manipulagdo de prestigio, dependéncia do poder, coopata-
¢do e compadrio que é o circuito das artes plasticas no Brasil.

Particularmente no caso dos artistas, dos muse6logos, dos criticos, dos ani-
madores culturais, em suma, que vivem e trabalham no eixo Olinda/Recife, esta ¢
uma tarefa bem & altura do depurado estdgio de conhecimento e identificagdo
cem os problemas de sua gente que os tipifica. E que os qualifica para um didlo-
go construtivo com os responsdveis pela polftica cultural do Pais.

Essa alta gqualificacdo permitird aos nordestinos chamar brasileiros de boa
vontade de todos os quadrantes para a mesa da discussdo onde serdo examinadas
alternativas — muitas delas j&4 em curso ao arrepio do poder publico, como um
gesto de sobrevivéncia instintivamente feito pela prépria classe artistica. E por
sua urgéncia; e por sua grandeza os homens e mulheres que teimosamente fazem
arte no Nordeste do Brasil dirdo desse tema, que conhecem tao de perto por uma
amarga e diuturna experiéncia, com propriedade e espirito critico.

Acenario os artistas nordestinos aos tedricos do mecenato — que nao existe
— e da estratégia da cultura oficial — demasiado sutil para ser notada — bem co-
mo aos jovens que, ndo desestimulados por tudo de adverso que obstaculiza o
caminho, langam-e hoje a aventura de uma profissdo espliria ou assim tornada,
com o oposto da legenda que o Mestre Florentino afixou & entrada de seu Infer-

no, acenarao com esse oposto que a parafraseia, dizendo de sua confianca em
algo de melhor para o futuro:
— Trazei toda a esperanga, 6 v6s que entrais!

~

PREMIO GONZAGA DUQUE;

~

PREMIO MARIO PEDROSA

— 1
Os cru’ticgs Antonio Bento e Quirino Campofiorito receberam, por imi
dade, o Prémio Gonzaga Duque 1982, que este ano contou com o Ip‘;trol::?:m?-
BANERJ. D'e'ssa maneira, a ABCA prestou homenagem a dois dos mais antiloosz
atuantes criticos de arte do pafs, e que, em 1982, entraram na faixa dos 80 s
Sempre com a mesma garra para o trabalho e para os interesses da classe L

lnstith.'fdo pela ABCA, com o patrocinio da FUNARTE em 1978, ocasid
em que foi premiado o critico e ensaiata Clarival do Prado V'alladares é)PrZ‘rs;ﬁo
G;ﬂnzaga Dugque firmou-se no decorrer dos anos coOmo a mais importan:ce -
¢ao da critica especializada do pafs. e

Ao horpenagear aquele que foi sem dutvida o nosso primeiro grande critico
de arte, Luiz Gonzaga Duque-Estrada (1863-1911), quis a Associacdo Brasilei
de Criticos de Arte estender a honraria a um considerdvel nimero de estudj -
que estd documentado a nossa arte. Heeses

] _Foram contemplados com o Prémio Gonzaga Duque, a partir de 1978, os
lc’rmcos Clarival do Prado Valladares (tendo como ponto de referéncia o estLljdo

Lula Cardoso Aires, Revisdo Critica e Atualidade’’), Olfvio Tavares de Araljo
(EEIO conjunto de sua obra filmica sobre pintores brasileiros), Aline Figueiredo
(“Artes Plisticas no Centro-Oeste’’) e Carlos Roberto Maciell Levy (“Antonio
Parreiras: Pintor de Paisagem, Género e Historia™).

Para a entrega do Prémio Gonzaga Duque 1981, a ABCA organizou vérios
eventos, que contaram com a colaboracdo da Galeria Acervo, que nos cedeu
espaco para a realizagdo do seminario “Origem e Evolucdo da Critica de Arte
no Brasil”. Participaram, como conferencistas, os criticos Donato Mello Jr
Elmer C.Corréa Barbosa, Quirino Campofiorito, Francisco Bittencourt Geraldn;
lgd;/cl)nttde Andrade, Carlos Roberto Maciel Levy, Frederico Moraes 'Roberto

aMatta. '

Por outro lado, o antigo Trofeu ABCA, (atualmente uma escultura assinada
por Haroldo Barroso) destinado a galhardoar anualmente um artista pléstico, pas-
sou, a partir de 1981, a denominar-se Prémio Mario Pedrosa, justa homenaq’em a
um d_os fu.ndadores da ABCA e um dos criticos mais Itcidos do pais. Em 1981 0
prémio foi conquistado pelo pintor carioca Antonio —Sérgio‘ Benevento Anteritl)r-
mente foram contemplados com o mesmo prémio os artistas Archang.elo lanelli
{1978), Quirino Campofiorito (1979) e Edith Behring (1980). I
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vy ag Duque 98 ). oS g
mio Mario Pedros 1 1). Ao centr rmen Portinho ice-Presidente da ABCA.
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CARTAS

A propésito do artigo de Francisco Bittencourt, “Dez Anos de Experimenta-
cdo”, publicado na edicdo n® 4 da revista CRITICA DE ARTE, o crrtico Walmir
Avyala enviou carta 3 ABCA, na qual solicita “a transcricdo do artigo anexo, no
préoximo ntimero de nossa revista, direito de atacado e profissional”. O artigo foi
originalmente publicado no “Jornal do Commercio" de 28 de dezembro de 1981.

"“Ao folhear recentemente o 49 nimero da revista Critica de Arte, da Associa-
¢ao Brasileira de Criticos de Arte, tive o profundo e duplo desgosto de ver refe-
réncias agressivas e depreciativas 3 minha pessoa, no texto de um de seus colabo-
radores. Duplo desgosto, por se tratar de um orgdo de uma Associacgo de classe,
a qual pertenco, e que deveria conter, pelo menos em seu 6rgdo oficial, a negati-
vidade de tais arroubos, e por se tratar, o atacante, de velho amigo, de repente
armado de farpas e venenos, num rasgo de gratuidade e ressentimento. Afinal,
esta ndo é a primeira vez nem ser4 a ultima vez que fui e serej atacado, nem ser4
este o Gnico exemplo de agressividade malévola, no conturbade mundo de critica
de arte, profissio de hipersensiveis e hipertensos, comandados pela utépica ambi-
¢do de serem os idedlogos do sistema cultural em seu campo especifico. Francis-
co Bittencourt, que me honra em sey artigo com a tentativa pessoal e tnica de
um ataque literal, foi meu companheiro de vida desde a adolescéncia. Crescemos
juntos, poetamos juntos, sonhamos, freqlientamos teatros, sempre diferentes no
pensamento, mas ligados no afeto. Viemos para o Rio de Janeiro quase na mes-
ma época e aqui seguimos profissionalmente caminhos diversos, tendo ele ingres-
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sado, por minha mdo, no convivio mais metédico das artes plésticas quando de
seu regresso do Cairo, na década de 60. Entdo, ainda éramos amigos. A corres-
pondéncia que trocamos naquela época é sintomatica do nive! de lealdade e cari-
nho que nos unia & que eu nunca trai. Na auséncia de Francisco Bittencourt foi
lentamente levado & atuacdo no campo das artes e dai a escrever sobre o tema
com freqiiéncia e empenho cada vez majores, 0 que me leyou & assumir a coluna
de Arte do ‘“Jornal do Brasil”, em 1968, e atuar profissionalmente no vasto
campo de atividades afins. Em carta, as vésperas de seu regresso ao Brasil, Bitten-
court me pedia sugestdo de emprego no Rio de Janeiro, pois o afastamento, co-
mo redator de programas sobre a cultura brasileira, numa radio do Cairo, real-
mente o desenraizara do ambiente local, e por ter sido a sua profissdo anterior a
viagem, inteiramente estranha a qualquer tema intelectual, apesar de ser ele, en-
tdo, um excelente poeta, infelizmente e voluntariamente colado ha muito tempo
neste terrenc. Como amigo, e como é de meu feitio, introduzi Bittencourt no
meu novo mundo. Trabalhamos juntos, a meu convite, na programacao da Gale-
ria Celina, estimulei-o a redigir apresentacdes, etc. Ao viajar para o exterior en-
treguei-lhe, sem censura, minha coluna no Jornal do Brasil e deixei-o instalado
em minha casa, como pessoa da maior confianga entre 0s meus amigos mais pro-
ximos, e foi na volta de uma dessas viagens que um misterioso acontecimento,
ocorrido na minha auséncia, mudou frontalmente o rumo do nosso relaciona-
mento. N3o relatarei o pouco que sei dos fatos daquela triste circunstancia, que
ndo me envolviam diretamente, mas me atingiam por tabela, de forma bastante
grave. Estava quebrado o ciclo, apesar de me perseguir sempre o desejo de escla-
recer a zona de sombra criada na minha auséncia, em meu préprio espaco vital, e,
sobretudo, a impossibilidade de deslembrar um amigo dos mais importantes da
minha vida. Bittencourt era, entdo, outra pessoa em relacdo a mim e, aparente-
mente, nossas diferencas eram de postura ideol6gica e artistica, 0 que nunca me
impediu, antes nem depois, de prestigiar e estimar as pessoas que me cercam. No
texto agora publicado na revista da A.B.C.A., Bittencourt me caracteriza como
reacionario, num trecho, e corrosivo, em outro. Acusa-me, nas entrelinhas, de
ter ficado sempre de pé atrds com relacdo a vanguarda exacerbada, que era a to-
nica dagqueles anos dificeis, 0 que com a perspectiva de uma década, eu entendo e
assimilo, Nio quero me justificar, mas analiso minha nao adesdo integral ao mo-
vimento experimental dos anos 70, como uma presenca moderadora do radicalis-
mo que resultaria fatalmente injusto, ja que a arte brasileira ndo se resume em tal
ou qual movimento grupal, que apenas marca o sinal dos tempos. Os verdadeiros
criadores estdo acima desta circunstancia. Ndo fosse assim, como explicar a gran-
deza de Morandi depois da eclosao de Duchamp? Minha posicdo foi sempre mais
ponderada e eqiiidistante. Ndo me interessava sacrificar a pesquisa de uma Vanda
Pimentel em favor de um Barrio, em “trancar a rua’’ com o muro de uma geragao
artistica, quando muitos pediam passagem. Parecia-me que a enfase excessiva
conferida a um movimento por si s6 sensacionalista ofuscaria a medula de um
processo que ndo se limitava no servir  solicitagio pungente e oportuna de uma
ideologia demolidora. Além do mais, todas aquelas manifestacdes de arte, entre
o escatoldgico e o striptease, trombeteando o antibelo e ansiando pelo mesmo
nivel de adoracido, denunciadora da violéncia e do ufanismo, chegavam com o
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natural atraso, j4 que evidentemente importados. Im
s . Importados e r i
r:i:qr;a;:esé;:;cz :;:;"o antiartista por exceléncia, assinara e EXDE?:'?:::::;&;?:;:
g u; num gesto supremo de irreveréncia para com a sacrilidade
o din erisdon .rumr:) gao quer dizer que depois disso a producdo artfstica tives-
e , bor mais que. se: ;:!ropale, naquela data, o marco de encerra-

_ istoria da Arte, Sem Histéria, no conceito da codificaca i

arte continua a merecer interpretagio a criacio de novos codigo s evolu t]va, .
tavelmente de retorno 3s raizes recicladas de movimentos dadcg c:soq e
Porque o homem contém em si todas as eras e ndo se robotiza ET:;;:;?:;?E:'
r ’

no limiar do reencontro com o ho imiti
g mem primitivo que esprei
decepcionada ascensio. que espreita no dmago da nossa

Naquele te:npn fui atacado por Bittencourt no Budum, jornal mimeogr fad
dg breve duraco, e, posteriormente, no jornal Lampido dé Esquina Tod[:J estos
atitudes me surpreendiam pela falta de nitidez moral de cada fato isc;lado aBsi:::as
COI.'H.‘t com sua. costumeira e sauddvel paixdo, ligou-se e iluminou de int'eli en?‘
a.nahse, os laboratérios de um grupo um tanto dadaista, o que prova a minhg S
ria, antes esbocada da inevitabilidade dos retornos. e

Enq’u_anto Bittencourt cirandava com os jovens vanguardistas, eu protestava
em !3ra5|ha contra a violéncia policial, no discurso de agradecime'nto ao Prémio
Nacional de Poesia, que me fora conferido pela Fundacdo Cultural do Distrito
F.ederal. Posteriormente, enfrentava uma polémica severa e perigosa com o entdo
diretor do Instituto Nacional do Livro, General Humberto Peregrino, por ter sido
censurado~um dos poetas de uma Antologia de Novos, 2 qual me fo;a entregue a
coqrdenar;a_o. Meu “reacionarismo” era assim conceituédo como de ndo balgn ar
turibulos diante de manifestagbes que esteticamente nﬁé me convenciam sgm
contudo me urr';itir nas situagdes de prepoténcia e discriminacgo, nos caso; ue
me comprometiam como espectador e participante. Quanto pf;cha de corrc;si-
Vo, num panorama onde a palavra corrosiva é fregiiente e meridiana, sé pode ser
tomada como piada. Sou talvez um brigador, um ansioso de justic'a otimista e
construtor, aglutinador de agdo grupal, o que ndo configuro como virtude, mas
como trago irreversivel de cardter. Era eu ainda um poeta jovem e j4 cocrdénava
antologis{s de poetas jovens, dando espago nelas, inclusive, a Francisco Bitten-
cgurt. Minha possivel corrosdo sempre atingiu os esquemas ljas patrulhas ideol6-
gicas em que tém de tirdnicas e restritivas, de pouco generosas e até castradoras
E.ram(’)'s diferentes, eu e Francisco Bittencourt, e ele mesmo diria numa carta.
do Cairo: “Tua carta me enriqueceu, me deixou em um estado de euforia que me
fez vagar toda uma manha pelas ruas do Cairo. Me senti tio préoximo de ti, tdo
iIrmao e agradecido ser por toda essa tua generosidade caudalosa que ndo se’i co-
mo te agradecer. Apesar de todas as mudancas continuamos os 'mesmos apesar
dos_ caminhos tdo diversos que nds estamas percorrendo neste momento' ssmos
muito parecido_s. Tu com o teu catolicismo, que & uma espécie de fuga de'ti mes-
mo, és um 6rfico, um ser destinado aos grandes jogos teluricos. Muitos santos
foram assim, e mesmo Lutero, esse grande e neurdtico santo renegado. Eu conti-
nuo na busca de uma politizacdo e de um mundo do qual sei que n3o ;;oderei fa-
zer parte quando instalado. Nossos problemas sdo quase iguais. Eu também nio
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posso me negar, como tu, sou um dionisiano e o pasto predileto de todos os in-
fernos sentimentais desta vida’. No fim da carta, um postscriptum: “‘O teu ata-
que a policia de Brasilia vem mostrar e provar aquilo que o Mario Faustino dizia
de noés dois: uma integralidade fundamental, um ser genuino Gnico capaz dos
grandes gestos"’.

Depois da leitura desgostosa do artigo da revista da A.B.C.A., voltei  leitura
destes depoimentos, vazados em dezenas de cartas, e que me devolvem o amigo
que conheci profundamente, que admirei, e com o qual aprendi muito. Amigo
que sabe ser muito mais corrosivo do que eu, que ao engajar-se numa panelinha
dadaista pode também ser rotulado de reaciondrio, em relacio a tudo o mais que
envolve este misterioso mundo, mas que, dionisiaco como &, n3o consegue discer-
nir estas dissonéncias e sobretudo, relevar as diferencas, o que n3o deixa de ser
uma perigosa proposta de cerceamento. Poderia ainda transcrever outros trechos
da substanciosa correspondéncia de Bittencourt, entre Cairo e Paris, na qual me
confere generosamente todas as virtudes de amigo e de artista, visdo esta miste-
riosamente substituida a partir de incidentes que ndo dizem respeito as minhas
posi¢Oes, praticamente infocéveis através dos anos, mas de fatos nebulosos e que
marcam a data aparentemente mais coesa do nosso relacionamento. A lealdade
me encontrou desarmado, antes como agora, perplexo diante de reacoes de difi-
cil leitura, e que se acobertam em diferencas circunstanciais de ideologias que
estdo fatalmente condenadas & reavaliagdo. Posso ser reaciondrio em relagio & na-
tureza dos partidos e das teorias vorazes que agonizam de indigestdo na propor-
¢do exata de seus delirios. Mas ndo serei jamais em relacio as posturas essenciais
da justica e do respeito aos direitos humanos, verdades intocaveis que s3o a razio
primeira e Gltima do proprio fazer artistico, j4 que mesmo a beleza, em sua for-
ma transcendente, é um instrumento de aperfeicoamento social, na medida em
que abomina a irracionalidade, sobrepondo-se & prépria Natureza. Pondo de lado
as percepgOes do afeto traido, transcrevo um trecho de um depoimento do poeta
e critico Ferreira Gullar, na revista Diagnose (fevereiro de 1980), e que analisa o
transitorio das vanguardas: ‘A busca a qualquer preco da originalidade — a par
de causas mais profundas — determinaria o esfacelamento progressivo da lingua-
gem artistica. A contradicdo arte-mercadoria também impeliria os artistas a des-
truir o objeto de arte (comercializével) e a conceber o ato de criacio como um
acontecimento efémero: um espeticulo. Mas também isso se transformara em
rotina e terminara por deixar claro que n3o é esse o caminho para superar aquela
contradicdo. De fato, na sociedade capitalista, a condicdo de mercadoria torna-se
necessdria a obra de arte. S6 se supera esse problema mudando a sociedade”.
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Carlos Roberto Maciel Levy
Geraldo Edson de Andrade

ASPECTOS DA ARTE RELIGIOSA NO BRASIL
Autor: Clarival do Prado Valladares

Edicdo da Construtora Norberto Odebrecht, 388 paginas, 1981

Esta edigdo, fora do comeércio, representa mais uma contribuicdo da Constry-
ts)ra_ Norberto Odebrecht no sentido de enriguecer a bibliografia brasileira espe-
cuahzafia. Seu autor, Clarival do Prado Valladares, um dos grandes estudiosos da
nossa iconografia religiosa, detem-se particularmente nos monumentos barrocos
d‘a Bahia, Pernambuco e Parafba, comentando-os e analisando-os naquilo que
tém cfe mais representativos. Fartamente ilustrado a cores — 226 reproducdo de
autoria de CPV e do fotégrafo Janudrio Garcia Filho, este estudo, no dizer de
seu autor, “procurou aspectos menos divulgados, preferindo assenta;' a curiosida-
de sobre detalhes inéditos ou pelo menos aparentes nos textos cldssicos”. Um li-

vro de impecével gditoracio e de suma importincia para melhor conhecimento
do nosso passado histérico.

MILTON DACOSTA
Autor: Antonio Bento
Editor: José Paulo Gandra Martins, 245 paginas, RJ, 1980

A trajet’é‘ria desse pintor fluminense, egresso do Ndcleo Bernardelli, é enfo-
cada pelo critico Antonio Bento. De uma geragdo que sucedeu aos nomes hist6ri-

cos do nosso modernismo, Milton Dacosta figura hoje entre os nossos mais repre-
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sentivos pintores, ou como acentua o autor, um artista preocupado ‘‘em fazer
uma pintura de cardter internacional, numa época em que nenhum dos seus
companheiros de oficio adotou essa orientagdo’’. Ao mesmo tempo analisando
sua obra e entremeando suas observagdes com uma longa entrevista com o pin-
tor, Antonio Bento, um dos decanos da critica de arte no Brasil, dd mais uma
contribuigdo positiva & nossa arte, como fizera arteriormente com os livros sobre
Ismael Nery, Portinari e, principalmente, com "“Abstra¢ao na Arte do Indio Brasi-
leiro”’, uma obra que mereceu altos elogios do antropdlogo Lewis Strauss pela
sua pesquisa e ineditismo temdtico.

AS FESTAS BRASILEIRAS PELOS PINTORES POPULARES
Autor: Geraldo Edson de Andrade

Imprinta, Rio de Janeiro, 1980

48 ilustragdo a cores e 24 em preto e branco, preficio de Alcidio
Mafra de Souza, 173 péginas {edi¢do portugués/inglés)

Os mais recentes estudos sobre o universo tematico da arte brasileira tém de-
monstrado, sem maiores surpresas, que os assustos populares mereceram pou-
qurssima atencdo de nossos artistas em todos os tempos (quanto ao Carnaval ou
ao futebol, por exemplo). Um tendéncia, porém jamais desvinculou-se de tais te-
mas: 0s pintores instintivos, primitivos ou ingénuos. Estes, pelo contrério, ocupa-
ram-se quase que com exclusividade das manifestages da cultura ou da alegria
do povo, no universo da tradicdo e dos costumes ancestrais. O livro em questdo,
ao eleger como objeto o campo da representagdo visual das festas — populares —
através de excelentes reproducGes grdficas e de uma criteriosa selegdo — demons-
tra inequivocamente o fendmeno citado.

Seu texto é ao mesmo tempo denso, rico em informagdes sobre as festivida-
des representadas em cada uma das pinturas reproduzidas, e acessivel a todos os
interessados pela arte brasileira, mediante uma linguagem Ifmpida e direta. O le-
vantamento realizado, sob determinados aspectos, eqiiivale a um estudo andlogo
ao das ciéncias sociais, proporcionando valiosos elementos para a caracterizagdo
da postura predominante entre nossos artistas em relagdo aos elementos da cul-
tura popular. Deve-se observar que a abrangéncia do enfoque adotado, bem com
a extensdo quantitativa dos autores e assuntos escolhidos, eqtiivale a uma verda-
deira exposi¢do analitica no contexto da producgdo artistica desenvolvida no Bra-
sil ao longo deste século, sobretudo nos anos mais recentes. Verifica-se, também,
que a ocorréncia destes temas é ela prépria muito recente, ao menos no que se
refere a possibilidade de considera-la como um universo coerente e capaz de ser
visto sob uma perspectiva totalizante, a maneira do que é feito neste livro. Tor-
na-se perfeitamente compreensivel, portanto, a excelente aceitacdo obtida pela
publicacdo e o grande interesse que tem despertado em suas edigGes: ndo s6 sua
realizagdo é integralmente adequada, como o assunto analisado de hd muito care-
cia de atengdo por parte dos especialistas em arte brasileira.
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ARREIR A

PINTOR DE PAISAGEM,GENERO IIISI‘( RIA

EDIQOES

PINAROTHERE

ANTONIO PARREIRAS — Pintor de Paisagens, Género e Historia

Autor: Carlos Roberto Maciel Levy . ‘

Edigoes Pinakotheke, 208 paginas, Rio de Janeiro, 1981 .

Com este livro, abordando vida e obra do pintor fluminense Antonl(lJ P:Sr
reiras, o autor conquistou o Prémio Gonzaga Duque de~ 1981, outorgNa2g$Eaum
sociagdo Brasileira de Criticos de Arte em colaboracdo com a FU A art..'stica
dos grandes pintores brasileiros do século passado, com sélida formacgo e
— foi um dos discipulos do alemao Georg Grimm, que renovou o ensino
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ém nosso pais — Antdnio Parreira, como indica o titulg i

berto Maciel Levy, incursionou com sucesso pela paisag:::l'“;;ﬁefz ?:.O:OH.D'
com uma pintura de excelente fatura e de sensfve| interpretaca?o. Além d;st-r L
um perfil da época em que viveu o pintor, com uma Preciosa coleta de info:-ﬁ:r
¢des, o autor, que nos Gltimos anos vem se especializando na andlise da arte bra:
sileira do século XIX, jd tendo publicado vérios titulos, como 0 Grupo Grimm-
Paisagismo Brasileiro no Século X, /X, contribui com a verszo sobre Antdnio Par.
reira para enriguecer a escassa bibliografia especializada em NOSso pafs. A desta-
car a inconografia a cores e o bom acabamento gréfico, alids, uma constante nas
obras editadas pelas Edicdes Pinakotheke, dirigida por Max Perlingeiro,

PEDRO LUIZ CORREIRA DE ARAUJO
Autor: Jacob Kiintowitz
Edi¢do da Galeria André, 61 piginas Sio Paulo, 1981

Um pintor brasileiro pouco conhecido, mas de reconhecido valor, é evocado
pelo erftico Jacob Klintowitz nessa monografia. Nascido em Paris em 1874, de
pais brasileiros, Pedro Luiz Correia de Araljo formou-se em Direito no Recife e,
logo apés, retornou a Franca para abragar em definitivo sua vocagdo artistica.
Em Paris, conviveu com nomes da importdncia do Rivera, Picasso, Leger e Matjs-
se, tendo retornando ao Brasil em 1917, Aqui, além de desenhista e pintor, man-
Teve curso particular de pintura e integrou os movimentos de renovacgdo da Esco-
la Nacional de Belas Artes. Morreu em 1961, A trajetéria do artista & acompa-
nhada pelo critico, que destaca suas qualidades como pintor, bem como a sua
formacio humanfstica de intelectual voltado para os grandes problemas sociais
do pars.

NUCLEO BERNARDELLI: ARTE BRASILEIRA NOS ANOS 30 E 40

Autor: Frederico Morais

Edigdes Pinakotheke, Rio de Janeiro, 1982

38 ilustragBes a cores e 20 em preto e branco, prefécio de Quirino Campofiori-
to, 136 paginas

Tradicionalmente se considera a Semana de Arte Moderna de 1922 como o
momento mais importante do processo de atualizagéo de arte brasileira no correr
da primeira metade do século atual. Muito se escreveu e publicou sobre o assun-
to, assim como nada se escreveu ou publicou sobre aqueles outros movimentos
que interferiram de modo significativo sobre os acontecimentos que consolida-
riam a modernidade em nossa producdo estética. Este livro levanta exatamente
esta questdo, ao analisar meticulosamente as atividades do grupo de pintores que,
no Rio de Janeiro a partir de 1931, foi denominado Nucleo Bernardelli.

Encontra-se assim uma geracdo de pintores de origem proletéria que voltou-
$e para a pintura como uma efetiva forma de execicio profissional, além de utili-
zi-la como instrumento de combate persistente e objetivo contra as concepcies
academizantes vigentes no ensino artfstico. E anos mais tarde sua atuagdo teria
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Nicleo Bernardelli

Arte Brasileira 110s no . O

Nucleo Bernardelli  FredericoMorais

EDICOES

PINAKOTHEKE

FINARLITHERE

EDICOES

importante papel a cumprir, como observe? o autor, numAcar_npo cor;;l:isnlzgt;;
aquele ao qual também se dedicaram os mais caﬁpa.zes e a’ut_entlcos mo notas
22: a conservacdo e o estudo de nosso patrimonio histdrico e artistico. d(;
anos apés o trabalho e as lutas de 1922 e de 1931, 'os_ egressos da .SerEanefle_ra
Nucleo encontraram-se na tarefa de preserva a mt?morla da a'rte antiga |\r/|a'SI'Eldé
os primeiros como téoricos e estudiosos do periodo colonial (comg :tréo(co_
Andrade, por exemplo), e os segundos como restaur.andore'zs de obr.as 'e~a o
mo Edson Motta ou Rescala). Especificamente v.ahoia foia contnbung.ao que :
membros do Nucleo Bernardelli deram a interiorlza(;a-o da arte pelas dlversastr.e
gides do Brasil e, sobretudo, ao ensino artistico. A _hls.tor'|a (Eleste grupo de z:r I|T
tas, incluindo as biografia de seus componentes principais, € o tema que este
vro analisa com critério e sufiéncia.

VICENTE, INVENTOR
Autor: Waldir Ayala
Editora Record, 75 paginas, RJ, 1980

Com esta obra, o critico Walmir Ayala conquistou o Prémio Funart.e de Mdo-
nografias em 1979. Descrevendo a carreira do pintor pernambucano Vicente do
Rego Monteiro, que apesar de ter sido um dos expositores da Semana de Arte
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Moderna de 1922, fez quase toda a sua obra
gerais da arte que realizou em suas diversas fases. Mostra sobre
seus quadros mais importantes, reservando, para o final, uma an
e fragmentos do pensamento de Vicente do Rego Monteirg sobr

No exterior, o aytor traca as linhas

tudo alguns dos
tologia de textos
€ pintura.

ARTE DO CAMINHAO

Textos de Jorge da Cunha Lima, Ciro Dias dos Reis, Fernando Lemos
Edigdo da Glasurit do Brasil, 116 pdginas, SP, 1981

Mais um edicdo fora do comércio, de responsabilidade de uma firma comer-
cial, de grande valor para o conhecimento de uma arte anénima, qual seja aquela
mostrada pelos caminhdes das estradas. Nesse sentido, o livro nos revela pinturas
de belas criacdes, de autores desconhecidos porém de grande forga, embora mui-
tas vezes beirando ao kitsch. N3o s6 na figuracdo tipicamente brasileira mas prin-
cipalmente na abstracio construtivista, essa pintura tem muito a dizer em termos

pictérico, que esse ensaio confirma ¢omo um ponto de partida para estudos mais
aprofundados no futuro.

THOMAZ
Autor: Olivio Tavares de Araijo
Editora Grifo, 88 pdginas, SP, 1980

Irméo de Arcangelo lanelli, Thomaz, entretanto, realiza uma pintura autd-
noma em relagdo aquele. Sua figuracdo, na linha de um Paul Klee, é no entanto
muito pessoal, na composicéio e no colorido, ndo fosse o pintor um colorista tro-
pical. Olfvio Tavares de Aralljo acompanha a sua trajetoria artfstica em busca do
que chama uma “pintura pura”, sempre com agudeza critica e senso de observa-

¢do, como 4 fizera antes ao filmar as obras de Farnese, Gregério, Volpi, Rebolo
e Marcelo Grassman.

OCICLODO OURO —O TEMPOE A MUSICA DO BARROCO CATOLICO
Pintor: Elmer C. Corréa Barbosa

Xerox do Brasil S.A./Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro,
1978/1979

Diversas reprodugdes de partes de pecas musicais pertencentes ao arquivo de

documentos microfilmados da PUC/RJ, preficio de Otto Lara Resende, 454
paginas

Quando no Brasil dispusermos de maior nameros de trabalhos deste género,
teremos alcancado um estdgio de definitiva seriedade na andlise de nossa cultura.
Trata-se este livro, simultaneamente, de um importante estudo sobre as artes no
periodo do barroco catélico em suas vertentes histéricas e sociais, e de um cati-
logo sistemdtico que retine trés grupos de informagdes documentais a propésito
dos principais compositores musicais no século XV1 e XIX. N&o bastasse 0 mé-
rito superlativo de haver sido consolidado um arquivo de microfilmes em torno
de composicSes musicais e documentos relativos a época do Ciclo do Quro em
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Minas Gerais, Tém-se agora um valioso registro bibliografico deste arquivo, acom-
panhado de estudo indispensével @ sua compreenso e devida situagdo no panora-
ma da cultura brasileira no passado. Alguns anos foram dedicados, com persistén-
cia e dedicacgdo, & tarefa de realizar ambos os objetivos; e essa é a caracterf(stica
tdo rara e infelizmente invulgar que identifica com absoluta exclusividade o tra-
balho em questdo. Porque s6 através de uma atividade intelectual imbuida de
metodologia prépria e profissionalmente concretizada no espectro do desem-
penho sério e voltado para o futuro, serd possfvel vencer as conhecidas limita-
¢Bes que tornam nossa bibliografia sobre assuntos culturais ainda hoje muito in-
ferior sob todos os aspectos aos objetos aos quais ela deveria se aplicar.

Este livro representa uma iniciativa pioneira e singular, seja pelas dimensdes
de suas finalidades ou pela especificidade do tema estudado. Ademais de outras
evidentes qualidades, possui a virtude de instituir um verdadeiro modelo de es-
trutura analitica para iniciativas congéneras: e, neste particular, supreendente é
que ndo tenha até agora sensibilizado as instituicSes oficiais para o imperativo
de sua continuidade como um projeto de longo curso, progressivamente abran-
gente, capaz de recuperar e organizar informagéos que s3o essenciais para o pro-
cesso de aperfeicoamento cultural em nosso pars.

UNIVERSO DO FUTEBOL: ESPORTE E SOCIEDADE BRASILEIRA

Autores: Roberto DaMatta, Luiz Felipe Baéta Neves, Simoni Lahud Guedes e
Arno Vogel

Edi¢oes Pinakotheke, Rio de Janeiro, 1982

10 ilustragbes em cores e 15 em preto e branco, introducio por Roberto
DaMatta, 124 pé4ginas

No Brasil se discute o futebol com tanta energia e interesse quanto se realiza
a propria prética do esporte, e o jogo incorporou-se a sociedade de maneira espe-
cial tornando-se rapidamente um verdadeiro esporte de massas. Por que o futebol
assume tal popularidade no Brasil? Para responder a essa pergunta, no ambito
dos dominios da antropologia social, os quatro autores deste livro desenvolvem
ensaios que sdo antes de mais nada produto de uma abordagem profundamente
original. A linguagem adotada nos textos em nada se parece com os complicados
codigos dos especialistas brasileiros em ciéncias sociais, embora o contetido das
andlises contidas em cada capitulo preserve sua integridade como resultado de
elaborada reflexdo intelectural.

Conhecendo as teses explanadas nesta publicacdo é possivel compreender a
radical mobilizacdo popular ocorrida nas Copas do Mundo de 1970 e de 1982,
sem que para isso seja necessdrio recorrer a explicagSes vagas situadas no campo
da propaganda politica. Torna-se especialmente interessante a ilustracdo dos di-
versos capitulos com a reproducdo de pinturas de autores brasileiros de vdrias
épocas, voltadas para o tema do futebol, que demonstram um curioso distan-
ciamento dos artistas em relacdo a um assunto de forte e dramatico apelo popu-
lar. Mas além disso, o livio mostra a riqueza e importancia de uma nova prética
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da antropologia que ¢, antes de tudo, f
dade brasileira.

undada com Particular atencdio pela real;

DE COMO SER
Autor: Harry Laus

Edicdo da Universidade Fed i
T eral do Estado do Santa Catariana, 298 pdginas,

580 poucos e raros os |ivr iografi
o0s autobiograficos de crtic
. ; 0 0s de arte, razs,
qugl esse sen?ldo _deponmento do critico catarinense Harry Laus assu;'maaza0 o
Zi(_:ao Quase pioneira. Oficial reformado do Exército, cantista Premiado uoma 5
esinvolveu Sua capacidade critica em relacdo 3 arte a partir de 1961 ;ncful;ti\?r
no “Jornal do Brasil”, cuja coluna assinou durante muitos anos. Harry' Laus né‘g
relatar os

procura florear sua trajetodria; as vezes é até amargo consigo préprio ao

OCTAVIO ARAUJO -- O DESENHO E O FEMININO
Autor: Jacob Klintowitz

Edicdo da Galeira André, 53 paginas, Sio Paulo, 1981

r

g;e serenos. O a!'trsta deixa fluir o seu sentimento do mundo, registra esse dese-
O com naturalidade, como uma expressdo fisica do sey Ser, como uma marca
na parede, uma marca de m3o na caverna, um gesto pessoal e (nico’’

ARTES PLASTICAS NO CENTRO-OESTE
Autor: Aline Figueiredo

Edicdes Universidade Federal de Mato Grosso, 360 paginas, 1979

A Impotédncia dessa obra pioneira estd principalmente no belo trabalho de
Eesqu:sa_ d"a autcra_sobre uma regido até entdo pouco conhecida no pafs pelas
t:uas aptiddes artisticas. Dividida em duas partes, na primeira, uma anélise refle-
Xlva sobre a construcio e conseqtiente inauguracdo de Brasrlia' como polo catali-
sador para o desenvolvimento da atividade artfstica na regido; ’na segunda, verbe-
;ist Os;b::} n(;zc;:a um dos artistasunascidos"ou atuantes no centro-oeste. A prépria
— o 3 na_ apresentacdo, que ndo teve nenhuma intencdo de partir para
o critica ma:_s profunda com seu trabalho. “Este livro"” - diz ela, “antes

de tudo, deve ser visto tomo o de uma animadora de arte, gue sente necéssidade
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nar idéias, e colocéd-las ao alcance do pl_.‘:blico." Atingiu seus objeti-
fgsfafz’f;:ngdzio inexistentes levantamentos regionals como esx ﬂ?t!:o;a(c:[;tz?;
Aline Figueiredo, também critica de arte e dlretorfn dvo .Museu Skl
Popular de Cuiabd. O livro, alids, mereceu, por L'lna‘:mmldade,_o l:emArte e
Duque de 1980, outorgado pela Associacdo Brasileira de Criticos

laboracio com a FUNARTE.

0 MOVEL NO BRASIL
Autor: Tilde Canti o
Edigdes Candito Guinle de Paula Machado, 337 paginas, RJ, 1980 .
Resultado de dez anos de pesquisa da autora, este livro &, talve:: odpnrnr-:g‘l;ol
ilidrio brasileiro. Focalizando-o a partir do
rande estudo sobre o mobhiliario _ ‘
gortugués do século XV|I, Tilde Canti, nascida em Perngmbt;co, Lan;bi:-xalgi;aau:::a
i F i desenhos ilustrativos da obra),
ra e desenhista (sdo de sua autoria os ; a e digalagis
jetori 0 il, suas origens, evolucGes e caracte , sem es
a trajetéria do movel no Brasil, e bt
ibuicdo indigena. Complementa a obra um glo :
quecer a contribuicdo indfg ok ' B
i i - este livro de Tilde Ca
mos ligados @ movelaria. Ressalte-se ainda n 0
::rruas regrodugaes a cores de exemplares do mével em nosso pafs e, principal
mente, o aspecto grafico da obra, de altc nivel.
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VICTOR MEIRELLES DE LIMA 1832-1903
Autores: Angelo de Proenga
Sara Regina Silveira de Souza
EdicSes Pinakotheke, Rio de Janeiro, 1982

29 ilustragbes a cores e 20 em preto e branco, edigio Comemorativa do sesqiii-
centenario de nascimento do pintor, publicada mediante convénio firmado entre
© Museu Nacional de Belas Artes e o Governo do Estado de Santa Catarina, pre-
fécio de Alcidio Mafra de Souza, 144 p4ginas. :

Rosa, Donato Mello Janior, £l Ramos Peixoto e

Valioso documento de estudo sobre a vida e a obra do mais célepre pintor
brasileiro durante a segunda metade do século XIX, retine quatro enfoques abran-
gentes e originais que conseguem, o que nem sempre & possivel em monografias
de autoria multipla, instituir uma perspctiva de abordagem e uma linguagem inte-
lectual bastante coerentes e homogéneas. Este livro Soma-se, com a vantagem de
Sua atualidade e de seu carater eminentemente reflexivo, & expressiva bibliografia
sobre Victor Meirelles que integra o patrimonio das publicagBes relativas 3 Histo-
ria da Arte no Brasil, assumindo destacada posicio mesmo quando se considera
os classicos trtulos de autoria de Carlos Rubens ou Argeu Guimar3es.

Seu objetivo é claro e simples: propor a difusdo do conhecimento sobre os
principais segmentos que constituem vida e obra do artista catarinense, mediante
uma articulagao concisa e abrangente que inclui amplo depoimento iconografico
a respeito do tema abordado, destacando-se o capitulo sobre os Panoramas do
Rio de Janeiro, pela primeira vez integralmente publicados em reproducdes a
cor. Torna-se um livro indispensével para estudantes, professores e interessados
em geral pela arte brasileira, no campo do conhecimento da pintura romantica
que marcou a producgdo estética anterior 3 Reptblica.

UNIVERSO DO CARNAVAL: IMAGENS E REFLEXOES

Autor: Roberto DaMatta

Edigoes Pinakotheke, Rio de Janeiro, 1981

62 ilustragbes em preto e branco, de autoria do fotografo Jodo Poppe, apresenta-
¢do de Carlos Roberto Maciel Levy, 112 p4ginas.

O livro est4 dividido em dois capitulos principais; o primeiro deles, denomi-
nado ReflexBes, constitui a elaboragido de diversas teses gerais sobre o fendmeno
representado pelo carnaval brasileiro como uma modalidade de dramatizagdo de
nossa sociedade; o segundo, /magens, é formado por uma esclarecedora seqiién-
cia de fotografias tomadas em torno das mais significativas manifestagdes formais
do carnaval, acompanhadas de comentérios especificos que se reportam ao capi-
tulo anterior. Pelo menos duas caracteristicas tornam esta publicagdo importante
no contexto das publicagdes de teor cultural: é uma obra indiscutivelmente asso-
ciada a bibliografia artistica, pela coleta que faz de um amplo segmento da ico-
nografia relativa ao carnaval carioca, mas é também veiculo para uma profunda
abordagem dos significados sociais da festa carnavalesca vista como instituigdo
que relaciona contetdos e perspectivas de um Brasil que pouco conhecemos.




Deste modo, o “carnaval aberto” (ou ‘‘da rua”) e o ‘‘carnaval fechado”’ (ou
“’da casa’} podem reproduzir, respectivamente, pobres e ricos, dominados e do-
minantes, de uma maneira complexa e relativizante. E, segundo o enfoque que o
autor atribui a este fendmeno, passa o carnaval a constituir-se num enorme e fan-
tastico espelho no qual a sociedade brasileira pode se mirar, deixando enfim de
tentar se conhecer através da constatagdo de auséncias, deficiéncias ou faltas.
Optando, portanto, pela hipdtese de examinar, no universo do presente e do con-
creto, tudo aquilo que nela de fato existe e a faz como ela §.

DOS MURAIS DE PORTINARI AOS ESPACOS DE BRASILIA

Autor: Mério Pedrosa
Editora Perspectiva, 416 pdginas, Sio Paulo, 1982

Selecionados pela critica Aracy Amaral, este volume redne textos do grande
pensador e esteta brasileiro, Mario Pedrosa, ndo sé aqueles concentrados na pin-
tura propriamente dita, mas principalmente seus licidos e importantes coments-
rios sobre o perfodo dureo da arquitetura em nosso pars. ‘’A justa dimensdo do
pensamento critico de Mario Pedrosa transparece aqui plenamente em sua perso-
nalidade intelectual viva e atuante, alerta s manifestacdes ocorridas em mais de
trés décadas em nosso meio artistico”’, observa Aracy Amaral, que acrescenta:
“Por outro lado, é pertinente chamar a atengdo ao fato de ter sido ele o Gnico
critico brasileiro a se empolgar com a criagdo de Brasflia,em abordagem entusias-
ta ao longo de vérios textos sobre o cardter do projeto e as conseqiiéncias do fe-
ndmeno que o pafs viveu com a constru¢iio da nova Capital. Idéia e realizacio
que ele acompanhou atento a cada passo”’.

ARTE COMO MEDIDA
Autor: Sheila Leirner
Editora Perspectiva, 423 péginas, S3o Paulo, 1982

Uma das crrticas e ensaiata de arte mais atuantes de Sdo Paulo, onde escreve
no jornal “’O Estado de Sdo Paulo”, Sheila Leirner retne neste volume artigos e
ensaios publicados entre 1975 e 1982. Através dessa selecio, uma visdo voltada
para a reflexdo do meio artistico do pafs, com predominéncia para aquelas
manifestagdes mais particularmente paulistas, universo do convivio mais efetivo
da autora. Mas sua extensdo é mais profunda na medida em que procura abranger
a prépria universalidade da arte. Na introdugdo, J.Guinsburg, observa que a
autora, em todos os seus escritos, “recorta sempre na arte 0 homem na perspec-
tiva de hoje. Capta e traduz as pulsagbes da aldeia global, surpreendida com a sua
propria globalidade, tdo complexa e, no entanto, t3o aldes.”
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ASSOCIACAO BRASILEIRA DE CRITICOS DE ARTE

ASSOCIADOS

RIO DE JANEIRO

ALCIDIO MAFRA DE SQUZA
R. Martins Pena, 69/704 BI, 3
20.270 — Tijuca

Rio de Janeiro

ALAIR DE OLIVEIRA GOMES
R. Prudente de Morais, 1441/607
22.420 — Ipanema

Rio de Janeiro

ANTONIO ALVES COELHO
Av. Copacabana, 209/903
22.020 — Copacabana

Rio de Janeiro

ANTONIO BENTO

R. Barata Ribeiro, 473/610 BI. C
22.040 — Copacabana

Rio de Janeiro

CARLOS FLEXA RIBEIRO
R. Dona Mariana, 136 A
22.280 — Botafogo

Rio de Janeiro

CARLOS ROBERTO MACIEL LEVY
R. Des. Alfredo Russel, 205/202
22431 — |panema

Rio de Janeiro

CARMEN PORTINHO

R. Gustavo Sampaio, 560/402
22.010 — Leme

Rio de Janeiro

CLARIVAL DO PRADO VALLADARES
R. Gago Coutinho, 66/302

22,221 — Laranjeiras

Rio de Janeiro

DONATO MELLO JR.

R. Pres. Carlos de Campos, 258/202
22,231 — Laranjeiras

Rio de Janeiro

= Sl

ELMER CORREA BARBOSA
R. S. Clemente, 250/C.33
22,260 — Botafogo

Rio de Janeiro

ESTHER EMILIO CARLOS
Av. Rui Barbosa, 830/1201
22.250 — Fiamengo

Rio de Janeiro

FERREIRA GULLAR
R. Duvivier, 49/202
22.020 — Copacabana
Rio de Janeiro

FLAVIO D'AQUINO

R. Prudente de Morais, 331/401
22.420 — |panema

Rio de Janeiro

FRANCISCO BITTENCOURT
R. Bolivar, 45/203

22.067 — Copacabana

Rio de Janeiro

FREDERICO MORAIS
R. Cosme Velho, 74/1202
22.241 — Cosme Velho
Rio de Janeiro

GEAN MARIA BITTENCOURT
R. Silveira Martins, 70

22,221 — Catete

Rio de Janeiro

GERALDO EDSON DE ANDRADE

R. Prof. Antonio Maria Teixeira, 120/704
22.430 — Leblon

Rio de Janeiro

GEORGES RACZ

R. Dr, Souza Lopes, 23/101
22.231

Rio de Janeiro

GILBERTO CAVALCANTI
R. Tonelero, 193/402
22.030 — Copacabana

Rio de Janeiro




ITALO CAMPOFIORITO

R. Humberto de Campos, 762/3° andar
22,430 — Leblon

Rio de Janeiro

JAYME MAURICIO

Av. Copacabana, 1126/302
22,070 — Copacabana

Rio de Janeiro

JOAO CARLOS CAVALCANTI
R. Prof. Luis Cantanhede, 153
22.251 — Laranjeiras

Rio de Janeiro

JOSE MARIA DOS REIS JR.
R. Cupertino Durdo, 36/101
22441 — Leblon

Rio de Janeiro

JOSE SIMEAO LEAL

R. Diégenes Sampaio, 18/201
22.261 — Humaita

Rio de Janeiro

LELIA COELHO FROTA

R. Jorn. Orlando Dantas, 13/1
22.231 — Botafogo

Rio de Janeiro

MARC BERKOWITZ

R. Anibal de Mendonga, 180/202
22410 — Ipanema

Rio de Janeiro

MARIA EUGENIA FRANCO
R. Bardo da Torre, 445/1401
22.411 — lpanema

Rio de Janeiro

MIRIAM T.S. DE CARVALHO
R. Ramon Franco, 78/201
22,290 — Urca

Rio de Janeiro

QUIRINO CAMPOFIORITO
R. Mem de S4, 26

24.220 — Nitero6i

Rio de Janeiro
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ROBERTO DA MATTA

Museu Nacional — Quinta da Boa Vista
(Dept. Antr.)

20.940 — S50 Cristovéo

Rio de Janeiro

ROBERTO MARINHO AZEVEDO NETO
Av. Brasil, 500

20.940

Rio de Janeiro

RUTH LAUS

R. Raimundo Corréa, 60/C 02
22.040 — Copacabana

Rio de Janeiro

RUY SAMPAIO

R. Gomes Carneiro, 149/103
22.071 — Ipanema

Rio de Janeiro

SERGIO LIMA

R. S. Clemente, 271/906
22.260 — Botafogo

Rio de Janeiro

SYLVIA CHALREO

R. Marques de Abrantes, 11/1101
22.230 — Botafogo

Rio de Janeiro

THEREZINHA BARTHOLO
R. Jilio de Castilho, 56/702
22.081 — Copacabana

Rio de Janeiro

VICENTE DE PERCIA
R. Paissandu, 11/1204
22,210 — Flamengo
Rio de Janeiro

WALMIR AYALA

Praia do Flamengo, 172/3° andar
22.210 — Flamengo

Rio de Janeiro

WLADIMIR ALVES DE SOUZA
R. Dona Mariana, 53/1302
22.001 — Botafogo

Rio de Janeiro

SAOPAULO

ADILSON JOSE MION
R. Atagoas, 475/8B
01.242

S&o Paulo

ALBERTO BEUTTNMULLER
R. Porto Martins, 683

04.570 — Brooklin Novo

S&o Paulo

ARACY AMARAL

Alameda Min. Rocha Azevedo, 961/C 32
01.410

S&o Paulo

CARLOS VON SCHIMIDT
R. Nestor Pestana, 30/216
01.303 — Consolagdo

Sdo Paulo

CASIMIRO XAVIER DE MENDONCA
R. Martim Francisco, 776/42

01.226

Sdo Paulo

DINA LOPES COELHO

R. S&o Luiz, 131/11° andar
01.046

Sio Paulo

DOMINIQUE BAECHLER
Caixa Postal 3913
S&o Pauio

EMMANUEL MASSARANI
R. Libero Badar6, 39
01.009 — Centro

S&o Paulo

ERNESTINA KARMAN
R. Monte Alegre, 1352/15
05.014

Sdo Paulo

FABIO MAGALHAES

R. Manuel Maria Tourinho, 860
01.236

Sdo Paulo

FERNANDO CERQUEIRA LEMOS
R. Normandia, 31

01.457

Séo Paulo

IVO ZANINI

Alarneda Bardo de Limeira, 425
01.202 — Campos Elisios

Sdo Paulo

JACOB KLINTOWITZ
R. Sampaio Vidal, 582
01.443

S&o Paulo

JOSE HENRIQUE FABRE ROLIM
Alameda Franca, 302/81

01.422

Sdo Paulo

JOSE ROBERTO TEIXEIRA LEITE
R. Dr. Paulo Dias, 45

04.109 — Aclimacdo

S&o Paulo

LISBETH REBOLLO GONGALVES
Rua Domingos Cordeiro, 76

05.683

S&o Paulo

LISETA LEVI

R. Moraes de Barros, 645
03.332 — Campo Belo
Sao Paulo

MARIO SCHEMBERG
Av, Dr. Arnaldo, 2050
01.255

Sdo Paulo

OLIVIO TAVARES DE ARAUJO
R. ltararé, 323/1

01.308

Sao Paulo

OLNEY KRUSE

Av. Eng. Caetano Alvares, 55/6° andar
02,550

Sé&o Paulo
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PAULO MENDES DE ALMEIDA
R. Santa Ernestina, 109

01323

S&o Paulo

PEDRO MANUEL GISMONDI
R. Rafael Pileggi, 183

14.100 — Ribeirdo Preto

S%o Paulo

RADHA ABRAMO

R. Prof. Vital Falma e Silva, 57
01.455

Sdo Paulo

SHEILA LEIRNER

R. Rio de Janeiro, 129/8° andar
01,240 — Higien6polis

S&o Paulo

THEON SPANUDIS

R. Sdo Carlos do Pinhal, 485/42
01.333

S&o Paulo

WALFGAN PFEIFFER

R. do Estilo Barroco, 467/84
04.709

Sdo Paulo — SP

WALTER ZANINI
R. Bela Vista, 326/21
04.709

S3o Paulo

MINAS GERAIS

CELMA ALVIM

Alameda das Falcatas, 888
Bairro Sdo Luis — Pampulha
30.000 — Belo Horizonte

MARIA DO CARMO ARANTES
R. Campo Belo, 312/1202
30.000 — Belo Horizonte

Minas Gerais

MARISTELA TRISTAO
R. Rio de Janeiro, 998/24
30.000 — Belo Horizonte
Minas Gerais

MORGAN DA MOTTA
R. Tupinamb4, 190/24
30.000 — Beio Horizonte
Minas Gerais

PIERRE SANTOS

R. Contria, 595/301
Barroca

30.000 — Belo Horizonte
Minas Gerais

SERGIO MALDONADO
Av. Amazonas, 713/402

30.000 — Belo Horizonte
Minas Gerais

PARANA

ADALICE ARAUJO

R. Visc, de Guarapuava, 5414
80.000 — Curitiba

Parana

EDUARDO ROCHA VIRMOND
R. Lamenha Lins, 940

80.000 — Curitiba

Parand

ENNIO MARQUES FERREIRA
R. Manuel Correia de Freitas, 58

SANTA CATARINA

HARRY LAUS

Av. Gov. Celso Ramos, 1505
88.210 — Porto Belo

Santa Catarina

LINDOLFO BELL
R. Nanny Deeke, 99
89.100 — Blumenau
Santa Catarina

OSMAR PISANI

Caixa Postal 511
88.000 — Fiorianépolis
Santa Catarina

PERNAMBUCO

JOAO CAMARA FILHO
R. Sdo Francisco, 157
Olinda

53.000

Pernambuco

PAULO AZEVEDO CHAVES
R. Bardo de S. Borja, 460/2101
50.000 — Recife

Pernambuco

LADJANE BANDEIRA
R. Jodo Lyra, 143/101
50.000 — Recife
Pernambuco

R10 GRANDE DO NORTE

IAPER]I ARAUJO

Rua Ag¢u, 430

Tirol

59.000 — Natal

Rio Grande de Norte — RN

FRANKLIN JORGE

R. Monte Carmelo, 2938
Conjunto Piranji

59.000 — Natal

R1O GRANDE DO SUL

CARLOS SCARINCI

R. Teixeira de Freitas, 68
Partenon

90.000 — Porto Alegre
Rio Grande do Sul — RS

JOSE A. AVANCINI
R. 20 de Setembro, 561
98.700 — ljui

Rio Grande do Sul

BAHIA

MATILDE MATTOS
Av. Jo§o das Botas, 20

Canela

40.000 — Salvador
Bahia — BA

IVO VELLAME
Canela

40.000 — Salvador
Bahia — BA

MATO GROSSO DO NORTE

ALINE FIGUEIREDO

Museu de Arte Contemporanea
U.F. de Mato Grosso

78.000 — Cuiabé

Mato Grosso do Norte — MN

MATO GROSSO DO SUL

MARIA DA GLORIA SA ROSA
R. Ceard, 333

Minianel

79.100 — Campo Grande

Mato Grosso do Sul — MS

GOIAS

MIGUEL JORGE
Caixa Postal 1067
74.000 — Goiadnia

Minas Gerais 80.000 — Curitiba Rio Grande de Norte — RN GOIAS — GO
Parand )
R. Extrema, 26 FERNANDO PERNETTA VELLOSO JOSE JULIAO DE FREITAS GUIMARAES JOSE NEISTEIN
Calafate R. Silveira Peixoto, 780/503 R. Dr. José Lourenco, 1640 4201 — Connecticut Avenue, Suite 211
30.000 — Belo Horizonte 80.000 — Curitiba 60.000 — Fortaleza Washington, D.C. 20008
Minas Gerais Parand Cearg — CE USA
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