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CAPITULO 4

AS ARTES PLASTICAS NA BAHIA 1930-45: RETOMADA DA CO NSTRUCAO DO
CAMPO ARTISTICO.

4.1 A Arte na Bahia de 30 a 45

A arte baiana, até os anos 40, gravitava, basidamnem torno da Escola de Belas-
Artes. Era uma situacdo semelhante a que ocorriB@to Alegre, apesar das singularidades
proprias de cada regido e de sua historia. A Badnigeguira, ainda no século XIX, montar
um projeto pedagdgico voltado para a arte que marduiro estado do Nordeste alcancgara até
a década de 30 do século XX, quando, finalmeniecrfada a Escola de Belas-Artes do
Recife, em 1932.

A arte que se fazia até entdo, em Pernambuco, yaassa pouco ao largo do
treinamento rigoroso da Academia, como atesta a dbrTelles Jr. Ndo ha no Recife, nem
em Fortaleza, no final do século XIX, um artistancapuro técnico e qualidade estética de um
pintor como Manuel Lopes Rodrigues. Os artistafldaleste que mais se aproximaram do
nivel do mestre da escola baiana foram o sergiptordcio Hora e o alagoano Rosalvo
Ribeiro. Essa fragilidade pela auséncia de ingbes de ensino académico em Pernambuco e
no Ceard, certamente foi um dos fatores para np&ioneabilidade da arte moderna nesses
estados. Além disso, a participacdo e o apoio dadRevolucdo de 30 tornava-os mais

receptivos as novidades vindas da Capital Federal.

O Recife teve, ainda em 1934, um painel de Di Gavai e outro de Noemia
Mourao pintados para o quartel da Policia MilitalL{YA, 1995). O Paisagista Burle Marx
iniciou, por essa época, quando trabalhava naipmefelo Recife, sua pesquisa inovadora do
paisagismo moderno, com a utilizacdo de plantasasatem projetos de jardins publicos.
Tudo isso havia, afora o nicleo de artistas modejaocexistente desde a década de 20,
integrado por Vicente e Joaquim do Rego Montei®i@ero Dias, que sempre mantinham
algum contato com o Recife, mesmo morando na Eutepa fez uma grande diferenca entre

o percurso da arte em Pernambuco e o da arte b#ipaesar da criacdo da Escola de Belas-
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Artes do Recife, em 1932, com toda a sua orientpgéitada na Escola de Belas-Artes do Rio
de Janeiro, ela tinha, entre os seus fundadoresartista como Mario Nunes, cuja paleta
impressionista preferia as luminosas praias dof®eco casario coberto de luz tropical, aos
interiores sombrios que dominaram a pintura baoraquase trés décadas. No Ceard, a
pintura de Raimundo Cela retratando os jangadeiras marinhas também segue a mesma
tendéncia, apesar da cor menos contrastante, esamem funcdo de sua formacéo

académica, feita na Escola de Belas-Artes do Rio.

Mesmo com a didspora que se abateu sobre a vidticarpernambucana, com as
perseguicdes politicas da campanha anticomunisa, @fracassado golpe de 35 e a saida de
artistas modernos, como Augusto Rodrigues, Peray é€aHelio Feij6, a pintura de
Pernambuco permaneceu sempre voltada para o extajia nas paisagens de Elezier Xavier
ou nas cenas e tipos populares de Lula CardososAymdestor Silva (VAREJAO, 1942).
Quando Mario Nunes pintava um claustro de um cdovesste era coberto de luz, assim
como suas marinhas, algo bem diferente dos clauded/alenca e Presciliano, na Bahia (O
MUSEU DO ESTADO DE PERNAMBUCO, 2003).

Seria muito simples tentar explicar essa diferemgduncdo do estilo de cada artista,
afinal, na Bahia, a pintura de Mendonca Filho tambéstava mais préxima do
impressionismo, e seus quadros de paisagens samb&ntuminosos do que os de Valenga
ou mesmo os de Presciliano, aproximando-se muitotdanoderna do que outros produzidos
por outros artistas no resto do Nordeste. Taleszd 0 caso de se questionar a razdo pela
gual o grande pintor baiano Presciliano abandonanapressionismo por ele introduzido no
Brasil, ao lado de outros artistas, como Viscansg refugiara numa pintura sombria feita de

penumbras e luz diafana.

A pintura baiana, através do seu mais destacade ratoante nos anos 30 e 40,
Presciliano, cultivou um género que a distinguiureisto do pais, ao retratar o interior das
igrejas coloniais. Esse néo era, sequer, um temarmono Nordeste, na época, onde havia
uma preferéncia, do Ceara a Alagoas, pela paiséitfeémea: as jangadas dos pescadores, as
feiras do interior, os tipos humanos da regido easario colonial. Isso, em parte, foi
trabalhado por Mendonga Filho na Bahia, com umapéenico que muitos artistas do resto
do Nordeste ndo possuiam. Esses, inclusive, mddsgemas igualmente trabalhados pelos
expositores do Saldo Nacional em busca de temaestoros, o toque de brasilidade que a

época procurava representar, a exemplo do quadrmédleiros”, de Vicente Leite, e “Feira
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do Norte”, de Euclides Fonseca, expostos no dooSd& 1934 (CANDIDATOS AOS
PREMIOS, 1934).

Essa temética das vistas interiores de templogiogtis data do século XVII,
principalmente na pintura holandesa e foi maisetaedomada pelos pintores venezianos do
século XVIII, como Guardi e Canaleto. Ha algo, ntaato, de dessacralizacdo nessa pintura
de caréter descritivo dos “vedutistas”, a qual apasentar o espago sagrado do templo com

a mesma objetividade cientifica do racionalismoetasclopedistas.

A pintura de Presciliano, no entanto, tem objetimeerso, pois busca, no vazio
parcamente iluminado das igrejas baianas, apreadutairradiante do sagrado, considerada

banida pela dessacraliza¢&o iluminista da pintarsédulo XVIII.

Como justificar que o artista baiano, que trouxdduropa, no inicio do século XX,
uma pintura impressionista vigorosa, a semelhaocgu# fazia, no Brasil, Visconti, tenha
produzido inimeros quadros de cenas de interioeesgrejas em estilo rigorosamente

académico?

Se se levar em consideracdo o fato dessas obess tdo alvos de uma grande
procura no mercado local, a ponto de outros astistatarem imita-las para disputar os
clientes, formando, assim, uma verdadeira escelia secomendavel indagar qual a razédo
dessa intuicdo. J4 que em outros Estados, comarReato e Minas Gerais com um rico
patrimonio artistico barroco, passivel de ser coatiimao acervo baiano, ndo houve artistas
com uma pintura com as mesmas caracteristicas, wedessidade de se explicar a razdo de

tal particularidade.

Essa tendéncia presente na pintura baiana da époegreco despertou a atencéo da
imprensa carioca, que apontou a influéncia de Heesr em artistas como Celeste Pujol,
Maria Cecilia Pinto, Jurandir Paes Leme e JoséavimiAlmeida. Antes de Presciliano expor
na Capital Federal, apenas José Santos abordavtessiica na pintura académica do Rio de
Janeiro (PINTORES QUE BUSCAM..., 1944). Ao caragetar Presciliano como o pintor da
Bahia, Hermes Lima apontou uma qualidade do artstaual o distinguiria enquanto

portador desse titulo especial:

Sua capacidade de exprimir artisticamente alguraasdgestdes mais vivas
do ambiente local, em quadros que nos comunicaondagnuito peculiar ao

ambiente baiano, tornou-se na pintura nacional aso @or assim dizer

Unico pelos temas... (LIMA, 1942, p. 2).
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Isso se deu ndo apenas pelo apuro técnico apeepdidPresciliano no seu estagio
europeu. Em Pernambuco, o artista Mario Nunes,tgodém era professor da Escola de
Belas-Artes, ao pintar as igrejas do Recife e dedalem estilo impressionista, preferia os
seus exteriores, registrados de forma quase amEmtasnental. Em Minas, aconteceu algo

semelhante nos trabalhos de Mursia

Mas Presciliano nédo estava apenas preocupado emmdotar estilos , numa época
avida por preservar e guardar a memoéria nacioraléd do IPHAN; ele ia além, ao procurar
captar uma atmosfera de soliddo e reclusdo em angionumentos do passado. Sua arte se
destaca de toda a producdo académica brasilesaalépoca, quase sempre convencional e

pouco criativa.

Alguns apontam a surdez do pintor, o siléncio em\jua mergulhado, como causa
da escolha preferencial desse tema. Sua obra iradegsa condicdo pessoal a qual estava
submetido (CEM ANOS DE PRESCILIANO SILVA, 1983). Blacomo justificar entdo que
Alberto Valenca, mesmo sem a densidade de Preszilienha trabalhado o mesmo tema
guase que simultaneamente? O trabalho de Valemjzéta guarda a mesma melancolia da
pintura de interiores, com suas paisagens semobiitpregnada de nostalgia e de grande
intensidade lirica (MAGNO, 1991).

Tanto as pinturas de interiores de Presciliano tguas paisagens de Valenca séo
marcadas pelo grande vazio que, no primeiro, éeqeampre delimitado geometricamente
pela linha e superficies ora luminosas ora na pbraima o segundo traduz esse vazio
tomando a tela inteira por uma pincelada nervoaea cor opaca, desprovida de vibracé@o

cromatica.

Acredita-se que uma das pistas para a compreeasabrd de interiores religiosos
de Presciliano e mesmo das paisagens de Albertenyal certamente um dos momentos
expressivos da arte brasileira no século XX, mdlg@seu descompasso com a modernidade
estética da época, € a capacidade desses artistam, especial de Presciliano Silva, de
traduzir, no plano imagético, a crise enfrentada péte dirigente baiana desde o final da

Republica Velha.

A Bahia, que sempre mantivera um grande prestigléigo durante o Império,
mesmo apoés a transferéncia da Capital para o Ridadeiro, com ilustres personagens a

ocupar importantes cargos ministeriais, viu essacgEcao declinar com a queda da Coroa,
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apesar do grande destaque de personalidades taieasmplo de Rui Barbosa, na Primeira
Republica. Por outro lado, as antigas familias antjgicas viram seu poder analado
violentamente pela emergéncia de liderancas urbdmaaiz populista, agravado ainda mais
pela eclosdo da Revolucdo de 30, que impds ao mowkx Bahia um jovem militar de um

estado menor do Nordeste.

A destruicdo da Sé da Bahia, cogitada desde as2he finalmente executada em
1933, por um interventor cearense, foi aceita porcardeal pernambucano. Ambos foram
resposnaveis por esse ato, que foi simbolo da hagdib, a marcar fortemente o imaginario
nao apenas das elites (ROCHA, 1999).

A legenda politica “A Bahia ainda € a Bahia”, étsicfes realizadas nesse mesmo
ano, congregava e rearticulava varias forcas patittom o propésito inverso de “desumilhar
a Bahia ultrajada” (SAMPAIO, 1992).

Enquanto Minas Gerais e Pernambuco tiveram umé&ipatdo mais ativa junto ao
poder centralizador, oriundo desse processo mlididahia via-se marginalizada por néo ter
dado apoio ao movimento, a0 mesmo tempo em quevEassser governada pela mao de
ferro de um interventor que logo soube trocar, bainlidade politica, a culta e refinada elite

tradicional baiana por liderancas menores do mteri

A pintura baiana desse periodo foi marcada, fatee) pela temética regional.
Nessa manifestacao artistica, a melancolia e @sjpéiccdo dominam as paisagens e interiores
das igrejas, sobretudo nas obras de Valenca eilRmsc Com grande ressonancia na
populacéo, elas passavam a ser, no plano simbdideansfiguracdo da crise politica e
econdmica vivida no estado pelas elites, e cujfiexaes eram sentidos pelo resto da
populacdo. Ao mesmo tempo, a obra de Presciliamipéen traduzia a angustia vivid por
uma geracao de artistas em face da precariedadspago de trabalho, isolados do resto do
pais, sem uma politica oficial de investimentosraaseus de arte, com salarios baixos de
professores de arte, muitas vezes atrasados, ema@ntlientela oscilante de colecionadores.
A cumplicidade que mais tarde passou a existireeattistas e elites dirigentes na Babhia,
sobretudo a partir do governo Mangabeira, poder&msendida desde esses anos obscuros

nos gquais ambos 0s segmentos viviam a crise danigolto, na mesma trincheira.

Ao comentar a exposicdo de Carlos Bastos de 1948,antigo do jornalA Tarde,

de 28 de maio, 0 soci6logo Roger Bastide cita oaittigo publicado na revistaaderno da
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Bahia, no qual a pintura dos artistas da Escola de Bel&s é relacionada a essa elite em
declinio:

Acostumados a servir ao clero e a uma burguese Hatifundiaria, os
artesaos baianos de pintura e talha, viram-se sémuto quando a mesma
declinou. O resultado foi que os pintores contiarag copiar 0s artistas da
decadéncia barroca ou as telas dos académicogs$emenquanto Segall e
Anitta Malfatti lancavam em S&o Paulo as bases idéura moderna
(BASTIDE, 1949, p. 5).

Esse artigo, escrito no imediato pés-guerra, nercdh emocdo que varria o
movimento cultural de renovacéo baiano, deve seendido na perspectiva das poéticas em
busca de novos rumos para a arte baiana. Por ladiwp ele mostra os limites dessa arte, a
gual ndo consegue dar conta da importancia deseéxres da geracdo anterior como
interpretes criativos de sua época, mesmo que, isam tenham utilizado uma escrita

pictérica ha muito tempo abandonada pelos pinitaespoca’®

Mas nem sempre o0s estilos mais recentes consegaeomir situagbes sociais
descompassadas dos centros hegemonicos, ou, qodadem, iluminam apenas uma parte
dessa realidade, deixando a outra na penumbras&lgode considerar bom exemplo disso a
sombria pintura de Zuluoga em contraste com a losgire atualizada arte de Sorolla? Ambos
os artistas revelam as contradicdes de uma Espidwmpassada com a modernidade e
vivendo o desastre nacional da perda de suas 8limlanias, na virada do século XIX. Um
utiliza o impressionismo ainda em voga mundial ¢8ay e o outro se atém a uma
reinterpretacao pessoal da tradicdo académica (DGA} 1979). A arte de um Presciliano e
de um Mendonca Filho poderiam traduzir a mesmadtemaima época em que as elites
faziam questdo de demarcar com nitidez os limitebd&licos do espaco social: “Verdade é
gue muitos baianos gostariam que houvessem meisobgor esse Brasil afora e que os
baianos, da Bahia e do Senhor do Bonfim, se falass®s nas letras dos sambas.” (LIMA,
1942, p. 2).

Anisio Teixeira, em um discurso enquanto SecretdBoEducacdo do governo

Mangabeira, feito por ocasido da Assembléia Caristé da Bahia, em 1947, ja alertava para

5 Quando este artigo foi escrito, as obras de Segalnita haviam regredido muito em sua

radicalidade primeira, tendo essa Ultima artistdoseado, no final dos anos 40, uma produtora de
toscas pinturas de fatura primitiva. Mas o mito tAnpermaneceria por longo tempo. Hoje o

arrolamento completo de sua obra exige dos hisglarés uma andlise mais objetiva e imparcial do
seu significado verdadeiro para a arte brasileira.
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as grandes distancias sociais que o Brasil, naquedaido, deveria superar: distancias
mentais, distancias culturais, distdncias econ&readistancias raciais (TEIXEIRA, 1947). E
a Bahia, onde templos religiosos de cultos afrailmisos eram invadidos pelas tropas
policiais que vinham reprimir uma cultura de résisia distinta daquela cultivada pelas
elites, parecia entrar em crise por volta dos #00$0S CANDOMBLES, 1932).

4.2 Presciliano e a Construcao do Campo ArtisticoanBahia

Apesar de contar com a simpatia e admiragdo dateditlicional baiana, a situacao
financeira de artistas como Presciliano ndo ertode confortavel. Numa carta-resposta do
artista carioca Rodolfo Bernadelli ao queixosogifresciliano, assim é esbocada a situacao

do artista brasileiro na Capital Federal:

Com que entdo ndo pode arranjar nada? N&o desaronmt@ue a trabalhar,
se ndo puder fazer trabalhos como deseja, vejoode fazer decoracgéo,
sempre havera alguém que faga casa. Nao deixentleu@r a trabalhar seja
como for, eu quando voltei da Europa depois deetrazgrupo do Cristo,
andei sem nada que fazer, e para ganhar alguma fibisnascaras de
carnaval (VALLADARES, 1979, p. 46).

Presciliano foi o artista que, depois de sua temtdtustrada, entre 1908 e 1911, de
fixar-se na Capital Federal, como antes havia fdiamuel Lopes Rodrigues, optou por morar
na Bahia e encarar as dificuldades de um estadeotodd estava ainda por se fazer no campo
das artes, como no Recife de Telles Jr. (VALLADARES73). Presciliano sabia o desafio
gue isso representava, pois acompanhara a amagvgeéscia do seu mestre Manoel Lopes
Rodrigues. Nao havia museu de arte, critica edpaia, nem sobretudo, galerias de arte
capazes de manter os artistas pelo seu proprim.oB6 existia a Escola de Belas-Artes,
instituicdo a qual o artista se agarrava, comanéltrefigio, mas claudicante por falta de
verbas. Desde a década de 20, Presciliano davimwiolade ao esforco de Lopes Rodrigues
de construir um mercado de arte na Bahia. Issaifieddente tanto em 1919, quando
provocou, com 0 seu quadro “Oracdo da Tarde”, érpas Casa Gobes, uma enorme

afluéncia de publico e, sobretudo, quando coordamna coletiva de artistas baianos, em
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1923, na Casa da Bahia, no Rio de Janeiro. Essagddimeira coletiva do género realizada
com o objetivo de projetar os artistas da Bahiamnmercado do Rio para, com isso,
indiretamente, fomentar a criacdo, em Salvadorumemercado local de arte a partir da
repercussao positiva da mostra. (VALLADARES, 1973).

Por isso, seria limitado pensar apenas numa Unicsagara esse obsessivo tema dos
interiores de igrejas, escolhido por Presciliarms méo foi sé a sua surdez que o atirou para
os claustros vazios, nem o quadro politico em dyuie & elite baiana, sua maior compradora,
certamente, o limitado horizonte no qual o artistasileiro e, em especial, o baiano, se
encontrava, determinou tal opcdo tematica. A olerandior popularidade de Presciliano sé
ganhou a consagragéo, inclusive nos circulosiad$stio Rio de Janeiro, porque ele soube,
com apuro técnico e densidade expressiva, fazeeogin, numa mesma imagem, os desafios
gue tanto as elites alijadas pela Revolucdo deidanv, quanto as dificuldades pelas quais
passavam o0s artistas brasileiros, notadamente amféimicos, com a nova ordem que se
anunciava. A obra desse artista lembra, por susidite e por traduzir com rara acuidade o
final de um ciclo, e ndo apenas de uma época da hwidsileira. Tal obra representa um
capitulo da luta dos artistas plasticos nacionaia ponstruir as bases do campo artistico no
Brasil; tratando-se de uma imagem eloquente derapusculo, a partir do qual se vislumbra
uma porta para um novo ciclo. Medalha de Honrarqoebeu no Saldo Nacional de 1947 e a
Grande Medalha de ouro, no Saldo Paulista de Betas; em 1948, afora a homenagem, no
mesmo Saldo, dos artistas académicos de Séo aoid31 assinaturas num documento em
pergaminho, confirmam essa posicao. Era 0 momemtqual a arte académica dava seus
Ultimos suspiros e a arte moderna passava a sdéadadeomo linguagem oficial das
democracias liberais do pés-guerra. Presciliardugzia, com sua obra de interiores, o epilogo

de um ciclo na pintura e na vida brasileira.

O declino da arte académica e a emergéncia damerierna no Brasil acontecia
guando a infra-estrutura minima para o funcionamelot campo artistico estava ainda no
inicio de sua construgdo, o que incluia a fundagimuseus, galerias de arte, e o surgimento

de uma critica de arte, revistas especializadés,mercado de arte.

O desafio continuava sendo o mesmo em todo o Bpsi os artistas. Comentando
a situagdo em Minas Gerais, ha mesma época, Gelestay um dos nomes mais destacados
em seu estado, assim descreveu as dificuldadessgadistas plasticos encontravam face a
escassez do mercado de arte no pais, apesar tfneigisle centenas de artistas produzindo e

realizando mostras de arte. Depois de lamentabquenero de aquisi¢cdes de trabalhos seus
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ndo compensou o esforco despendido na sua indivigllizada em 1921, no atelié do artista

e fotégrafo Ozorio Belém, o artista conclui:

(...) os que nesta terra sabem compreender o dalarte sdo, quase todos,
pessoas que ndo dispdem de meios para fazer &gsi®cos que poderiam
realiza-las sem sacrificio séo cavalheiros queepgef colocar nos saldes de
seus palacetes oleografias de 5$000 por seremb@aatas e mais vistosas
do que uma tela de artista de renome (VIEIRA, 2000).

A situacao dos artistas baianos néo era diferentévitia pelos produtores de arte de
Minas Gerais. Tanto 0 apoio publico como o privada insatisfatério para a consolidacao
profissional dos artistas plasticos, mesmo commeamtio de demanda acontecido nos anos

20, em quase todo o Brasil.

A geracao moderna, em Pernambucoiaviuma situagao ainda mais critica nos anos
30. Quando Augusto Rodrigues exp6s junto a Perayniaaloja, A Decoradora do Recife, em
1934, s6 um trabalho foi adquirido, conforme atesta depoimento: “Muito pouco se vendia
nesse tipo de exposic¢do, freqlentada por bébaaltispros e, se havia sorte, por um ou outro
artista de teatro do Rio de Janeiro de passageacigelde” (SARDELICH, 2001, p. 35).

Como lembrou Augusto Rodrigues,

A arte ndo tinha nenhuma importancia e nenhum yahdio havia

reconhecimento social da arte. Havia alguns piatacadémicos que tinham
a sua freguesia nos poucos homens de dinheiro dearReuco que

colecionavam quadros. Esses pintores trabalhavarhém no teatro, em
cenarios, 0 que ajudava também a sobrevivéncian fp@ssoas pobres e
alguns ensinavam em colégios para sobreviver (SARDH, 2001, p. 67).

Augusto Rodrigues e Percy Lau aceitavam pintar elgsaredes até portas de
botequim, letreiros, quadros de formatura e, mesmoados para as normalistas em apuros
nos trabalhos manuais da escola (SARDELICH, 20B&j parte dos artistas modernos no
Brasil procurou alternativas de trabalho fora deuto tradicional de arte ainda dominado
pelos académicos. A ilustracdo e mesmo a decod&tubes carnavalescos foram algumas
das op¢des de insercdo do artista moderno no Biasianos 30 e 40. Pintores como Segall,
em Sao Paulo, Augusto Rodrigues e Lula Cardososiyre Recife, e Santa Rosa, no Rio de

Janeiro, lancaram maédo da idéia de conquistar odgrgblico a partir da decoracao
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carnavalesca, cujos critérios de julgamento e bacelam mais elasticos e permeaveis as
mudangas. Santa Rosa, por exemplo, decorou o Gadsiblrca por ocasido do carnaval de
1940 (REVISTA DA SEMANA, 1940).

A melancolia que perpassa a obra dos baianos Raeecie Valenca, seja nos
interiores de igrejas do primeiro, ou nas paisagknsegundo, era também algo de grande
ressonancia social. As filas formadas para a ¢&italo quadro de Presciliano extrapolavam
a curiosidade estética e eram motivadas por umgemando apenas fisica da Bahia, mas,
certamente, familiar a todos que elegeram Presoileamaior artista do estado, até anos 40.
Carlos Chiacchio ja havia caracterizado, em 1920hra desse artista como um influxo de
pintar a Bahia para a Bahia, historia sagradarddg;fes do estado (CHIACCHIO, 1927).

Numa homenagem feita ao artista, em 1941, na AssEwi Atlética da Bahia,
Aloysio de Carvalho Filho tentou interpretar, ao s@do, essa pintura marcada pelo siléncio
e pelo vazio numa época em que 0 pais passavarppracesso veloz de implantacdo de suas
bases industriais, rodeadas de bolsdes estagreadagje o novo convivia lado a lado com o
arcaico, e o profano batia as portas dos espagoades. Nao s o artista se refugiou nessas
imagens de interiores, mas também todos na Bahieet® se identificavam. As elites baianas
se refugiavam na obra do pintor como se estiveggantompasso de espera por um novo

tempo para depois retornarem a cena:

A mesma forga misteriosa faz dos teus interioreigdgas a idealizacdo do
choque do mundo santo com o mundo impio, que d@agpdps conventos
delimitam. Tua alma de contemplativo, perdida enmona® turbilhdo da
vida, entre injusticas e ingratidfes, volta-se sadmesma, e, predestinada
ao ascetismo, procura os ambitos onde a crenca asydaixdes e constréi a
paz de espirito (CARVALHO FILHO, 1941, p. 35).

A arte dos baianos e, principalmente, de Presoilidfalenca e Mendonca Filho
passou a ser 0 emblema de uma Bahia resistenssgrgoreservacao de suas tradicdes, diante
de uma modernidade que chegava sob o signo dauditad da intervencéo politica nos

assuntos internos do estado.

O Saldo ALA teve esse significado de uma Bahiaaimid resisténcia e luta pelos
seus valores. Sua primeira edi¢cdo, acolhida conavaprde tenacidade daqueles que
transpunham a luta politica de resisténcia parmiata representacdo dessa luta no plano
simbdlico da arte; o Saldo ALA aconteceu simultams@e ao langcamento da Radio Difusora
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Bahiana. O velho e o novo andavam, portanto, juntognesma intencado de preservar as
melhores tradi¢bes baianas, numa época onde oakksmis politico federal lutava pela
construcdo de uma identidade nacional unificade&8a@io ALA foi assumido pelas elites
alijadas como: “(...) um desmentido formal aos reisrpregadores de nossa decadéncia
espiritual e aos que timbram em negar a legitimajepiio dos valores baianos”
(RADIOFONIA, 1937).

Dentre esses artistas que fundaram e participaranBaldo ALA, Presciliano
ganhou, informalmente, o titulo de pintor maiorBihia e seu mais legitimo representante,
por conseguir, com sua arte, traduzir nitidamentgise ndo s6 da sociedade baiana, mas

também de uma geracgéo de artistas comprometidog @amstru¢éo do campo artistico.

Quando expds no Rio de Janeiro, em 1938, a eodatSociedade Brasileira de
Belas-Artes, o jornal Tarde assim o saldou: “Nossa terra vai ser exaltadasfighda na
pessoa de um dos seus mais insignes artistastrenm@sansavel da pintura na Bahia e no
Brasil.” (ASSENTADA A GRANDE EXPOSICAO... 1938, p).

Em 1945, cerca de 6.000 pessoas assinaram o kvpredenca para ver o quadro
“Interior de S. Francisco”, encomendado pelo Batodrasil a Presciliano. Um fendmeno

de massa voltou a se repetir em Salvador, em t®mpinturas expostas ao publico:

N&o s6 a Bahia culta admira Presciliano. E filasalemadveis estacionaram
na praca e filas de povo comprimiam-se numa justeedade para admirar a
obra perfeita. Toda a atengdo da cidade concestrome génio daquele
homem simples, pequeno - como a maioria dos géragsele homem que
ndo via na apoteose a sua obra (GALERIA, 1945).p. 2

Na arte dos pintores dessa geracao a angusti& diastimitacdes enfrentadas para a
construcdo do campo artistico e a crise vivencipelas elites tradicionais baianas se
fundiram para traduzir, no plano simbdlico da giafwm mundo em crepulsculo que era, ao

mesmo tempo, o da pintura académica e o da ordgéaraplica patriarcal na Bahia.

A abordagem hermenéutica, feita por Pierre Bourdiebre a relacdo entre arte e
sociedade, a partir do campo artistico, ndo supe@ssariamente, a leitura anterior feita por
Lucien Goldmann, que atribui ao artista a capa@dael transfigurar, no plano imagético, as

contradi¢cdes na ordem social. Ambas as leiturandmiuticas podem se entrecruzar na busca
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da compreenséo do fato social, o qual por suaaréeula-se através de mdltiplas instancias,

em permanente interconexao.

4.3 A Conquista do Mercado de Arte na Bahia

Nos anos 30, apenas o pintor Presciliano conquasiaodependéncia financeira com
a venda de quadros; os demais artistas tiverandgsempenhar outras atividades para se
manterem. N&do havia galerias de arte e a comeaaido era feita, principalmente, pelo o

contato direto dos artistas com os clientes.

Fazer exposi¢bes individuais pressupunha um gramvdstimento dos artistas sem

garantia de retorno. As tintas importadas eramscanaitos dos trabalhos, demorados.

Os artistas também apelavam para casas comera@igventualmente, cediam uma
parede para a exposicdo de trabalhos artisticos tlam primeiras experiéncias desse tipo
aconteceu em Salvador, em 1898, na loja de quadaosgos para pintura “Armas de Paris”,
de propriedade do pintor Manuel Lopes Rodriguésada & Rua Chile e administrada pela
irma do proprietario, Constanca Lopes Rodrigues LMADARES, 1973). O local era
frequentado pelo pintor Presciliano, também colatbor do estabelecimento. Foi a primeira
tentativa de efetivacdo de um mercado de arte,l@sgderiéncia a ser retomada décadas
depois, por volta de 1936-7, na Casa Santos Seatda, um funcionario de nome Torres,
casado com a filha de Lopes Rodrigues, reservouparede para esse fim. Assim narrou,
Edmar Guimarées, um cronista da época, os fatasved a esse espaco de vendas sa década
de 30:

Varias vezes levei pessoas |4 para comprar. Lembrdle ter visto alguns
de Lopes Rodrigues, de Presciliano, de Valenca ®almundo Aguiar,
Santos Seabra depois alegou que estava dandozprejsiustou o trabalho
do Torres. Entdo esse depois abriu a sua prémé&é oade continuou a fazer
isso e onde Valenga também vendia. Era a Unicatwopdade para os
artistas baianos (VALLADARES, 1980a, p. 327 - 328).
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Mas a situacdo dos artistas na Bahia, como, de, ®® todo o Brasil, era bastante
instavel; por isso, quase todos acabavam recorr@rCapital Federal, onde as esperancas de
constituicdo de um mercado de arte eram mais psonais. Foi assim que tanto Manuel
Lopes Rodrigues quanto Presciliano Silva e, matetaValenca tentaram 14 se fixar, sem
grande sucesso, dada a grande ocorréncia de srtistaodo o pais e, principalmente,

daqueles oriundos da Escola Nacional de Belas-Artes

Esse foi 0 desafio de uma geracao que teve de famea sociedade local, o gosto
pelo consumo de obras de arte e o habito de coletas. A geracdo moderna do pés-guerra
foi devedora desse legado dos artistas académiéc&saebla de Belas-Artes, 0os quais, desde
as primeiras décadas do século passado, esforcavg@ra divulgar e vender seus quadros
em locais improvisados e inadequados. Mesmo adsgrncenseguiram aos poucos despertar

a curiosidade e o desejo de algumas familias alzsstie colecionar suas obras.

Alguns compradores se destacam nessa fase heminardado de arte local, dentre
eles, Carlos Costa Pinto, um cliente assiduo deri¢al Arnaldo Wildberger, Alvaro Cruz, a
familia Machado, Aradjo Pinho, Pedro S&, Mério ®ifamilia Martins Catharino, Miguel
Dutra, Jodo Freire, Eduardo de Moraes e M. Moriesld°

Alguns quadros eram encomendados diretamente &stasrpelo cliente, como
aconteceu a Valenca e seu trabalho “Portada de BertS&o Diego”, realizado em 1930, a

pedido de Antonio Wanderley de Pinho.

Uma das caracteristicas dessa nova geracdo deocaldares do Nordeste foi o
apoio que eles comecaram a dar aos pintores l@aigontraste com a geracao anterior, a
exemplo do médico Barreto Sampaio, no Recife, aogrvo tinha um perfil mais nacional do
gue regional, a despeito de ter varios itens daugindo pernambucano Telles Jr. em sua
colecdo. O acervo de Barreto Sampaio incluia aleaBedro Américo, Bernadelli, Theodoro
Braga, Parreira, entre outros (SILVA, 1995).

Essa nova geracao de colecionadores se destagthéng pelo gosto acentuado por
pecas de igrejas barrocas, tanto alfaias como agindrias. Ao contrario da geracao anterior,

mais atenta a colecéo de louca importada.

18 Qutros nomes apareceram como compradores no Shlalé 1939: Laulo Passos, Sillo Pedreira,
Severo de Albuquerque, Alvaro Diniz da Cruz, Joseéntibnca e Braulio Xavie(ABERTURA,
1939)
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Enquanto a geracdo mais antiga ainda estava prad&ugm acentuar sua
proximidade ao gosto da burguesia européia, a seagwivendo um processo vertiginoso de
destruicdo de velhas igrejas e sobrados em Salvadderiu guardar pecas da arte brasileira
e, em especial, da Bahia, numa época em que afamacionalidade brasileira era objeto de
distincdo social. Nesse periodo se constituiu une fimercado de antiguidades, onde muitas
das pecas comercializadas eram até mesmo exporfBalagato chegou a preocupar as
autoridades baianas, a ponto de, em 1939, abrirqu&iito para discutir, a luz da legislacdo
nacional e estadual, a melhor forma de combater emsércio que desfalcava a Bahia de

suas riquezas artisticas.

Na falta de verbas para a aquisicdo dessas ppgagarte do Estado, muitos
colecionadores baianos, como Carlos Costa Pintdedigaram a reunir o que se encontrava
disponivel para a compra. Por ter sido uma dasgsoaclecGes integralmente preservadas,
pode-se hoje tracar um perfil mais nitido das obdigpiiridas por Carlos Castro Pinto e hoje
pertencentes a sua Fundacdo. A presenca de meliasde artistas baianos no seu acervo
denota um sentimento de valorizacdo da Bahia, népoaa em que este Estado vivia um
momento de certo ostracismo no plano nacional.olacéo tem uma configuracdo eclética,
com as pecas opulentas do passado colonial ocupsndmportante espago, provavelmente
devido & grande oferta, nos anos 30 dessas pegasadas por muitas demoligcbes e pelo
desejo de preservacdo da memoria nacional. As @ias porcelanas também ocupam um
lugar importante e sdo o testemunho do gosto epdédémcia de um rico comerciante
exportador de agulcar preocupado em impor-se, tanpisdonfausto, para a elite tradicional
baiana. Carlos Castro Pinto assemelha-se, assancakecionadores da geracdo anterior, a
exemplo de Gées Calmon. Era filho do ex-senadasneeadador Joaquim da Costa Pinto,
tendo sido presidente da firma Magalh&es e Ciaa, dels mais proeminentes casas comerciais
da Bahia (BOLETIM DO MUSEU CARLOS COSTA PINTO, 1978

Sua colecdo de quadros era numerosa, com maigeéndapintura baiana dos anos
30 e 40. Percebe-se, em seu acervo, a preferéaciapenas pessoal, mas da elite de sua
época, dos trés nomes considerados de maior destBgesciliano (12 pecas), Mendonga
Filho (13), e Valenca (26). Esses nimeros contrastam uma Unica peca de Paraguassu,
considerado artista menor e popular, no qual ateeta a velha Sé e datada de 1936. Possuir 0
maior nimero de trabalhos desses trés primeirdstamt considerados o apice da pintura

baiana, ndo era apenas uma questédo de gosto pesasale prestigio social. Numa colecéo
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também se encontram sete trabalhos de Emidio M@emlmove do escultor Pasquale De

Quirico e dez de Manoel Lopes Rodrigues.

Ao lado da seleta cole¢édo baiana, na qual algumes@stao ausentes, ajuntam-se
trabalhos de diversos artistas brasileiros do fio@lséculo XIX e inicio do XX, como
Castagneto, Henriqgue Bernadelli, Jodo Timoéteo datascHenrique Cavallero, Almeida
Junior, Carlos Chambelland, Eliseu Visconti, Gauagie Albuquerque, Décio Vilares e Jodo
Batista da Costa. S&o raras as pecas de artist8egimdo Reinad; ainda assim, verifica-se
um crayonde José Maria de Medeiros. O gosto predominactiaa sobre a paisagem. Dos
trabalhos modernos, s6 dois nomes do Grupo Belhasdtlo para ela voltados, a exemplo de
Milton da Costa e Bustamante Sa. Esses artistaladaodos pintores académicos, do inicio
do século XX, apontam a Galeria Jorge, do Rio deid® como local provavel de compras
de muitas de suas pecas. A proximidade de Milto€@@sta com o pintor Valenca e deste
ultimo com o proprietario da Galeria Jorge, ressulie uma amizade construida quando o
pintor baiano residiu no Rio de Janeiro (MUSEU CAFL.COSTA PINTO, 1988).

A falta de galeristas dificultava a venda dos gasdpois os pintores nem sempre
sabiam vender diretamente suas obras, apesarete peoblemas financeiros. Os artistas, as
vezes, tinham que fazer trabalhos de decoracaeesigéncias, como Presciliano, em 1918,
nas moradias de Gbées Calmon e de J.J. Fernandes¥amesma forma, Manuel Lopes
Rodrigues também dedicou boa parte do seu ofiessa atividade (VALLADARES, 1973).

Em todo o Brasil, a maior parte dos artistas coiakrava suas obras em suas
proprias residéncias, como fez Presciliano; nelagas vezes se improvisavam pequenas
galerias que eram seus proprios ateliés, comonfieBado Horizonte um dos pioneiros da arte
de Minas, o artista Frederico Steckel. (SILVA, 1989

Por outro lado, muitos artistas preferiam confiais no salario certo da reparticéo e
da Escola de Belas-Artes do que investir num mercaee, para eles, era uma incognita.
Valencga, por exemplo, produzia pouco, apesar deupao Presciliano também néo produzia
muito, pois trabalhava lentamente, limitando suadpcdo a um maximo de cinglienta
trabalhos a cada dois anos. No periodo de 1930, &l45s6 realizou duas exposicoes
individuais, ambas com muito sucesso financeinarimeira em 1933, no Palacete Catarino,
com 30 trabalhos e, a segunda, em 1942, com &l deladesenhos, no grande saldo do clube
Fantoches da Euterpe. Desde sua mostra de 19Z7alrsinete Portugués de Leitura, o pintor

escolhia espacos por onde s6 a elite social ciraula
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Mesmo na sua primeira exposicdo individual, em 19G8 Escola Comercial da
Bahia, na Rua Chile, esquina com a Prag¢a Municipsbu a um publico de elite, que era
chamado a adquirir suas obras. Eram encarregadds/ulgacdo desses eventos o escritor
Xavier Marques e o jornalista Henrique Cancio, omig através de dois vespertinos,
“chamaram a atencdo dos homens de dinheiro, amdig®goisas da Arte ou simplesmente
snobs para a cole¢do magnifica da Rua Chile”, no dizer @aldino de Castro
(VALLADARES, 1973).

Para atrair esses compradores, era costume, ma,éptar o nome deles apés a
compra, evidenciando-se e ressaltando-se, dessaa,far perfil de seu bom gosto e,
consequentemente, ampliando-se, 0 seu prestigial.sBca essa uma engenhosa estratégia
criada pelos jornalistas para estimular a proceralitas de arte junto a elite local.Tal padréo
foi usado com muita freqiiéncia nos anos 20, jurstooléigarquias da Velha Republica
(VALLADARES, 1973).

Estratégia semelhante adota Mendonca Filho, em, E98Zua individual no Palace
Hotel, em Salvador. Nesse tipo de espaco, garasataseparacdo dos seus trabalhos daqueles
dos caricaturistas e pintores sem formacéo académmie comecavam a disputar o incipiente
mercado local, antes s6 ocupado pelos artistagguofes da Escola de Belas-Artes. A
participacdo daqueles artistas nos Saldes ALA e miscreta, por ser esse um espago

igualmente selecionado. Segundo a filha de Valesggapai

Sempre teve dificuldades financeiras, mas nem gsmr procurava vender,
nem tinha aquele interesse comercial. Era uma adig&o, sempre
preocupado com o salario de professor, de fundmr Museu, querendo
saber quando haveria um reajustamento ou uma peam{®ALLADARES,
1980b, p. 304).

Muitos pintores faziam retratos a partir de fotfigeaou ao natural, pois essa ainda
era uma demanda importante para artistas como §aken sergipano Oséas Santos, autor de
inimeros retratos de personalidades da vida b&NTURA, 1940)

Um trabalho muito lucrativo e que tinha uma cliémtassidua era a pintura de
residéncias, a qual perdurou até a década de 3fuéld.opes Rodrigues, o mestre de
Presciliano e Valenca, especializou-se em Parisarégs decorativas, visando os palacetes de

Salvador
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A partir da crise dos anos 30 as exposicdes ingirsdescassearam. Valenca so fez

uma individual em 1937, s voltando a expor sozimholécada de 60.

A venda de obras de arte se fazia diretamente cantista ou através dos Saldes
ALA, uma vez por ano. Mas as aquisicdes nem serapam garantidas. Se, no primeiro
Saldo, de 1937, foram 23 os trabalhos vendidos,alws depois esse nimero caiu para 14. A

grande freqiiéncia de publico ndo era necessariamerd garantia de vendas.

Para se ter clara a imagem da dificil situac&oai@s plasticas no inicio dos anos
30, basta que se observe o comentario feito pehaljbiario de Noticiassobre a exposicao

de esculturas de Pasquali de Chirico na Casa MeralRua Chile, em dezembro de 1931:

O artista tem sido um fator de reacdo contra aimé o desanimo, cujo
calor ndo receia as geleiras do indiferentismo. @stra apresentou tanto
bustos e estatuas religiosas como pinturas emelgu#r EXPOSICAO DE
CHIRICO, 1931, p. 1).

O escultor e professor da Escola de Belas-Arteauftir, na mesma época, de uma
escultura de 2 m e 60 cm do Conde dos Arcos, eude dstatuas laterais representando o
comeércio, a industria e a lavoura. A exemplo deaBib Silva, no Recife, Paschal de Chirico,
na Bahia, substituia as encomendas antes feitisimas na Europa e comecava a produzir
monumentos locais a serem fundidos em S&o PauNANGURAGCAO ..1932).Y'

4.4 A Escola de Belas-Artes na Crise dos Anos 30

A Escola de Belas-Artes da Bahia foi fundada ad 8ezembro de 1877, pelo pintor
Espanhol Miguel Navarro y Cafizares. Era uma itii@aparticular, a primeira do género

depois da Escola de Imperial de Belas-Artes dodeidaneiro, e cuja existéncia foi marcada

7 Atuou na escultura, na mesma época, o aleméo JadgeBque tinha atelié no Alto da Silveira, n°
17. Um dos seus trabalhos foi o busto de Hitleaugurado, festivamente “pelos nazis” no Clube
Alemao, no bairro da Vitéria (SENHOR DOS DESTINOS& BLEMANHA, 1933).
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por varias crises financeiras. A imprensa local@enfez uma campanha constante a favor da

Escola baiana nesses momentos dificeis.

Os anos 30 comecavam mal para a Escola de Belas-Ald Bahia, com os
professores Antonio Olavo Batista, Oséas dos Santosirenco Conceigcdo sendo suspensos,
por divulgarem notas contra esta instituicdo entersupostamente, injuriado seus colegas.
Foram muitos os artigos nos quais os professoresra® envolvidos num debate publico
sobre 0s assuntos internos dessa instituiCadaliretor José Nivaldo Allioni foi um dos
principais alvos dos ataques do vice-diretor dalaseim dos professores suspensos, o pintor
Oséas dos Santos que acusava a direcdo de faltmamiparéncia. Nessa ocasido,
empossaram como nhovos professores Paschoal ddacdChMendonca Filho e Alberto

Valenca, os dois Ultimos para substituirem os peafees temporariamente afastados.

A Escola, por essa época, tinha grande visibilidadeimprensa local, por ter
abrigado um dos mais antigos cursos superioresal@BA abertura do ano letivo era solene
e contava com a presenca de representantes dagpder imprensa e da sociedade. Ainda
em 1931, foram abertos cursos noturnos de escudtuiesenho. No final do mesmo ano, o
interventor Juracy Magalhdes prestigiou a formatiom alunos da Escola de Belas-Artes, da
Fundacdo da Sociedade de Belas-Artes e do InstingoArquitetos. A ocasido ndo era das
mais alegres para a Escola, que funcionava na Bae 2etembro e vivia uma de suas mais
graves crises. Aconteceu, também, por esse pernimti,exposicdo dos artistas-professores
da instituicdo - Mendonca Filho, Presciliano, Pasalel Chirico e Carlos Sepulveda. Essa
era uma das poucas ocasifes nas quais o0 publ@dimtato com as artes plasticas na Bahia,

e que, por isso constituia-se num acontecimenialste destaque.

A época era de queixa aos governos, que ndo dapaio a arte na Bahia. A
subvencédo da Escola, aprovada pelo Decreto n.,7dé828 de novembro de 31, era apenas
de Cr$ 6.000,00 (seis mil cruzeiros), ou seja, amgerecebida pela instittuicdo ja ha algum

tempo.

A Escola de Belas-Artes, criada ainda no Impéri,f@ reconhecida como de
utilidade publica pela Lei 1.183, de 11 de maidl@&7; ela sempre viveu uma situacédo de
fragilidade quanto ao repasse de verbas, senda quelhor delas aconteceu no governo de
Manoel Rodrigues Lira (SAMPAIO, 1928).

Para se ter uma idéia da queda no repasse deagchasta comparar a verba desse

periodo a da gestdo Luiz Viana, quando a verbaidgera de Cr$ 60.000,00 (sessentamil



153

cruzeiros). Houve periodos no passado nas quaagad chegou a Cr$ 100.000,00 (Cem
mil cruzeiros), mas, em 1935, esta ndo passavar$i1°000,00 (vinte e mil cruzeiros). E
nem mesmo o Prémio Caminhod poderia ser remanej@doo periodo de melhor
funcionamento na escola foi a Ultima década do Igé¥iliX, gracas ao empenho do
conselheiro Luiz Viana e do governador Joaquim MaRodrigues Lima, a situacdo tendeu
a piorar com a supressao do repasse de verbasgi®rds uma ocasido, a Ultima delas no
governo revolucionario de 1930. A situacao foi nalizada no governo Juracy Magalhaes,
que passou a transferir a verba de Cr$ 20.000j86 (mil cruzeiros), mantida pelos demais
interventores (TORRES, 1953). Apesar disso, em ,183Bprensa denunciava o estado da

Escola de “abandono clamoroso”, “sem verba, conatenal estragadissimo e antigo, com as
subvenc@es cortadas ou ndo pagas”, “enquanto o pdtiico se mostra indiferente...”. A
aula de modelo vivo foi suspensa por falta de dinha luz fora cortada e o edificio se
encontrava em péssimas condi¢cdes. A foto reprodumim jornal A Tarde apresenta 0s
funcionarios e professores da Escola, reunidosen@ssnento de crise e é um interessante
documento da utilizacdo da imagem como recurseicetde protesto envolvendo os artistas

(A ESCOLA DE BELAS-ARTES, 1935).

A situacdo se complicou porque foi por essa toroamyalido o diploma de
arquitetura da Escola pelas condi¢cbes precériasedefuncionamento. (A ESCOLA DE
BELAS-ARTES... 1935). época que o Ministério da &afifio estabeleceu uma série de
exigéncias

Em 1939, deu-se a visita de arquitetos cariocas @ealiar as condi¢cdes da Escola
(A TARDE, 1939a), sendo que a comissdo do Ministéla Educacdo sugeriu, depois, o
fechamento do curso de arquitetura por falta delicdes nas instalacées. (A TARDE, 1939
b).

Na ocasido, o deputado Altamirando Requido se nmenion para conseguir a
federalizagdo da Escola, ja que até aguele momelatsp era reconhecida pelo Estado e pelo
Municipio através da Lei n. 2216, de 15 de agostd@P9, para os diplomas de arquiteto,
pintor e escultor (A ESCOLA DE B. ARTES VAI SER1935). A crise mobilizou o grémio
estudantil, que procurou, através de oficio, orwatetor Juracy Magalhaes. Logo depois, uma
comissao composta por Presciliano Silva, Mendoiilt@ € Mattos Filho reforcou o pedido
(PARA BRILHO DE OUTRORA... 1935).

A Escola de Belas-Artes da Bahia era a Unica daeNe Nordeste e uma das

poucas em funcionamento no pais, mas as queixas &a se multiplicavam, com a
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indiferenca dos interventores que assumiram o0 govela Bahia no lugar das velhas
oligarquias. Alguns dos politicos dessas oligagju@mo o ex-presidente do estado Luiz
Viana, haviam olhado a Instituicdo com mais singpdiiste Ultimo se destacou por ter criado
o Prémio de Viagem ao Estrangeiro. Havia tambéng&paga, o Prémio Caminhoa, no valor
de Cr$ 6.000,00 (seis mil cruzeiros), para umaédbas estudos ou a compra de obras,
beneficio criado em forma de testamento, pelo Bméisco de Azevedo Monteiro Caminho&
(APELANDO PARA OS ALTOS PROPOSITOS... , 1935).

Foi gracas a essa premiacdo que alguns artistapdsase especializaram, como
Mendonca Filho, Diégenes Reboucas, o escultor lknB#eros, Emidio Magalhaes,
Raymundo Aguiar, entre outros. A quantia dava palair os custos de transporte de ida e

volta para a Europa, e a manutencao do aluno penmfTORRES, 1953).

A despeito dos problemas enfrentados, a Escolabas®e expandir, tendo recebido,
no ano seguinte, o presidente da Sociedade Brasdei Belas-Artes, que vinha avaliar as
condi¢bes da Instituicdo. Além dos baixos salatms professores, havia periodos nos quais o

atraso no pagamento chegava a dois anos, comceaearem 1935.

N&o por acaso o pintor Valenca reagiu com surpesgal 932, ao ver muitos alunos
“bem apessoados”: “Meninos, para que vocés véndasarte? Porque ndo vao para a Escola
de Medicina, para a de Engenharia? Deixem a ase! é coisa horrivel!” (VALLADARES,
1980).

4.5 O Saldo ALA

O evento mais significativo das artes plasticasrzs nos anos 30 e 40 foi a
realizacdo do Saldo ALA, a partir de 1936. Essateveue acontecia todos 0s anos no dia 21
de setembro, por ocasido da abertura oficial daguéra, teve onze edic¢des ininterruptas. O
Saldo teve sua criagdo motivada pela morte dadigh@arlos Chiacchio e se extinguiu com o
falecimento desse importante critico e poeta, e#7 1®a sua fundacao participaram pintores
e literatos, como Mendonca Filho, Presciliano SiNRoberto Correia, Hélio Simdes
(MESTRE DE CORES E LUZES, 1995).
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A perda de sua filha, em 1936, havia provocado emo€ Chiacchio o desejo de
concentrar suas energias na constru¢do de um muigroeltural na Bahia, o qual incluia a
literatura e as artes plasticas. Esse drama pesgaaililiar passou a ser o ponto inicial para o
desencadeamento de um movimento artistico queroansts alicerces do campo artistico
regional.

Diante das grandes dificuldades enfrentadas peladmuartistico, na primeira
metade da década de 30, o que incluia a recessdmgacto das novas midias, Chiaccio se
propds a congregar os artistas da Bahia em tormonderojeto cultural cuja Gnica diretriz era
dar visibilidade ao que estava disperso na Balsiene apoio algum, tanto de patronos como
do governo.

Havia algo, na década de 30, em comum entre dlBeas especial a Bahia, e 0
restante do mundo: a criacdo de um movimento cetas/ia proteger o trabalho dos artistas
da crise, através de uma associacdo, no caso estdgue ALA das Artes. Mas ha algo
singular nessa resposta a crise: ndo se tratawa dindicato nem de uma associacéo cultural
com um projeto estético definido, como o CAM, eno $aulo; também néo se tratava de
uma reunido informal de trabalhadores, como o Gi8anta Helena, nem tampouco uma
entidade formada de estudantes e artistas em llgssabrevivéncia e paralela ao sistema
dominante de arte, como o grupo Bernadelli, nodeidaneiro.

Havia algo no projeto de Carlos Chiaccio que macate forma indelével, a
maneira dos baianos trabalharem no campo artistémadas depois, ndo a partir de grupos
fragmentados em disputa, mas seguindo um vetor momrowjo objetivo era construir a infra-
estrutura basica a partir da qual as varias prapastéticas pudessem atuar. Diferentemente
do que ocorreu nos anos 20, quando os artistasripaeh expor individualmente, nas décadas
de 30 e 40, as individuais eram feitas dentro dpnw Saldo, como aconteceu a Reboucas e
suas 22 aquarelas, em 1939, e a Mendonga Filhoampesentou 17 trabalhos em 1937, 26
em 1938, 24 em 1939, 12 em 1940 e 11 em 1945 (SA\TABO0). Isso tornava o Saldo sem
muita unidade, fazendo com que um artista estiveggesentado apenas por um trabalho,
como Pasquale de Chirico no Saldo de 1939, enquReiboucas estava com 22 obras na
mesma exposi¢do. Tudo indica que ndo havia umaataaou comissado de selegdo, sendo a
participacdo do artista no evento dependente apéaasua propria vontade; assim, ele

indicava o titulo das obras a entrarem no folhatdlogo.
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Significativa, também, é a auséncia dos dois nmisagrados pintores, Presciliano e
Valenca, no saldo de 1939, quando se inauguroialofiente a Galeria Conde dos Arcos
(ABERTURA, 1939).

Bem diferente da baina foi a experiéncia pernantimgza qual o Estado for o
patrocinador do evento, primeiro em 1929, aindasstiltela da Inspetoria de Monumentos do
Estado, e, depois, em 1942, o Saldo Oficial de dPalonco, por iniciativa do Interventor

Federal, como parte da politica cultural do Estddeo (SILVA, 1995).

Em Minas Gerais, mostras coletivas ja aconteciasdeld917, como a Exposicao
Geral de Belas-Artes, patrocinada pela Sociedadwikéi de Belas-Artes, criada em 1918 e
que teve 15 edi¢Oes. Essa iniciativa acabou dedeando a criagdo do Saléo Oficial de Belo
Horizonte, em 1937, semelhante ao que viria a Sal&o de Pernambuco cinco anos depois
(SILVA, 1989).

Apesar de tanto o Saldo ALA como o Saldo de Pernamberem a presenca
marcante de artistas das escolas de Belas-Arteguderespectivos estados, o ALA teve a
importancia de ter sido fruto da mobilizacdo dagppos artistas, a exemplo do que ocorreu
em Pernambuco, no 1°. Saldo de Arte Moderna de, 1884nizado por Helio Feij6 e Percy
Lau, ou no Saldo de Abril, realizadomais tarde emdieza, em 1943 (ESTRIGAS, 1994).

Foram poucos, entretanto, os intercaAmbios de astistasileiros. Os saldes de arte
estavam, na sua maioria, restritos ao circulo tistas locais, dada a grande dificuldade de
transporte e seus custos. Mesmo o Saldo Nacioral tima limitada participacdo de artistas
fora do eixo Rio-S&o Paulo. O paulista Flavio dev@lho foi uma das excecdes a essa regra,
ao enviar trabalhos para o 5° Saldo da SociedadeiBco Lisboa, em Porto Alegre, no ano
de 1939, e para d2Saldo de Belas-Artes do Rio Grande do Sul, tambémrido em Porto
Alegre (FLAVIO CARVALHO, 1999).

Nesse Salao que fez parte das comemoragfes deenésa da capital gaucha, uma
ponte foi realizada com S&o Paulo, através de €&tdiar, que levou para Porto Alegre,
além dos principais representantes do grupo Saglenbl, os escultores modernos Figueira e
Bruno Giorgi (LEITE, 1987).

A tarefa de montar o Saldo ALA nao foi muito difipara Chiaccio. Exposicdes
anuais ja haviam ocorrido no ambito da Escola d&sBartes, alcangcando o publico
especializado da propria entidade e seus familiatiizando-se dessas experiéncias

Chiaccio montou o ALA a partir do nacleo dos prefees da Escola de Belas-Artes; mas
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este Saldo também foi aberto aos artistas de doranesmo da Bahia, que ndo tivessem

ligacéo direta com a Escola. Em virtude dissdjz@ea-se certa selecao informal, excluindo

artistas atuantes nao pertencentes a Academia, Panaguassu e o0s caricaturistas, que nao
constavam entre seus expositores. Havia, certama@mtgoouco de elitismo na selecdo dos

artistas. Pode-se dizer ainda que o0s pintores elt@®s mais consagrados nao se

encontravam muito a vontade ao lado dos novos. G@meéo o 6° Saldo de 1942, um critico

anbnimo da revistéAmérica assim se referiu a essa participacdo com resdo@artistas

mais famosos:

N&o sei por que e para que teimam em querer inaluplaboracédo de
Presciliano Silva nos saldes de Ala, sem que ekiraguwar trabalhos
realmente dignos de seu nome e de seu mérito. Bond& 1912, um carvao
de 1925, feito para cliché, um outro carvao de ségwategoria (SOBRE O
ULTIMO SALAO, 1942).

Havia uma selecdo informal das obras a serem apeetses, e isso ndo era algo
particular do Salao ALA da Bahia. Nos sal6es dedPalegre, na mesma época, acontecia a
mesma auséncia de selecdo. O desejo era inceatperducdo local de arte, sem maiores
restricOes, a ndo ser em relacdo aqueles que adiocensiderados com dominio minimo das

técnicas académicas de representacédo (KERN, 1981).

A voga de saldes reunindo os artistas locais foeuanto caracteristico dos anos 20,
guando se vislumbrou a possibilidade de aberturandenercado local de obras de artes junto
as elites da Republica Velha. Foram iniciativasoefglicas e fragmentadas, logo retomadas
de forma sistematica nos anos 30. Até mesmo nudwle€isemi-rural como Jodo Pessoa
aconteceu, em 1924, o Saléo Filipéia, que reupiinaeira geragéo de artistas autodidatas da
Paraiba com relativo sucesso de vendas e divulg8#0GHARA FILHO, 2001). Em Porto
Alegre, o Saldo de Outono, de 1925, congregou 88&as com 158 quadros, nos quais a
paisagem regional, assim como a da Paraiba, pradean{KERN, 1981). O carater mundano
desses salbes é sua marca distintiva. Era o mormopaottuno de as elites locais exibirem seu
poder de influéncia no campo da cultura, incenticanma arte regional que consolidasse, no
plano imagético, sua posi¢édo de elite oligarquitssas iniciativas primeiras de um mercado
regional sofreram um duro golpe quando a Revold#®B0 varreu essas oligarquias da

Republica Velha e introduziu novos idéias e valompge passavam ndo mais pelo
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regionalismo do mandonismo local, mas pela idéia ndeionalidade expressa pela

centralidade do poder da Capital da Republica.

Assim se auto definia o movimento ALA: “Equidistanda politica, influenciada
pelo nacionalismo e preocupada em estimular o estdas questbes ligadas mais
estreitamente ao meio baiano” (ALA DAS LETRAS E DASRTES, 1936). Era um
programa muito vago, cujos pontos focais eram asBalo Brasil. Ao definir-se equidistante
da politica, o movimento deitava suas raizes ndicicmal sociedade baiana, mas néo
alimentava qualquer animosidade com os interventoem com o governo Vargas. O
movimento ALA, na verdade, pretendia apenas solgewviuma época muito hostil para a
cultura na Bahia, quando os artistas tiveram deeetdr, a0 mesmo tempo, a crise
econdmico-politica das familias oligarquicas, aragfé massiva da industria cultural, e a
auséncia de uma politica cultural consistente deemm Vargas para os Estados. A
inauguracao oficial do ALA das Artes e Letras se da Escola de Belas-Artes de Salvador,
no dia 28 de novembro de 1936.

O evento contou sempre com o apoio oficial, pelagaecom o comparecimento de
autoridades em sua abertura do Saldo. Quase sespnéerventores visitavam as mostras
mesmo quando faltavam a abertura, fazendo-se efpieepelo secretario da Educacao e pelo

diretor da biblioteca publica local, onde a maiakis sal6es anuais ocorria.

A escolha do local definitivo para o Saldo ALA, ap experiéncia da Escola de
Belas-Artes, foi estratégica. A Biblioteca Publida Salvador estava situada no lugar de
maior fluxo de pessoas naquela época, no mesmoeespée hoje existe a Prefeitura, ao lado
do Elevador Lacerda. As mostras ocorriam num stfeo da biblioteca, que, a partir da
terceira edicdo do saldo ALA, se transformou neaergalConde dos Arcos, a primeira
especialmente destinada para esse fim, no estpdsaradesse espaco também servir para
reunides civicas e como sala de conferéncias. $3ar &oca, os artistas ocupavam, de modo
improvisado, ohall de entrada do Palacio Rio Branco, espaco quednaaitambém para
exposicdes até o final dos anos 50, e onde Rubdantifa realizou uma de suas primeiras
individuais. A existéncia desses dois locais alsenouito proximos um do outro, dava a
Salvador, pela primeira vez, um ponto de referépeimanente para as artes plasticas junto
ao publico. Enquanto ball do Palacio Rio Branco era ocupado por artistasilpogs e
caricaturistas, o Saldo Conde dos Arcos era o esgacreferéncia por onde passava a
producdo erudita da Escola de Belas-Artes; tarsavde um local para exposi¢cdes de maior

prestigio produzidas na Bahia ou que aportasse®@advador.
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O Saldo ALA, portanto, criado por iniciativa padiar, teve um papel muito
relevante no assentamento das bases do que vs®& tarnar, posteriormente, o campo
artistico baiano. Carlos Chiacchio, o fundador aegsstituicdo e um dos principais
animadores culturais da Bahia durante duas déadague as investidas oficiais no setor
cultural foram minimas, relata, de forma sintétalyta dos artistas baianos para a construcao

desse espaco dedicado as artes plasticas:

Ninguém falava em arte se ndo a boca pequena. E&pesnenhumas,
sobretudo, exposi¢des coletivas. Lembravam-se &dessde antanho, que
valeram, como a de Lopes Rodrigues, no saguéo ltio ieatro S. Jodo,
cujos resultados foram nulos. Os quadros, sO temgpsis por iniciativa de
Goes Calmon, foram vendidos. Com o advento de 'fBivfizeram-se
exposicdes principais de Presciliano. Afora isso,qoadros se expunham
nas vitrines, nos cantos das lojas, ou eram pel@srips artistas levados
debaixo do braco aos olhos dos contados amadom® & volta de
Mendonca Filho e Alberto Valenca, dos cursos defeigeamento pela
Europa, abriram-se exce¢fes honrosas nos processdi@cres de expor
entre nds. Os vitoriosos mogos marcaram grandesmosicada qual a seu
modo original e independente, com a apresentacdimdatras artisticas em
salas autbnomas. Exposicoes, porém, organizadatiyae e anualmente, s6
com o advento de ALA das Letras e das Artes (CHIAGCI; 1946, p. 3).

A descricdo de Chiacchio refere-se aos Ultimos dooséculo XIX até a década de
30. E importante ressaltar que ndo ha, nesse perodlquer rudimento de mercado de arte
mediando a producao artistica e os colecionad@rgsocesso se fazia diretamente do artista
aos compradores, situacdo que perdurou na Bahia et&acdo, nos idos dos anos 50, da
Galeria Oxumaré. O critico literario Carlos Chidoctessalta também, com propriedade, a
suspensédo de uma forma rudimentar de exposicabrds de arte existente em todo o pais,
desde o final do século XIX até a década de 38ed=xporem trabalhos nas vitrines das lojas,

em fun¢éo da auséncia de espacos especificosatistipara esse fim.

Em Curitiba, por exemplo, os escassos locais pgrasgdes levavam os artistas a
ocuparem vitrines de lojas comerciais, como a de,una rua XV de Novembro, ou, entéo,
no Clube Concordia e o Clube Curitibano, como tamtsagudes de bancos (TURIM, 1998).
No Recife, dhall do Gabinete Portugués de Leiturdpgerdo Teatro Santa Isabel, onde mais
tarde iria expor Mario Cravo, a Casa Rex katl do Teatro do Parque eram alguns desses

espacos improvisados na capital pernambucana (SI1995).
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Aos poucos os artistas foram procurando ocuparnaldacais publicos para a
exibi¢do de seus trabalhos. Em Salvador, concentramw, inicialmente, nball do Teatro S.
Jodo e, depois, no sagudo do Palacio Rio Brané@ atiacdo da Galeria Condes dos Arcos,
em 1939; mas foi na Biblioteca Estadual, que bote gkos Saldes ALA aconteceram. Havia,
ja em 1935, a idéia de construir um prédio ao Bal&scola, para abrigar uma galeria de arte
para exposicoes, realizacdo que s6 se concretémadds depois, na sede da Escola de Belas-
Artes, no bairro do Canela com a Galeria CanizgkdsSCOLA DE BELAS-ARTES, 1935).

Importante, também, no relato de Chiaccio, foi pgbaelevante de Mendonca Filho

e Alberto Valenca ao ordenarem o espaco expositevdorma mais moderna, guardando
espagamento entre os trabalhos para melhor leitswal técnica, estratégia logo adotada nos
Salbes ALA. E bom lembrar que muitas exposicdelizesias nchall do Palacio Rio Branco
nao respeitavam esse padrdo, alojando os quagregsstos uns aos outros, como, alias, era
comum entre os caricaturistas da década de 3h&ra6 uma forma mais antiga de expor,
mas também mais popular, lembrando os bazares dmdoeias diversas colocadas lado a
lado. Mendonga, que dirigia sua producédo para Uiteaneais sofisticada e com mais posses,
tinha um cuidado especial quando expunha, ndommdodocal escolhido, como com a forma
de apresentacdo das obras. Da grande dificuldadendia de obras por Lopes Rodrigues até
0 sucesso comercial, na segunda metade dos anasmOgrande afluéncia de pintores de
fora em busca de disputar um lugar nesse espa@xgamsao, ha uimtermezzoOs SalGes
ALA tiveram, como a maioria dos SalBes abertos rama época ou poucos anos depois, em
alguns estados brasileiros, o relevante papel dgregar a maioria dos artistas locais e dar
visibilidade as suas respectivas producdes. A gieidade e a constancia desse evento
ajudaram a criar o habito de visita a exposi¢dearte que, por acontecerem quase sempre
em espacos de livre acesso e nos centros urbamEegtiam trazer um ndmero expressivo

de visitantes.

Se o impacto das novas midias p6s em cheque, enprimeiro momento,
principalmente na década de 30, a relevancia dicém pictérica do Ocidente, mais tarde a
consolidacdo da chamada “civilizagdo da imagem”, daécada seguinte, trouxe,
paradoxalmente, uma revalorizacdo de todas as agems pictograficas, especialmente
daquelas que prometiam algo de permanente, numza égu que a industria cultural se
assentava sobre a inseguranca do provisorio e sttade. A pintura, antes deleite de uma
minoria, passou a ser apreciada e tornou-se objetindagacdo das massas urbanas, ja

acostumadas a olhar vistosos cartazes de cinentigotaridos, cartazes @utdoors Sé assim
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se pode compreender as filas formadas para veruatrg de Presciliano nos anos 40. O
olhar desnorteado pelo bombardeio de imagens fagdag anos 20 e 30, formava-se mais
preparado e interessado em ver outras figuracGede gquer que elas aparecessem, em
especial diante do torvelinho de sensacdes vislgmsisartaveis, que traziam uma promessa de
permanéncia em meio a instabilidade, especialmamnielas em que os baianos pudessem se

reconhecer, fosse nas paisagens, fosse nos tipanba locais.

Como bem ressaltou Chiacchio, a sua geragdo fpiireipal responséavel por
preparar esse momento que seria vivido com o pededexpansédo do imediato pés-guerra, o
gue incluia a maior parte dos professores da EstmlBelas-Artes. Dificilmente a geracao
moderna de Bastos, Cravo e Genaro teria condighes firmar sem esse terreno previamente
assentado, além da contribui¢do dos artistas &rastem visita nos anos 40 e que apontaram
para os baianos aspectos negligenciados pela iloital, decisivos para a geracdo moderna

se reencontrar com a cultura popular.

Jorge Calmon, ao comentar o grande surto de arfBahia, em 1946, atribui isso ao

trabalho empreendido pelos artistas-professoré&sdala de Belas-Artes décadas antes:

Se nos perguntassem a que atribuimos o fendmenguéao clima atual,
assim €) talvez o pudéssemos relacionar com aléatmverem permanecido
na Bahia, ao, em vez de emigrar, como 0s cientsgscritores, 0S N0Ss0s
artistas. Presciliano, Alberto Valenca e diversosas de igual forca, nos
respectivos géneros, realizaram com o simplesdatodo se afastarem da
terra, a surpresa dessa continua animacao artistdmlhando, expondo,
ensinando, eles fizeram com que a Bahia conseneaggdisse em novos
brilhos a sua tradi¢céo de centro de arte. E n@n&ospor isso, precisamente,
gue existe, em nosso meio, atmosfera convidativa pa pintores e suas
exposicoes, sempre bem-vindas (CALMON, 1946, p. 3).

O Saldo ALA teve a sua primeira edicdo na Escol®8elas-Artes, em 1936; esse
evento que se repetiu no ano seguinte, na mesnaéalEsom bandeira no alto do mastro, com
uma flamula azul e trés letras cor de odo.primeiro evento compareceram 10 artistas, e ao
segundo, 24 (Il SALAO DE ARTE, 1939).

A participacdo dos artistas tendeu, portanto, aeatsn em resposta ao sucesso do
evento junto a sociedade baiana. Se o 1° Saldt)3lE apresentou 70 trabalhos, o segundo,
no ano seguinte, exibiu 140, e o quinto, de 1940, ttabalhos. Mas o niumero de obras
variou de saldo a saldo, pois no terceiro estavaseptes 70 trabalhos enquanto o quarto
teve 98.
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A abertura oficial do Il Saldo ALA como espaco egjiivo, na Galeria Conde dos
Arcos da Biblioteca Publica, se deu em 1939, tn&s apos o funcionamento do | Saldo ALA
e resultando, em parte, de seu sucesso. Apesar daitlo da Escola, este Saldo tinha a
pretensao de ser algo mais aberto e amdpkscolha da Biblioteca se impunha, portanto, apos
as duas edicOes do ALA na Escola de Belas-Artegxfissicdes eram seguidas de catalogos,
com lista dos expositores e de suas obras. A irpream geral, fazia grande cobertura do
evento, com fotos da exposicdo e de momentos da@uedecomo também de visitas das
autoridades. ARevista Américatambém cobria o saldo através de coluna assirmdh ple
Souza Pitangueira, que dedicou seis paginas aaldsd 8e 1940 (PITANGUEIRA, 1940).

A primeira metade da década de 40 foi marcadaepitnicdes de varios artistas
nesse espaco, desde mostras académicas até ac@mpdsi arte moderna organizada por
Jorge Amado, em 1944. Por se situar em local megtatral e funcionar na Biblioteca
Publica, a Galeria Conde dos Arcos e os SalGes &ia#n alvo de grande visitacdo. Ja o 1°
Saldo, de 1937, teve 3.000 visitantes, o que tarrmalocal um espaco importante para a
comercializacdo das obras. Nessa oportunidadenfeeadidos 23 dos 70 trabalhos expostos,
ou seja, quase um terco do total de obras aprelsent® uUltimo dos saldes, realizado em
1947, quando Carlos Chiacchio j& estava morto,emprsg atrair 6.000 visitantes. Este € um
namero expressivo, até mesmo se comparado a fraqids hoje as exposi¢des publicas em
Salvador. O sucesso comercial era menor do que mibléco, que se repetiu em todas as

mostras, gragas, inclusive, a centralidade da faaleEmde dos Arcos.

O penultimo Saldao, de nimero dez, teve a preséoggovens artistas modernos
Mério Cravo Jr., Carlos Bastos e Genaro, ao ladoaiistas tradicionais da Escola de Belas-
Artes. Os SalGes estavam abertos também aos @résteangeiros ou de outros Estados

estivessem de passagem pela Bahia.

O local era considerado muito bom para exposigd&s,sé pelo amplo espaco e
pela localizagdo, mas por ter se constituido nymagsproprio para mostras de arte, as quais
antes aconteciam em locais improvisados. Apesapdisio existia iluminacdo apropriada
para exposicdes, havendo, portanto, pouca luz gsteabalhos (EXPOSICAO DE JORGE
ZIAGA, 1940). O horéario de funcionamento da Bildich e a sua localizacdo muito central
ajudavam a grande visitacdo de publico. As expesifidavam abertas na Galeria Conde dos
Arcos, no térreo da Biblioteca Publica, das 08:86h22:00h, de segunda a sabado e nos
domingos, das 15:00h as 22:00h (EXPOSICAO ANUAL Al1R40). A julgar pelas fotos da
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época, 0s painéis, separados da parede, assenmeiBa\ans do saldo de exposicdes do Hotel

Continental do Rio de Janeiro.

As salas ndo eram especialmente projetadas paosiedes, 0 que s6 comegou a
ocorrer no Brasil a partir do final dos anos 30ncas reformas do prédio onde passou a
funcionar o Museu Nacional de Belas-Artes do Ridaeeiro; nele anteriormente funcionava
a Escola Nacional de Belas-Artes. A Galeria JongeRio de Janeiro, a mais importante do

mercado de arte brasileiro, mais parecia uma Bjmdveis e objetos finos de decoracao.

Como se vé ndo era sO a arte que se transformas,anmaneira de expor arte
também mudava bastante no ambito internacional, espacos adaptados para a funcao
expositiva com iluminacdo direcionada para a edibiglas obras, que ganhavam maior
espacamento entre si. Essas alteracdes comecawemgar muito tenuemente e foram
introduzidas no Brasil no Museu Nacional de Belak#, especialmente nas salas de
exposicdes tempordrias, nas quais em 1940, fosapi@da a Exposicdo Francesa, que teve

imenso sucesso de publico.

Os saldes ALA seguiam o mesmo modelo dos saldestdeno Brasil, com obras

expostas quase sempre sobre painéis de madeipa@astas umas as outras.

A imagem deixada por Wilson Rocha do saldo ALA nfid das mais
condescendentes. Ao comentar o movimento cult@r&@ahia nos anos 40, em Salvador, em

contraste com a hova geracao moderna, ele feaimsegescricao:

Nao é mais a provinciana e limitada cidade de dews gassados. Com
iniciativas de abundante mau gosto, vulgaridadelrgza; de iniciativas
particulares como era no caso do Saldo ALA. Hajea cidade conceituada
e até mesmo solicitada, culturalmente falando, ohde organizactes
artisticas, centros de cultura, editoras, publieagspecializadg®ROCHA,
1951, P. 5

O Saldo ALA foi desmontado com a emergéncia da gevacao de artistas baianos
modernos. Ele se dissolveu com a morte do seu diendganhando uma nova formatacéo

gue teve no critico José Valadares um dos seusdrtconfluéncia.

O padréo expositivo adotado por esse Saldo muddaram significativa com o |
Saldo de Arte da Bahia, acontecido, em 1949, ncergov Octavio Mangabeira, por

intermédio do critico de Valladares, que estivara BUA se especializando em museologia.
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Nesse novo Saldo a Bahia ndo estava mais recalkeidamesma de forma defensiva, mas
fazia parte de um projeto nacional alternativ, malgs artistas de todo o Brasil ganharam
generoso espaco de acolhida junto aos baianosadm do projeto da Escola-Parque de
Anisio Teixeira, o Saldo da Bahia tornava Salvadtor espaco de referéncia nacional no
campo da Educacado e da Cultura. Mangabeira, queesser candidato a Presidéncia da
Republica pela UDN e recuperar a importancia daeBab plano Nacional, compartilhava a

expectativa de muitas liderancas politicas nacgonad imediato pés-guerra, de que o
centralismo herdado da ditadura do Estado Nova,sgei fato, substituido por uma Federacéo
forte, com varios poélos econdmicos e culturais lasps pelo pais, recuperando, assim, o

equilibrio entre as regides brasileiras rompida péadura.

Foi longo o percurso percorrido pelos artistas tjgds para conquistarem o
reconhecimento social e oficial de seu oficio. Ap&sicdo de Arte Moderna de 1944,
acontecida em Belo Horizonte, sob o patrociniousedlino Kubitscheck, e o Saldo de Arte
da Bahia de 1949, sob a promocéo de Octavio Mairgatferam alguns desses pontos de

convergéncia a partir dos quais um novo ciclo tlalaasileira tinha inicio.

Houve, assim, uma mudanca gradual dos espacosittxpoanprovisados e avulsos
do inicio do século para locais fixos, nos anosc®®o ohall do Palacio Rio Branco e a
Galeria Conde dos Arcos. Esse padrdo vai perdtéarysaanos 50, apesar da busca de novos
espacos pelos artistas modernos. A situacdo séogamin novo patamar na Bahia com a
abertura da Galeria Oxumaré, nos idos dos anosdbBasseio Publico, e, finalmente, com a
inauguracao, em 1959, do Museu de Arte Moderna alsiaB Durante todo esse tempo,
ocorreria apenas a construcao da infra-estruturanmai que possibilitou a efetivagdo do
campo artistico em Salvador, na década de 60, alveraura de varias galerias comerciais. O
Saldo ALA na Bahia, assim como os saldes realizado$utras capitais brasileiras, como
Recife, Fortaleza, Porto Alegre, tiveram o impaegrapel de habituar o publico a apreciacao
de obras de artes plasticas. Eles retomaram e devatnmuidade ao trabalho esparso da
geracdo da virada do século XIX para o XX, o qofilesi uma retracdo com a crise que se
abateu no inicio dos anos 30. Esses salfes, qelag®escriados por iniciativa dos proprios
artistas, congregaram a producédo dispersa e inaestn a retomada do incipiente mercado
de arte que a primeira geracdo, do inicio do séadmecara a cultivar. E impossivel,
portanto compreender o ciclo de expanséo artidticpds-guerra, com sua bandeira moderna
e tardia nos estados fora do eixo Rio-Séo Paute,cstrabalho importante efetivado por essa

geracdo intermediaria que enfrentou a crise dogerde 1930-45.
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4.6 O Estado e as Artes na Bahia

A instabilidade politica, apés a Revolugédo de 30n @ nomeagédo de interventores
pouco identificados com os problemas da Bahia,mpg®u apoio a Revolugéo, trouxe como
conseqgliéncia uma acdo mais voltada para a manatdngdiatus quado que para politicas
ousadas que pudessem provocar atritos e polénmiicagampo da cultura, se a acdo das
antigas liderancas oligarquicas ja era muito fugesn tendeu a se aprofundar com a chegada
dos tenentes.

Uma das poucas a¢bes empreendidas na era Vargss tenlga conseqiiéncias no
ambito da cultura, com alcance nacional, era ocapdncentivo a caravanas de estudantes
viajando pelo Brasil. Esse programa fazia part@alética nacionalista do governo e tinhaa
finalidade de romper as barreiras locais e regfaaipreparar uma nova geragdo com uma
consciéncia nacional, gracas a oportunidade deglppaens estudantes de conhecerem outras
regibes do pais. Foi uma oportunidade Unica e seaegentes, para alunos do Instituto de
Artes de Porto Alegre, conhecerem a Escola de Belas da Bahia, sob a coordenacéo de
pintor Libindo Ferras. Este retornaria a Salvadoiras vezes, para expor seus trabalhos,

muitos deles com paisagens da Bahia.

O interventor Landulfo Alves, a esse respeito, mamo seu relatério do biénio
1938-9 o apoio dispensado aos estudantes de nalsigaressou seu desejo de estender essa
acdo para os pintores e escultores. Arrolou, tambéajuda fornecida a artistas que foram
expor no Rio de Janeiro, além dos trabalhos adipsrpara o Estado, nos Saldes ALA
(ATIVIDADES... 1941).

J4& no relatério do general Renato Onofre Pintoxalereferente ao exercicio de
1943, foi destacada a aquisicdo de seis telas mimrpDlavo Batista, da colecdo Goes
Calmon, com 818 pecas, no valor de Cr $800.00@iddcentos mil cruzeiros), e o envio do
critico e administrador cultural José Valadares gaspecializar-se nos EUA, em museologia.
O apoio deste militar se estendeu ao campo da aus@m o patrocinio de concertos
populares com os pianistas Guiomar Novais e ArnBkieela (RELATORIO... 1945).
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Importante iniciativa foi a oficializacdo da Gakeffonde dos Arcos, em 1939, como
sala de reunifes, conferéncias e exposi¢des felitasgcretario de Educacao Isaias Alves (A
COMEMORAGCAO INTELECTUAL DA PRIMAVERA, 1939).

Nas mensagens desses mecenas consta, ainda dirguieiro a Escola de Belas-
Artes, apesar da grave crise por ela vivida, ppelonente nos anos 30, por falta de verbas ou
por recursos insatisfatorios a ela concedidos.

Em Pernambuco, a a¢éo do interventor Agamenon Magsltambém era restrita no
campo das artes plasticas, limitando-se a aquisiedmvo prédio para o Museu do Estado e
a criacdo do Saldo de Arte de Pernambuco. Haviarograma de ajuda aos artistas pobres
para sua manutencdo na Capital Federal, no pededaperfeicoamento (MAGALHAES,
1985).

Outra medida importante realizada sob a alcadargameental foi a criacdo do
Museu do Estado. Fundado em 1918, anexo ao ArdRiNmico, esta Instituicdo sé ganhou
autonomia enquanto tal em 1931, quando passou @aocusolar de Pacifico Pereira, no
Campo Grande, onde hoje se encontra o Teatro CAbtes. Nessa ocasido, também foi
criada a sua biblioteca, equipada com livros esfieados. A idéia dessa criacdo partiu do
ex-secretario da Fazenda e “aprimorado coleciofadidobando de Campos (E PARA
BREVE... 1931).

A Bahia teve um percurso semelhante ao de Pernanmdmn a criacdo, no Recife,
do Museu do Estado, a 7 de setembro de 1930 (O MUEE ESTADO DE
PERNAMBUCO, 2003).

Em 1938, o Museu foi transferido para a SecretiBducagao e Salude ,sinalizando
uma mudanca de entendimento sobre o papel das dberse, que passavam da condi¢do de
mero documento e registro do passado para insttonpemlagogico e cultural, o que era a
continuidade da viséo dos antigos institutos hisddrdo Império. (O PAPEL CULTURAL E
EDUCATIVO DO MUSEU DO ESTADO, 1939).

Nessa época, foi-lhe anexada a Inspetoria dos Menias do Estad, criada em
1927, formando-se, assim, a Inspetoria do Museuoaukhentos. Nesse caso, o Museu
passava a ser visto sob uma concepgdo mais glebptedervacdo da memoria artistica e
cultural do pais, pensamento que entdo dominavasilBA semelhanca do que acontecia em

Pernambuco, o Museu do Estado era generalistdudardesde uma colecao de numismatica
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até pecas de historia natural. A entrada paraitagd® do Museu era gratuita e ele funcionava

no turno da tarde, sendo que, aos domingos, abpartas o dia inteiro.

Em 1934, a freqiéncia anual de visitantes foi de6&%H mas a tendéncia foi
decrescente com o0 passar dos anos, e revelavderjuegdo das pecas expostas em relacao

as expectativas dos que la iam (BARATA, 1944)

NUmero de visitantes ao Museu de Arte Natural - Bah
Ano Numero de visitantes
1938 15839
1939 9796
1940 11209
1941 9196
1942 7458
Quadro 1

Em 1939, o museu instalado no Campo Grande passaefprmas e adaptacdes de
cunho museograficos para adequar seu acervo avobjetducativos, com uma selecdo
cuidadosa das pecas a serem mostradas. Economsizspaco ao fazer uma depuracdo no
acervo a ser exposto pondo em destaque que neie d@vmais significativo e ao serem
adotadas as técnicas mais atualizadas da museodeadipoca, desde uma melhor disposicéao
das pecas, até a adequada colocacdo de etiquetafapiditar a leitura do visitante. Essa
reforma fazia parte da politica nacional do govevasgas de modernizar as instituicbes
culturais herdadas da Velha Republica e format&lama perspectiva de construgcdo da

nacionalidade, como acentuou, num artigo sobre seMualo Estado, José Valladares:

Empenhado, como se mostra, o Governo da Nacaocaaedamento e
redescoberta das fontes de brasilidade, os muspreseatam-se em
primeiro plano, como meio conveniente para cComurdcapovo uma nogao
concreta das razdes por que o brasileiro se patgdesrar um diferenciado.
Com direitos, portanto, a se conservar por contgrig (VALLADARES,
1940, p. 20).

A idéia era repensar os acervos museograficoslasipelas oligarquias regionais da
Republica Velha, e construir, a partir deles, umitula ndo fragmentada e dispersa da

nacionalidade.
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Mas as intencbes estavam longe dos recursos digené as reformas se
restringiram a mera adaptagéo, na qual defeitosretagdo a iluminacdo e aos mostruarios
perduravam. O prédio também era inadequado, semma$ estruturais para a funcao de um
museu. Valladares reconheceu, ainda, as grandesalRao acervo em relacdo a producédo
baiana, quase sempre adquirida por particularegjala auséncia de verbas compativeis para

atualiza-lo.

Até aquela época, o Museu do Estado da Bahia aererajssta, com sec¢bes de
numismatica, etnologia, historia, artes plastib&spria natural e arqueologia, padréo idéntico
ao de museus similares de Pernambuco, do Rio Gdmd&ul e Parana. A pinacoteca era
composta, em grande parte, do acervo da antiggamléonathas Aboot, incorporada ao
museu em 1925, e que formaria, depois, o nuclewipal do Museu de Arte da Bahia,

guando as demais cole¢cdes do Museu do Estadontivarao destino.

Além de José Valladares, diretor da instituicduagir de 1939 até sua morte, em
1959, trabalhava também no Museu o pintor Albertdellca, como assistente técnico de
Valladares, tornando-se, mais tarde, um personag@artante do ciclo de arte moderna dos
anos 50 na Bahia, através da critica e da orgdiuzdgs SalGes de Arte, além de ter sido o
renovador da museologia no estado apos estudospéeiaizacdo nos EUA (MUSEU DE
ARTE DA BAHIA, 1982).

Apenas no governo do interventor e general Pinexa] em 1943, a Colecdo Goées
Calmon foi adquirida junto a residéncia desse ajlipara 14 funcionar o Museu do Estado.
Toda a colegcdo, composta, em grande parte, de pecésuca, além de alguns itens de
pintura, como “Costa da Bretanha”, de Presciliaiva& “La Boéme”, “Retrato de velho” e
“Procissdo na Bretanha'le Manoel Lopes Rodrigues, custou aos cofres @lCr$
800.000,00 (oitocentos mil cruzeiros); ja o prédéolnstituicdo foi adquirido pela quantia de
Cr$ 400,00 (quatrocentos cruzeiros). Trés anos isiepo Museu se mudaria, com essa
aquisicdo, do Campo Grande para o bairro de Napadge permaneceu até os anos 70
(SOLAR CALMON, 1943).

4.7 Caricaturistas e Artistas em Visita
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A década de 30 na Bahia comegou com exposi¢Oesrimaturas que ganharam
grande popularidade apés a Revolugéo de 30, palmegnte na sua primeira metade. Eram
artistas ndo pertencentes as Academias de Artedidatas de muita popularidade desde o
final do século XIX, e que cresceram em importamca o aumento da populagéo urbana
brasileira, na Primeira Republica. Sua arte tramlbmamor das classes médias urbanas, leitoras
de jornais e folhetins, em relagéo aos limitesida politica brasileira. Uma dessas primeiras
exposicdes foi a de Alvaro Barros e Raymundo Agwam charges, aquarelas e desenhos de
propaganda comercial. De perfil popular, voltadaapeompradores de poder aquisitivo
mediano, nela adesign gréfico estava, lado a lado, com a pintura e acaara (A
EXPOSICAO ALVARO BARROS E RAYMUNDO AGUIAR, 1931). $8a, como outras
mostras realizadas na primeira metade dos anosen3dpdo o pais, procurava traduzir as
novas expectativas que a Revolucaotrazia paraaased médias urbanas, apresentando a
caricatura de seus principais protagonistas. Atatzedessas mostras era um acontecimento
de grande apelo popular, e contava com a presenjardhlistas, intelectuais, autoridades e
artistas. Diferentemente do que viria a ser ose8ail A, nos quais o publico era mais seleto,
as exposi¢cbes de caricaturas, até pela forma camapsesentavam, pressupunham uma
descontracdo e um desejo de comunicacdo imediatatgaia muito o publico de camadas
populares. O proprio interventor Arthur Neiva fezegtdo de visitar a mostra de Alvaro
Barros e Raymundo Aguiar (A ARTE NA BAHIA, 1931). uos caricaturistas faziam
trabalhos, ao longo das exposi¢bes, para o pubHioessupunha-se, nessas ocasibes uma
interacdo com os visitantes que as exposicdegimadis de pintura ndo tinham. Por precos
acessiveis, um transeunte poderia se igualar asmaidades politicas expostas na mostra,
tendo sua caricatura feita na hora e exibida, Senas desejasse. A politica deixav,a assim, de
ser algo distante do publico, nem que fosse pazieg momentos, enquanto durava a mostra.
No més seguinte & exposicdo de Alvaro de Barragsaptaram-se os caricaturistas baianos
Brochado, Zaluar e Santinha, com 150 trabalhos BRP31).

Um dos lugares mais requisitados para esse tipmalgra, e no qual viria a se
apresentar depois Paraguassu, era o Palacete Ha Cincular, onde Alvaro de Barros
escolheu expor, em agosto do mesmo ano, 280 eaasatEram trabalhos em aquarelas,
carvdo e caricaturas de figuras destacadas da sddéal baiana, como negociantes,
jornalistas, funciondrios publicos, senhorinhasrheras. As exposigdes, muitas vezes, eram

relampagos, em uma s6 semana, pois pressupunhase gempre, a presenca do artista no
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local, para efetuar trabalhos ao vivo. Apesar depd@mento, a mostra que era a sexta na
carreira de Paraguassu, ndo dispensou a banda slearma abertura. Os artistas baianos
também eram objeto dessas caricaturas, tendo sidie #aschoal de Chirico e Mendonca
Filhoseus destaques (ARTE. A EXPOSICAO DE CARICATASR.. 1931).

A presenca feminina era grande nessas exposicipse tevela terem sido elas, em
geral, um bom pretexto para as mogas e as sendairas de casa para além das compras e
das sessdes de cinema. A arte passou a ser ursg®e nos quais a mulher encontrou, nas
primeiras décadas do século XX, a afirmacao e eipacio, numa época em que a rua ainda
era considerada lugar preferencial de circulacde #omens (ARTE. AINDA A
EXPOSICAO... 1931).

Um dos mais importantes caricaturistas da BahidMfmuel Paraguassu, nascido a 4
de maio de 1896, na cidade de Bonfim. Seu trabaitistico veio do jornalismo, quando
trabalhou paraA Tarde. Sua primeira individual foi em 1927, num saldo Riaa Chile.
Paraguassu foi o0 artista baiano que mais viajoo Besil, em busca de mercado para o seu
trabalho. Além de ter exposto no interior, ele gesentou em Aracaju, com 300 trabalhos;
em Macei6, com 500; em Jodo Pessoa, com 200; eoelaleza, com 500. Em Salvador, o
espaco preferido de suas mostras era no SaldomgaEda Linha Circular. Seu trabalho,
como o da maioria dos caricaturistas, estava dinacio para a classe média urbana, como a
sua exposicdo de 1930, dedicada aos funcionaribbcps. Depois de se aperfeicoar na
Escola de Belas-Artes, onde fez o curso completpigkeira, passou a fazer aquarelas nas
quais a paisagem baiana teve um destaque importaveu suas exposi¢cdes de pintura para
o Rio de Janeiro, onde realizou quatro mostrasigsgoe duas no Palace Hotel e a dltima no
Museu Nacional de Belas-Artes. Inquieto e aventoreParaguassu levou seu trabalho
também para Sao Paulo, apresentando-se na Capitaitd vezes) e em Santos. A Ultima das
Capitais visitadas foi Porto Alegre, antes do metoa Salvador, onde se radicou até a sua
morte, acontecida em 28 de setembro de 1957 (EXPASPOSTUMA, 1959).

O trabalho de Paraguassu em aquarela ganhou capavta carioca de grande
circulacdo e tem cunho mais documental e iconagrafnas ndo deixa esconder uma visdo

alegre e otimista da Bahia, bem diferente da amargpturna dos pintores de interiores.

Além dos caricaturistas, que ocuparam o0 quase \deiprimeira metade dos anos
30, os artistas visitantes imprimiram marca impdgaaos seus trabalhos ao visitarem a
Bahia.
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Esteve na Bahia, em 1931, o consagrado paisadisténénse Antonio Parreiras.
Ele visitou Salvador em funcdo da encomenda deuadrq pelo governo da Bahia. Parreiras
foi talvez o Unico pintor brasileiro a merecer urargle reconhecimento profissional durante
a Republica Velha, tendo recebido, por isso, vapedidos oficiais de grande porte para
decorar os salbes principais de varios palaciogodernos, espalhados pelo pais. Por essa
ocasido, ele deu uma entrevista na Barra, e comensguacéo da arte brasileira, logo apés a
Revolucdo de 30. Sua reacdo foi de desaprovac@ef@mas de Lucio Costa na Escola
Nacional de Belas-Artes, qualificadas como med&dcd® ser indagado sobre o que achava
do meio artistico baiano, Parreiras, sem rodeiagaificou de "deficientissimo, como em
todos os estados" com exce¢do de Sado Paulo, Rmd&do Sul e Pernambuco. Quanto a
Bahia, ele completou que este estado, ao menasréeebido um grande legado do passado
e uma Escola de Belas-Artg3 ENSINO DAS BELAS-ARTES... 1931).

A geracdo académica de Parreiras lutou, desdeadavito século XIX, para que se
constituisse um mercado de arte brasileiro e paeafosse deflagrada a abertura de vérias
escolas de arte, nos varios estados. Ele foi unpdaesos grandes nomes da pintura nacional
a sair em busca de encomendas e de compradoresmdexfora da Capital Federal, como
também fez Aurélio de Figueiredo. As reformas deit.Costa na Escola Nacional de Belas-
Artes, em 1931, pareciam apontar para o desmontieddeesse esfor¢co de uma geracdo para
recomecar da estaca zero. Essa era a grande d@waimsartistas académicos que além de
lutarem contra a tradicional indiferenca da elitasbeira em relacdo as artes plésticas,
recebia, nagqule momento, um duro golpe da nova;@eranais preocupada em desmontar as
velhas estruturas do que em edificar outras enslsgielas. Um dos aspectos mais frageis do
grupo modernista foi a inexisténcia de um projetdggdgico paralelo capaz de consolidar as
novas vertentes, como aconteceu, por exemplo, @aakiha durante a Republica de Weimar.
A Unica vertente, de carater oficial verificou-se Wniversidade do Distrito Federal, mas ela
ndo conseguiu sobreviver depois da animosidadéedstéida durante a gestdo Lucio Costa,
em seu curto periodo a frente da Escola Nacion@elas-Artes. Em Sdo Paulo, onde se
concentrava boa parte dos artistas modernos ngasuenhum projeto pedagogico voltado
para a arte moderna. Os modernistas preferiramtaapoa producdo autodidata; assim,
algumas vezes, o que se entendia por modernidada auséncia de adestramento técnico,

além de falta de informagéo sobre o significadeipredas vanguardas européias.

Durante a Guerra, circularam muitos artistas egéiaos e de outros estados por

Salvador. Foi o caso do egipcio Edmundo Roustam,vegio a Bahia em 1940, em busca de
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compradores. Os locais de exibicdo de saus olaas em geral, a Galeria Conde dos Arcos
ou o hall do Palacio Rio Branco. A maioria desses artigtasid quadros com paisagens
exQticas e realizava trabalhos paisagisticos & pertcenarios da Bahia, em funcdo do gosto
local pelos temas regionais (EXPOSICAO DO PINTQR940).

No mesmo ano, também expbs o grego Jorge Ziogafbadleos quadros, a maioria
deles naturezas-mortas (ARTES E ARTISTAS, 1940ja émum o artista se apresentar
mostrando suas credenciais académicas, como fegtddoucom seu estagio em Paris; e
Zioga, na Academia de Belas-Artes de Atenas. Bo& piesses artistas estrangeiros vinha a
Bahia para conhecé-la, pintar paisagens locajms &xo6ticos, e aproveitavam para fazer suas
exposicdes, numa época, em que, no Brasil, o gseefestrangeiro ainda ganhava uma
acolhida especial.

O italiano A. Norfini trouxe, em 1938, para o P&a®io Branco, paisagens
brasileiras em aquarela, técnicaentdo bastanteausedido ao preco mais acessivel que
poderia esses trabalhos ter paraatrair parte daeclaédia para o consumo de obras de arte
(PEDACOS EMOLDURADOS DA NATUREZA BRASILEIRA, 1938).

Luiz Valenta foi outro pintor refugiado que chegaa Brasil, em 1939, com a
credencial de ter sido professor na Escola de Belas de Viena. O artista fez uma
individual em Salvador e “empolgou a Bahia cultafdo sido toda a sua exposi¢do vendida
e muitos quadros retirados da exposicao antesrd{LfillZ VALENTA, 1944).

Mas nao foram so6 refugiados que passaram pela Rahiassa época. Um pintor
sueco-norte-americano Carl Folke Sahlin, diretoardes do “Pan American League”, visitou
a Bahia, vindo de Belém; ele pintou paisagens @rpmou uma grande exposi¢do de
assuntos americanos para o pos-guerra (VEIO BUSSARBAHIA..., 1943).

Além de artistas estrangeiros, vindos ao Brasilfencdo da 22 Grande Guerra,
alguns pintores brasileiros aproveitavam o trartepde cabotagem e se aventuravam em
busca de mercados distantes. Foi o caso do profedgsondo Ferraz, de Porto Alegre, que,

por mais de uma vez ,apresentou exposicdo em Sal(RINTURA, 1944)

Sua pintura era apreciada na Bahia, onde deixotamtelas também de paisagens
baianas. Um dos principais pintores galchos aetuarincipalmente dos anos 20 aos anos
40, Libindo Ferras saia da Bahia tendo vendido ejuadgla a sua exposicdo de 1944
(EXPOSICAO DE PINTURA, 1944). Sucesso de vendasé@amteve Raul Deveza, quando
expos nahall do Palacio Rio Branco, em 1939 (ARTE E ARTISTAS39). Alguns desses
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artistas visitantes viajavam pelo Brasil gracapm@mio do Saldo Nacional de Viagem, como
foi o caso de Rescala, em 1938, e de José MarRindeida, em 1945; este ultimo passou
uma temporada de trés meses pintando as paisagas ¢ retornou ao Rio de Janeiro com
100 trabalhos. (ARTE E ARTISTAS, 1945). Armando lam foi outro héspede vindo com
o prémio do Saldo Nacional, em 1943, e cujo trabatibre a Feira de Agua de Meninos foi
reproduzido naRevista llustracdo Brasileira (NA FEIRA DE AGUA DE MENINOS,
1945).

4.8 O Final da Guerra e a Arte na Bahia

No final da 22 Guerra, por volta de 1943 e 1944yreti uma crescente valorizacao
da arte na sociedade brasileira. Nesse periodzarah-se em varias capitais brasileiras,
exposicdes de arte com uma nitida intencéo palititacar o nazi-fascismo. O fato de o
nazismo ter banido a arte moderna da Alemanha uificiente para se criar em torno dela
uma simpatia até entdo inexistente, principalmaongveiculos de comunicacdo de massa e
em boa parte da esquerda stalinista e da elitealidéormou-se, assim, uma frente politica na
gual a pintura, especialmente, retomava a sua tAmma depois de quase uma década e meia
de relativo declinio, devido a entrada massivandastria cultural e ao deslocamento que a

popularizacdo da imagem trouxe as artes tradigonai

No artigo “A reagdo contra a dignidade da culturAimir Mattos escreveu o
seguinte a esse respeito Di@rio de Noticiasde Salvador: “... nesta guerra dos povos livres
contra a opressao fascista, luta-se também, erepadamente, na defesa da cultura e da
inteligéncia” (MATTOS, 1943, p. 1). A pintura e ades tradicionais, de uma maneira geral,
que haviam ficado em segundo plano durante a dédada0 e meados dos anos 40,
reapareceram, sob a bandeira do discurso antsfassbb o qual comunistas e liberais
disputavam a conquista, junto ao publico, dos Isuta vitéria que ja se anunciava. A arte
moderna foi a bandeira comum entre o final da guero inicio da década de 50, quando a

arte académica declinava em definitivo.
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Para diferenciar-se dos comunistas, no entanbayrguesia liberal achou por bem
escolher a arte abstrata ndo figurativa como sdaleena, no inicio da luta ideoldgica iniciada
pela Guerra-Fria, enquanto os comunistas contimuagpostando no realismo critico.
Portinari, que havia sido acolhido calorosamente geverno norte-americano e pela elite
liberal da Costa Leste, durante o periodo da Gr&@wktra, foi proibido de entrar nos EUA

para inaugurar o seu painel Guerra e Paz, da OMU.953 .18

Esse discurso que identificava o liberalismo coarta moderna, no entanto, era ja
antigo e foi defendido pelo presidente Roosevelhaaguracdo do MOMA, em Nova York,

transmitida em todo o Brasail, através da Radiddvad;

Nessa hora de invocacdes sentimo-nos felizes paerpdar ao mundo a
nossa afirmacédo de fé na santidade da livre inieiaporque sabemos que
somente onde os homens desfrutam liberdades,esspartlem florescer e a
cultura nacional atingir o seu apice. As artes mdgndem quando os
homens sé@o senhores de si mesmos e sabem discgginampulso e suas
energias. As condi¢cdes necessérias para a den@mcsdoi idénticas as
imprescindiveis para as artes. Comprimida a indalidade social,
comprimida também estard a ar(€IDADELA DAS CIVILIZACOES,
1950. Nao paginando)

Nelson Rockfeller que havia sido homem ponte eRtresevelt e a América Latina
durante o periodo da Guerra completou sem muitlezatesse discurso acrescentando uma
nova Otica que os liberais adotariam no pés-guawmatomar a palavra na inauguracdo do
MASP em S&o Paulo, a convite de Chateaubriandpeesdidente Dutra:

Reconhecemos o valor humanista da arte abstrat® @tpressdo de
pensamento e da emotividade da aspiragdo humamhasra de liberdade e
ordem. Assim a arte moderna contribui para a dated humana.
Rejeitamos a presuncdo que a arte que é estetimnm®a inovacdo possa
de qualguemaneira ser social ou politcamente subversivareapt, ndo-
Americana (CIDADELA DAS CIVILIZACOES, 1950. N&o piagdo).

8 Essa “limpeza” ideoldgica ndo se deu apenas ndlBras os ataques cada vez mais freqilentes a
Portinari. Nos EUA, toda uma geragéo de artistassigierda, como Ben Shahn, Stuart Davis, Jack
Levine e Raphael Soyer, foi aos poucos silenciaddijada dos livros de histéria da arte norte-
americana, dando lugar a chamada Escola de Nové&, Yme tinha o patrocinio direto dos
Guggenheim (HEMINGWAY, 2002).
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A doacdo de Rockfeller de algumas obras de artistadernos consagrados para a
Biblioteca Mério de Andrade, como semente parawtord museu de Arte Moderna em Sao
Paulo, fazia parte de uma estratégia de politidurali no sentido de incentivar as elites
brasileiras a assumirem a luta ideoldgica contraomsunistas, no plano das artes plasticas,
através do fomento a arte abstrata e por interndalicriacdo de museus de arte moderna. A
propria criagdo da Bienal de S&o Paulo ndo podedisspciada desse embate politico-

ideoldgico ocorrido durante o auge da Guerra Fria.

Essa concorréncia entre comunistas e liberais gg@iapropriarem da arte moderna
como discurso de legitimacdo hegeménica junto ai@pipUblica, as vésperas e durante a
redemocratizacdo, estd bem demarcada na Bahiaegplasicdo patrocinada por Jorge
Amado, em 1944, e pela mostra de Marques Rabettigeram todo o apoio logistico do
governo Mangabeira, em 1946. Ambos os grupos falade vitéria contra o nazi-fascismo e
da necessidade de revalorizar as artes plastigassdée anos de boicote do nazismo a arte

modernal®

A arte moderna passou a ser um tema politico mexplorado pelo Partido
Comunista do Brasil, por volta de 1943, apesaratdilliade da orientacdo stalinista oficial
do PC soviético. Jorge Amado foi um dos intelestulni PC brasileiro, que mais exploraram
a arte moderna, com o objetivo de ganhar simpd#gafunto a opinido publica,
principalmente a setores de classe média. No s$igo 4A quinta coluna ndront cultural”,
ele descreveu sua luta para unir escritores @aarti®ntra o fascismo e a reacdo de setores do
integralismo a essa sua iniciativa. A exposic¢éo gaerealizou junto a outro artista do PC,
Manoel Martins, foi o desdobramento dessa mili&nai partir da repercusséo positiva da

mostra de arte moderna de Minas Gerais de 1948etorHorizonte.

¥ Muitos artistas modernos da Alemanha permanece@isen pafs, apesar da perseguicdo a arte
moderna, assim como ocorreu na URSS. No inicicahan partido nazista, uma ala que defendia os
artistas alemédes expressionistas, como o proprieb@&ls, discordante do idedlogo do nazismo
Rosenberg. O gosto conservador e simplorio de rHileabou, no entanto, prevalecendo. O
preconceito contra a arte moderna dentro do nazipomanto, ndo era algo consensual no inicio,
assim como também ndo fora dentro do partido deinLénda maioria dos partidos liberal-
conservadores da Europa. Na mesma época em quesg|fiedm queimados na Alemanha e estatuas
de bronze, derretidas, a mando do proprio Goehatisgrande painel de Diogo Rivera era destruido a
picaretas, em Nova York, por conter a imagem denL&fas é preciso reconhecer que a direita liberal
soube explorar, no pdés-guerra, com rara habilidadetolerancia nazista e stalinista, e montar uma
gigantesca maquina de propaganda a partir da adermm, tornada arte oficial, durante a Guerra Fria
transformando-se no emblema e bastido da liberdiad#iyre iniciativa” e do “Mundo Livre”.



176

Mas os comunistas ndo estavam sozinhos. Segundo MBittos, “nessa guerra dos
povos livres contra a opressao fascista, lutassdéen, e encarnicadamente, na defesa da
cultura e da inteligéncia”. (MATTOS, 1943, p. 1.).

A cultura estava em alta e as artes plasticas, doaigie tudo, elevadeelos politicos

e idedlogos do novo tempo a condicdo de vitima blema da liberdade que guiaria, com
suas imagens completamente novas e “descompro@iSsiat ideologias do passado, 0 pos-
guerra e o novo mundo. No ano de 1943, Getulio &argercebendo o apoio que o tema da
cultura ganhara no campo politico, principalmereodosicao, adiantou-se e proclamou, por
ocasido de sua posse na Academia Brasileira dead.eter aquele momento o da
“emancipac¢éao cultural” do pais cujo processo sewtigm estava em vias de empreender (O
BRASIL CONSTROL... 1943).

Na imprensa da época comentava-se a luta contfasoistas no Brasil no campo
cultural, que se traduzia na defesa de artista® appintor Lasar Segall e os escritores Jorge
Amado e Erico Verissimo. Amado teria dado o primejrito de alerta para esse perigo.
Montados sobre a defesa da cultura e da liberdzdepmunistas brasileiros preparavam a
legalizacdo do partido e a luta pela anistia qudasi& com o final da Guerra e do Estado
Novo. Essa estratégia de defesa das artes e deacloijo ganharia a simpatia da maioria dos
artistas brasileiros 6rfaos de apoio tanto dasselibmo do poder publico na sua luta pela
construcdo do campo artistico no Brasil. Ndo serue, portanto, a avalanche de intelectuais
gue aderiram ao PC com a legalizacédo do partidapdambém nédo causa surpresa o rapido

desaparecimento desse apoio quando mais tardefa 8&ocado na ilegalidade.

A geracdo modernista da Bahia, no entanto, atéhmesr vir quase toda de estratos
da alta burguesia local, manteve-se distante damtagdo do PC, apesar de nado ter optado
pela abstracdo, como fez a maioria dos artistaRidoe Sdo Pauld®® Mas, em funcdo do
mercado local, composto por uma elite conservaderrte religiosidade, a ruptura passava

antes pelo campo simbdlico para depois chegaraam gluramente pléstico.

A Revista da Semanade 14 de outubro de 1944 referia-se ao ambientdovino
pais, no final do Estado Novo, quando os modesiistaquistaram a hegemonia sobre os
académicos, sem a compreensdo desse ambientaffiatiaethitender, a eclosdo, na mesma

época, do modernismo na Bahia. A repercussdo desiefio de Arte Moderna em Minas

% Carlos Bastos em depoimento realizado em 2004oevgue quase havia se “convertido” ao
comunismo por ocasido de sua estadia em Paris.
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Gerais, estado sem grande tradicdo do ensino a@ajémwabou tendo desdobramentos em

outros estadoscomo foi o caso da Bahia:

Nunca entre nés, esteve tdo acesa a luta entr@agsedcolas modernista e
classica. Alias, € de se notar o0 interesse crescgné entre nds vem
despertando as artes em geral, interesse estenelstea demonstrado pela
celeuma que em todas as partes do Brasil, algunialentamente
concretizada, se tem verifica(ERRAZ, 1944, p. 1).

Até a década de 40, a situacdo do campo artistiderasil era bastante fragil, sem
alguns dos elementos basicos para o seu funciomeme&omo museus, galerias,
colecionadores, critica e revistas especializadasituacdo era ainda mais grave pelas
dimensdes continentais do pais. Essas deficiérmigseram mais agudas fora do eixo Rio—

Sao Paulo, eram apontadas da seguinte forma petansa da época:

E preciso fazer exposi¢bes circulantes que viajepais, com pessoas
explicando e dando exemplos. Precisamos ter umurdeserte que inclua
todos os exemplos da evolugéo da arte atravésdysos (A ARTE ESTA
ACIMA...1, 943, p. 7).

As exposic¢des itinerantes patrocinadas, mais tgpole Rabelo e as campanhas de
fundacao de museus pelo pais eram produto dessesdas, que comecaram a aparecer no

meio artistico no final da guerra.

Por volta de 1944, algo estava mudando em Salvabiorgrande fluxo de turismo
comegava a acontecer; a Bahia ganhava visibilidad®e/és de um filme de circulagéo

mundial feito pela Disney intitulado “Vocé ja foBahia?” .

Foi aberta, nesse ano, a Livraria Universitarityasia na Rua Chile n® 7, e que
inovava a forma de contato com o publico, pois fru visitante no ambiente de uma
biblioteca”, e ndo como as antigas livrarias, caatdes impedindo o acesso aos livros. O

ambiente cultural da época era de euforia, seguartdadéncia nacional.

4.9 A Exposicao de Arte Moderna na Bahia
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Por volta de 1943, algo estava mudando na Bahiadmbito da cultura. Em
novembro desse ano, Gilberto Freyre foi convidaglogpalunos da Faculdade de Direito para
dar uma conferéncia em desagravo as hostilidadesstumente fascistas por ele recebidas
pelos discentes dessa Instituicdo. Nessa conferé@diberto Freyre apontou a identidade
entre cultura e liberdade, paralelarmente ao quiarfaos intelectuais comunistas de entdo, a
exemplo de Jorge Amado. Todos se preparavam, dimalada guerra e a redemocratizacéo,

tendo em vista as mudancas que a elas se seguiriam.

O autor caracteriza retoricamente a Bahia como “dé¢odos os brasileiros que
lutam pela liberdade e pelas tradicdes verdademtadvicas de sua gente”, mas, a0 mesmo
tempo, critica o que para ele seria uma forma pl&sade encarar a cultura, num estado onde

as correntes modernistas tiveram pouco eco, pahognte a:

(...) tendéncia conservadora, a tendéncia parabikdade, para a repeticao,
para a tradicdo, para a propria rotina de uma dogental e fisicamente
confortavel, para a prépria conformidade macia osnpadroes dominantes
de vida e de cultura (FREYRE, 1943, p. 2).

O retorno de Jorge Amado para a Bahia, no entfoitom dos fatos decisivos para a

mudanca da vida cultural baiana, no final da guerra

Ele ja havia mantido contato com a arte modernaedssia saida do estado. Ao
visitar S&o Paulo, pela primeira vez, com o parat@anta Rosa, ficou impressionado com a
vitalidade cultural da cidade, principalmente depe conhecer Flavio de Carvalho e o Club
de Arte Moderna (CAM), em 1933. Para Amado, o Riddneiro ndo tinha uma coordenacéo
de forgas por parte dos intelectuais, pois nele parecia dispersivo, ao contrario do que
ocorria em Sao Paul@OLEDO, 1994).

As relagBes com o grupo paulista perduraram, medumante a realizagao do 2°
Saléo de Maio de 1938, em Sado Paulo; Jorge Amadweiftnado, no Rio de Janeiro, para ser
o mediador junto aos artistas cariocas e 0s mexicaropoldo Mendez e Diaz de Leon, e
proferiu uma palestra, durante o evento (LEITE,7)99m dos trabalhos expostos, trazidos

do Rio, foi o retrato do préprio Jorge Amado feitor Quirino da Silva. No catalogo da



179

mostra, as preocupacdes externadas pelo escritorobsobre a arte moderna no Brasil ja se
faziam presentes desde a década de 30:

... bastaria ser uma mostra dos artistas modem@&sakil para possuir uma
importancia incomum. Se existe no Brasil algumasa&oiotalmente

abandonada é a Arte Moderna. N&o falo de literagwa ja ganhou publico
para si e enterrou definitivamente as Academiatedes e os grupos de
anjinhos literarios. A pintura, a escultura, a #®jura, eis ai trés

abandonados no Brasil (GIL, 1992, p. 20).

Enquanto militante do Partido Comunista Jorge Amardiulou uma campanha,
desde 1943, junto a outros artistas desse papata, identificar a arte moderna com a luta
anti-fascista. Para isso, organizou fnont cultural em nivel nacional, ao perceber que muitos
partidarios da arte académica no Brasil eram siagraes do integralismo e do fascismo.
Essas exposicdes anti-Eixo, realizadas em varipgaca brasileiras, reforcaram, de forma
significativa, a posi¢do dos artistas modernosileiess que avangavam, por sua vez, dentro
da maquina do Estado, com as grandes exposict@srtieari e Segall, ambas ocorridas no
Museu Nacional de Belas-Artes e amplamente prashigi pela cipula do governo Vargas, no
inicio dos anos 40 (AMADO, 1943).

Foi ocupando esse vazio que Jorge Amado improvasdlExposicdo de Arte
Moderna”, realizada a 5 de agosto de 1944, na i@aleonde dos Arcos da Biblioteca
Publica.

Manoel Martins, artista do grupo Santa Helena eatada do Partido Comunista,
viera a Salvador para fazer a ilustracdo de uno-juia de Jorge Amado para o turismo
nascente na Bahia (ADIADA A INAUGURACAO... 1944).mbos recolheram o que
dispunham de obras modernas entre colecionadoregi@ia delas colocadas, de forma
improvisada, nas paredes do Saldo, sem mesmo quatgoldura. A exposicdo foi
programada na sede da Associacdo Brasileira deeihsar (ABl), em julho de 1944,
baseando-se na experiéncia mineira, cuja repemusséou pelo pais. O evento foi
programado pela diretoria do nucleo estadual dadagsio Brasileira de Escritores, sob a
presidéncia de Luiz Viana Filho (EXPOSICAO DE ARWEDDERNA, 1944). Foram cerca
de 80 trabalhos expostos. Amado considerava essgmegs como a expressdo viva do
combate as forcas de opresséo, do 6dio e do obsisona, a bem da cultura e da liberdade

nacional(AMADO, 1941). Apesar disso, 0 evento contou ndo apenas comsvauitoridades,
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mas também com o apoio direto do DIP, entdo dimigidr Jorge Calmon (MOTIVOS DE
ARTE MODERNA..., 1944).

Em setembro, como de costume, pouco mais de undepds da Exposicdo de Arte
Moderna, na abertura da primavera, o VIl Saldo Ak®e inicio no mesmo lugar, como se
nada houvesse acontecido. O médico e escritor Iélies, que discursou na abertura da
Exposicdo de Arte Moderna, abriu com outro discurdpadicional Saldo. Algo mudara e
continuara, a0 mesmo tempo, na Bahia. O primeireegm eleito pelas urnas com a
redemocratizacdo, confirmaria isso depois (INAUGUIRA ONTEM, A EXPOSICAO DE
ALA, 1944).
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CAPITULO 5

AS ARTES PLASTICAS NA PARAIBA 1930-45: A RETRACAO DO MOVIMENTO
ARTISTICO.

5.1. Jodo Pessoa: Metamorfose da Cidade

Nos anos 30 e 40, a cidade de Jodo Pessoa exanein-funcédo do fortalecimento
do setor algodoeiro e da construcdo do porto deed@b, concluido na interventoria de
Gratuliano de Brito (1932-34). No governo do Argande Figueiredo (1935-40) deu-se uma
maior racionalizacao da agricultura, a modernizalgimaquina administrativa do Estado e a
construcdo dos primeiros exemplos de arquiteturderma na Capital, como os prédios da

Secretaria da Fazenda, do Liceu Paraibano, e adia Rabajara.

J& a partir dos anos 30, a cidade se expandiu mgadi & orla maritima, mas sem
ocupa-la, ainda, de forma permanente. A AvenidddEjoi Pessoa, grande eixo de ligacéo
entre o centro histérico e a orla, passou a selooal de referéncia para a elite local, que se
afastava dos velhos sobrados. A imprensa locapgmtava a existéncia de “construcGes
elegantes” pertencentes as “pessoas abastadasiigmda extensa avenida (TRANSPORTE
PARA TAMBAU, 1936).

Também nesse periodo, as principais capitais doddte, a exemplo de Recife e
Salvador, passaram por estudos de planejamentoauibgortantes, seja para reformas e
intervenc¢des na malha da cidade antiga, como ndeReeja no planejamento de novas vias
de circulagcdo, como em Salvador, e de bairros n@@wao em Jodo Pessoa. A presenca do
urbanista carioca Nestor de Figueiredo, a partirl@®2, na Paraiba, foi importante para
redefinir os vetores de expansédo da cidade quandecele, deveria crescer no sentido leste,
atravessando o novo bairro planejado de Torrelaediadirecdo a Tambal e a Cabedelo. A
construgcdo do Liceu Paraibano pelo engenheiro @ddoGouveia, num estilo moderno
muito préximo ao Liceu de llhéus, na Bahia, e emet®w localizado apés a Lagoa do Parque
Solon de Lucena, ja sinalizava a direcao dessansfipadesejada. Tais mudancas foram mais

significativas na administracdo de Argemiro de Eigedo, que convidou o paisagista Bule
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Marx, do Rio de Janeiro, para concluir seu planarb@nizacdo, tendo este assinado contrato
com a prefeitura de Jodo Pessoa para opinar sslpeagas e jardins da cidade, entre eles o
Parque Solon de Lucena e a Praca da Independ®#/dRAHYBA, 1940).%

A populacdo da cidade crescia num ritmo mais amétedo que no passado. De
1872 a 1920, ela passara de apenas 24.714 habitzari@ 28.800. Entretanto, nota-se um
salto significativo quando se confrontam os nimetesl920 com os de 1950, quando a
populacdo passou para 98.800 habitantes (RODRIGURS87). Houve uma migragao
significativa nesse periodo, quando familias tiadiis em declinio buscaram, a sombra do
Estado, uma forma de sobrevivéncia na maquina astmaitiva da Capital. Verificava-se,
portanto uma demanda por novas moradias e a ngadsgie expansdo da cidade, até entdo

confinada ao seu nucleo histérico urbano.

As transformacgfes politicas que culminaram com &oRedo de 30,
acarretaram uma ativacéo da vida urbana. Jodo @ésisalvo de muitas
atencbes do pais, pois se tratava de um dos miscigentros
revolucionarios brasileiros. Desse modo, houve umemto na dotagdo de
verbas federais para o Estado, além de crescirdendemanda de matérias-
primas que eram comercializadas em Jodo PessoaRRRES, 1987, p.
p. 592).

No final da década de 40, deu-se, entdo, a formdedmovos conglomerados
afastados do centro, definindo-se, assim, a periffa cidade, com os bairros de Cruz das
Armas, o loteamento dos Novais, que ja comecaea acsipado nos anos 30, além do Rangel
e de Oitizeiro (FARIAS, 1997).

Jodo Pessoa modernizava-se ndo mais destruindoonamantos historicos do
passado, como foi feito nos anos 20, mas se expdmd construindo edificagbes as quais
passaram a ser ndo apenas 0s primeiros exempham@sjgitetura moderna no estado, mas
novos pontos de convivéncia social da cidade coRadio Tabajara e o Cassino da Lagoa. A
comunicagdo da cidade, com a praia de Tambaul, mpuécaria nos anos 30, através de
Onibus da Auto Viagdo Parahyba, ganhou, na décegigirdeuma linha elétrica de bonde

estimulando, assim, a expansao da cidade em digegéa.

21 Burle Marx havia trabalhado no Recife de 1934 371%a diretoria de Parques e Jardins, na qual
realizou uma obra polémica de recuperacdo dasesvativas aliada a uma visdo mais despojada e
moderna na utilizagéo do espaco do jardim (SIQUEIERID1).
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Se antes, na Republica Velha, os pontos de encenam todos localizados no
nucleo histérico da cidade, nos idos dos anos g@utoridades em visita a cidade, como o
entdo Presidente Vargas, eram recebidas, inforrmém@éa praia de Tambaud, no recém
inaugurado Bar Elite, lugar de referéncia de und JRessoa que, haquele momento assumia,

com mais disposicdo, a sua condi¢c&o praieira capace de lazer.

Num artigo de 1937 do jorn@ Imprensa, certo articulista falava na mudanca de
hébitos, particularmente com o banho de praia, a0 sisudo no inicio do século e
substituido por maids indiscretos. Ele conclui ggs® era uma marca da “civilizagdo” que
estaria se apurando na Paraiba. Em seguida, otigo, asob o titulo “Policiamento em
Tambau” solicitava, no entanto, enérgicas medidasiplinares para reprimir 0 que era
tomado como abuso, principalmente nos domingogaia.fO cronista lamentava o fato de a
orla estar “infestada de mulheres equivocas e espgme, ao sol, ndo se comportavam

convenientemente”. O trecho mais visado seria entgeeja de S. Antonio e o bar Elite.

O articulista foi mais explicito ao descrever:

A noite alguns soldados de policia amam no esctwda curiboca e branca
duvidosa, empregadas de casa, acorrem para asopeath e debaixo dos
coqueiros com os seus Romeus de farda (POLICIAMERMOTAMBAU,
1937, p. 1).

Algo estava mudando aos poucos na capital pargikabsetudo apds os incidentes
que varreram a cidade com a Revolucdo de 30, enrafourbanas, que aceleraram a

ocupacao em direcdo a praia.

Se, nos anos 20, as casas de prostituicdo conbedaitiam endereco no Recife, a
partir dos anos 30 se apontavam “céftens” agindoangasa de recursos a Rua Bardo da
Passagem (OS CAFTENS AGEM... 1936). Em 1933, jéifurava, na Rua Maciel Pinheiro,

a pensdo de Antoninha, causando protestos entreeslores (PELA LOCALIZACAO DO
MERETRICIO, 1933). Mas, apesar de tudo, a fisioromiéa cidade ainda guardava uma
feicdo bem provinciana.

No livro O Sertédo Social:iensaio de psicologia coletivaje Jodo Lyra Filho, editado
em 1933, o autor diz que alguns aspectos cardatesisla modernidade, como a freqiiéncia a
restaurantes, cinemas, teatros, praias e a recgfgd®am se desenvolvido pouco na Paraiba,

pois, no Nordeste, a religido predominava até peastrecreativas:
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No Norte, a vida doméstica ainda é caracteristwamegio ambiente. O
Teatro, o cinema, o automovel, o concerto, o chdra@, o restaurante, a
recepcao, 0 cassino, o jogo, ainda ndo se desemaoivporque O pPovo
ainda ndo pode emancipar-se da terra. No Nordesédigido predomina até
nas horas recreativas. O més de maio, as procisgfeswvenas, as festas
catolicas, o Sdo Jodo, a missa da Meia-noite, p@®dos aos quais se
prende integralmente o espirito do nortista. O is@mto de ordem, a
dedicacdo, os excessos de vida interior, sdo esistctos da familia
nortista. Este, em regra, apurou e conservou ordesm lar, cuja vida se
prolonga até ao culto da memoria dos maiorais mtessa(LYRA FILHO,
1933, p. 52).

Em 1931, o Restaurante Ideal, na Rua Duque de €afiria principal da Capital,

era apontado como "o maikic da cidade", e com a ressalva singular de algo, pehos, ter

mudado com a Revolucéo, pois fazia-se questédoulecm que la ndo acontecia "selecdo de
classe, exigindo somente decéncia" (RESTAURANTEADEL931).

O aviso nao
XIX e inicio do 20,
(BEZERRIL, 1985).

era casual. No passeio publico, ena dutcoreto, no final do século
organizavam-se circulos digiit girando conforme a classe social

Nos cinemas dos anos 20, essasdativera nitida e ocorria

informalmente, na delimitacé@o de locais na platéia.

Mas nem tudo havia mudado. Moacir Santos, um redomaisico pernambucano

gue se destacou nos EUA nos anos 40, ao ser irmggadque sempre ficava distante dos

seus companheiros

da Orquestra Tabajara, na Parafippndeu... porque “era pretinho”

(AGUIAR, 1965, p.155). Mesmo ap0s a Revolucdo dea3fhissa das 10:00h, na Catedral,

era freqlientada apenas pela elite social; os pals®stiam & missa em horéarios diferentes

(ROMERO, 1985).

Outro ponto de convergéncia da vida social, na @pdoi o Café Alvear,

principalmente depois da sessdo de cinema. Neszlerdunia-se "diariamente, o que de mais
fino possui a nossa alta sociedade" (UM PONTO CBUCELITE, 1935).

No inicio da década de 30, os velhos bondes coarecar ser gradativamente

substituidos pelos 6nibus, introduzidos exatameniel928. Tambaul, como balneario de

férias, ainda permanecia um lugar de dificil ace&n 1932, reclamava-se que em plena

temporada de praia,

a inesxiténcia de 6nibus coraribofixo. Ocorria, na verdade, que a

precariedade da estrada de areia dificultava osaceés orla (O PROBLEMA DOS

TRANSPORTES... 1935) e, por isso, nem sempre ou8ndmbnseguia chegar ao terminal
(CONTINUAM INTRANSITAVEIS... 1936). Sera essa prala dificil acesso que a pintura
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paraibana representara, a partir da retomada eB) afidnavam-se, assim, os olhos voltados
para a orla e para o mar. Foi a redescoberta dgaghavia sido ensaiado pelos pintores
Olivio Pinto e Amelinha Theorga, nos anos 20, e, qigpois, ganhara forca com a

consolidacdo desse caminho para a praia, realimaslanos 30 e 40.

Jodo Pessoa era uma capital que permanecia emaésaiamento, seja em fungéo
dos raros vbos e embarcacdes que aportavam a cidef@le por suas estradas, que
permaneciam ainda precérias. Por volta de 1934aapem Onibus diario ligava Joao Pessoa
a Recife. Nesse mesmo ano, o Aeroporto de Hidreavi@ Jodo Pessoa se deslocou da regido
da praia fluvial do Jacaré para acolher os avi@sodoros da Panair, em Cabedelo. (A
UNIAO, 1934) Mais tarde, pistas de pouso e decolagem foramtrodeas paralelamente a
Avenida Epitacio Pessoa e, depois, no Bairro de&eSnquanto na maioria dos estados, a
area dos aeroportos ja havia sido delimitada plha witns anos 30 e 40, como os de Recife e
Salvador, isso s6 ocorre em Jodo Pessoa uma ddepd&, de forma muito precaria, na

periferia da cidade.

O isolamento, marca distintiva da capital paraibdurante todo o periodo colonial e
imperial, devido a precéria situacdo dos transpatdas vias de acesso, tanto em relagéo aos
outros estados, como em relacdo ao interior dailiRaraomecou a ser quebrado muito
lentamente, demarcando, na cultura local, a foai¢gdo provinciana de um mundo vivido a
parte, numa soliddo coletiva e ao mesmo tempoithai. Afinal, foram poucas e lentas as

transformacdes trazidas pela Revolucéo de 30.

Quatro anos ap6s a morte de Jodo Pessoa, um ardnigbrnal independente local

Liberdade assim descreve o quadro politico da Paraiba:

Em pouco menos de quatro anos de Revolugéo, a daotigarquia Almeida
Leal, cujo trono remonta ao octogenario Monsenhaifi@lo, conseguiu
empregar muito mais de cem pessoas da familia,eagun todo o Brasil,
gracas a posicao do Sr. José de Almeida, conqais@u o sangue de Jodo
Pessoa a quem vem de trair, miseravelmente, als@mdms inimigos da
Paraiba. (A LIBERDADE, 1934, p. 2)

No artigo “Cis&o no situacionismo da Paraiba”, iesecro momento do afastamento

de Epitacio Pessoa da politica local, o cronistasaca “manifestacdo voraz da familia
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Almeida Leal” que teria preenchido toda a chapari@dcom sua parentela (CISAO NO
SITUACIONISMO DA PARAIBA, 1934) 2

O escritor Eudes Barros, no jornal Rua de 20 de outubro 1933, ja apontava
decepcionado que o antigo redator do jobiario do Estado da oligarquia Leal, o Dr. José
de Almeida, recebido com estranheza pelos poliligasios a oligarquia epitacista, tinha se
tornado o lider supremo da Paraiba. Ele concluamdio: “Caem as oligarquias, funda-se a
nova...” (BARROS, 1933f3

A Revolucdo de 30 nascia na Paraiba sob o signdraigdo politica, mera
oportunidade da oligarquia anterior de recuperagspaco perdido com a ascensdo da
oligarquia Pessoa, por volta de 1915. Todas ascagdes politicas, inclusive a dos
interventores, passavam pelo crivo da vontade anbedo Sr. José Américo de Almeida,

mesmo quando este encontrava-se no ostracismaafaorante o Estado Novo.

5.2 A Vida Cultural em Jodo Pessoa

A Revolucdo de 30, que pretendia romper com a aatdde da Velha Republica,
consubstanciada na politica do café com leite patadoxalmente essa centralidade ganhar
ainda mais forca com a modernizacdo da maquindakstacuperando, para a Capital
Federal, a forca aglutinadora antes presente du@pieriodo do Império. Isso ficou muito
evidente na area cultural, quando os projetos destee, nas provincias, passaram a perder
forca com a entrada dos interventores. Raros faranestados que, por razbes politicas,
ligadas a Revolucgéo, tiveram um relativo apoio deegno central no ambito das artes, como

aconteceu com o Rio Grande do Sul e Minas Geraiinabdo Estado Novo. Até mesmo

22 padre Matias Freyre era primo de José (Américahldeeida; Manuel Veloso Borges, irmédo de
Virgilio Veloso Borges, cunhado de Matias Freyraj Rarneiro, primo do genro de José de Almeida;
José Pereira Lyra, Concunhado de Rui GratuliandBd® e seu primo carnal; Izidro Gomes,
compadre, Tertuliano de Brito - Irm&o de GratuliaBe esse parentesco parece muito longe hoje, nos
anos 30, numa sociedade acanhada, tinha uma dioneasémaior de proximidade.

% Rarissimos sd0 os exemplares da imprensa de apasis arquivos publicos da Paraiba relativos
ao periodo da vigéncia da oligarquia José Améridldeida, a qual durou cerca de cingiienta anos
desde a Revolugéo de 30.
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Pernambuco, que contou com uma renovacao na dtemtaté meados da década de 30, viu
esse projeto dissolver-se com a repressao advpiaagolpe comunista frustrado de 1935.
Os demais estados foram entregues ao marasmo @emone a iniciativas isoladas, como
aconteceu com o Parand, o Ceara e a Bahia. Naegstenores, a exemplo da Paraiba, parte
do capital cultural acumulado na década de 20 iksiolvido pelo atropelamento dos fatos
politicos e pela indiferenca das elites locaistéFea um projeto cultural autbnomo. Tudo se

reduziu as iniciativas de natureza individual, sengom olhos para a Capital da Republica.

O teatro, no ambito nacional, ganhara alguma cosgggio diante da sua crise face
ao cinema, com a criacédo do Servico Nacional d&@eao apoio a Companhia de Teatro do
Estudante do Brasil, que viajou pelo pais incentiteaa emergéncia de grupos teatrais
amadores locais. A musica, por sua vez, recebalnigunte, incentivo, com a introducdo do
canto orfednico nas escolas, a disseminacdo degdecorais em todo o pais, afora o apoio
as escolas estaduais de musica. A Sociedade der&CMiusical, de iniciativa particular,
preencheu um vazio no ambito das politicas ofid@assetor, ao criar um circuito nacional
permanente de instrumentistas e cantores, apraserta em varias capitais com sociedades
congéneres para acolher o circuito. A literatuna faquinhoada com a criacdo do Instituto
Nacional do Livro e a expansédo do mercado editdmasileiro, que iniciava o processo de
profissionalizacdo do escritor com avancos maigrasestruturagdo do campo literario.
Alguns setores, no entanto, tiveram iniciativagiafé circunscritas apenas ao ambito do Rio

de Janeiro, como aconteceu com a dancga, ou qsas€dno a artes plasticas.

As acdes nesse campo das artes plasticas ficagtnitaeao Ministério de Educacéo
como espago experimental de exceléncia. Em algstasl@s, os interventores acolheram e
apoiaram a idéia de salGes de arte locais, comRimdsrande do Sul, em Pernambuco, no
Ceara e na Bahia, onde ja havia um grupo promideoartistas atuantes, sem maiores
recursos ou grande conexao com o que se faziapitaJ@ederal. Os interventores nomeados
pela oligarquia Almeida na Paraiba ndo tinham maimximidade com a arte, como
aconteceu, de forma ténue, com 0s governadoresaitmh pela oligarquia Pessoa, antes da
década de 30.

Na Paraiba, estado eminentemente agrario e cOmpmaTesso incipiente de

urbanizagéo de sua capital, a cultura foi relegadsegundo plano de prioridades.

Basta ver que o0s primeiros cursos superiores matatao de Farmécia e

Odontologia, foram fundados apenas em 1936, semelopgra cursar os demais, o paraibano
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costumava recorrer ao Recife (FUNDADA UMA FACULDADE 1936). Quanto a educacao

artistica, a situacao era bem mais precaria, salweto que dizia respeito as artes plasticas:

A educacdo artistica dos estudantes nos nosstlesianentos de ensino €
guase nula, e quando existe, ndo corresponde aténp@ que se deveria
dar a esta faceta de formagdo completa dos mogokiciu e no Pio X ela,
praticamente, ndo existe. No Colégio das Neves Esgala normal o seu
desenvolvimento € suficiente apenas para minidigairas nogfes de
musica e pintura sem que, no entanto, possa reagl@ndéncias ocultas do
estudante, comprimidas no ambiente pequeno qudesece nas escolas
para producbes mais relevantes (EDUCACAO ARTISTICBOS
ESTUDANTES, 1935, p. 4).

No Liceu, dois artistas se revezaram no ensino ekertho geométrico, o pintor
Olivio Pinto, que assumiu a disciplina, em 1926, substituicdo ao artista Genésio de
Andrade, e o desenhista e fotografo Stukert (BECAAR.HO, 2001).

Em meio ao isolamento cultural dos estados entrea siinica Instituicdo que
estabelecia contato entre a Capital Federal e amigdecapitais era a Sociedade Cultura
Musical, criada em Jodo Pessoa em 1943 e atravgisatlmieram até aqui a pianista Guiomar
Novais, a cantora Bidu Sayao e o violonista Seg@ti@vés dela importantes instrumentistas
e cantores circularam pelo Brasil, incentivandoasovocacdes e gosto musical. Quanto ao
teatro, este ficava a mercé da aventura das conggaparticulares, que tinham muita
dificuldade de se apresentarem diante da ocupagBedotal dessas casas de espetaculos por
empresas de cinema. Os grupos amadores locaiszd@wvquando, ainda ocupavam o espago
do Teatro Guarany, como o “Unido Teatral PessoemséTeatro Grupo de S. Antonio”, o
“Grémio Dramatico Genésio de Andrade”, o “Grupotfaalos Remanescentes” e 0 “Nucleo
Artistico Teatral”. Quanto a Escola de Misica defbae S4, ela era a Unica entidade que
mantinha a atividade musical local. Foi em funcd@ldjumas dessas poucas associagdes que
um cronista, nos idos da década, afirmou: "A nesgdtal, embora que pequena e um tanto
provinciana, ja4 goza no entanto foros de civilizdcfOS NUCLEOS CULTURAIS DE
NOSSA TERRA, 1931).

A despeito do ufanismo que ainda rondava os adometos da Revolugéo de 30, o
qguadro da cultura pessoense, especialmente oveekndi das artes plasticas, ndo era muito

animador, conforme revela outro cronista do joafigial A Unido:
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Parece que ao passar dos anos a Paraiba cai entdaehenarasmo no que
diz respeito a coisas da arte. A época contempamdegses espiritos marcou
ainda com maior brilho o tempo em que a pinturaeemfs foi um assunto
precipuo do nosso deleite estético. Aqui estiveeatdo, pintores célebres
como Gutman Biche, Parreiras, Baltazar da Camavargdlio Mauricio.
Visitou-nos também um paisagista aprimorado, &/8ltaire d’Alva.

Nossos, tinhamos Amelinha Theorga, Frederico Fal@@lvio Pinto,
verdadeiras vocagOes artisticas cuja sensibilidgadgtiva nos era revelada
no jogo das cores, projecdes e perspectivas ddisdas telas. E que nesse
tempo havia na Paraiba verdadeiros estimuladorgsntiara. Carlos Dias
Fernandes, Alvaro de Carvalho sdo nomes que ndenpmxl esquecer.
Elementos de prestigio oficial naquele tempo patavam exposi¢es de
quadros de pintores nossos que nos deliciavam wezoptra com a
revelacdo pictérica da sua sensibilidade. Hojereenés quase ndo se fala
em pintura. Apenas um ou outro jovem patricio temencer o
indiferentismo do meio em ensaios de experiénciam @xposicbes de
caricaturas. Parece que desejam dessa arte tompals@ da sociedade e
guedar-se depois decepcionados com o resultadoMESD 1933. N&o
paginado).

Este texto do ensaista Mario Gomes, publicado mnesario da cidade, em 1933,
define bem o tom de desalento, passada a eufatizseehos eventos imediatos da Revolucao
de 30, em relagdo ao movimento das artes plastec®&araiba. J& no final da década de 20, o
fluxo do movimento de artes plasticas acontecidéamiba entre 1915 e 1926 comecou a
declinar e a apresentar sinais de exaustdo. Qegsmnte, neste documento da época, é a
nitida caracterizacdo de um periodo de expans@aitlo de refluxo vivido no estado em

relacéo as artes plasticas.

Pode-se nesse fendmeno, apontar trés fatores gqéleiam e determinaram esse
movimento pendular. O primeiro deles, de caratememtemente regional, diz respeito a
ascensdo da lideranga de Epitacio Pessoa no comandstado da Paraiba, seguido de sua
eleicdo para o cargo de Presidente da Republigag d¢rouxe grande fluxo de recursos para a
Paraiba e uma bolha especulativa em relagdo a mipagiio da Capital e dos costumes
locais. Os politicos do seu grupo tentaram remindup Estado um gosto burgués mais
proximo dos padrbes da Capital Federal e distantgatirdo provinciano de governos
anteriores. Foi dessa época a promocao oficialad@oS-ilipéia, em 1924, com a finalidade
de fomentar a atividade das artes plasticas nal&sfaRevolucdo de 30 ndo apenas afastou
essas liderancas, mas também o padrdo cultural etage pretendiam disseminar. As
preocupacdes de natureza politica e a corrida ecalile empregos e cargos na esfera federal

e estadual suplantaram qualquer desejo de invetinoaltural no estado.
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O segundo fator, de carater nacional, € uma cadestam maioria dos estados
brasileiros, nas trés primeiras décadas do séc¥|aXliz respeito as politicas de incentivo a
producao cultural regional como elemento de afi@oaglas oligarquias regionais da
Republica Velha. Nas artes plasticas, isso seradaeatterizado pela descoberta e afirmacéo
da paisagem local, na esmagadora maioria dosaartisasileiros situados fora do eixo Rio—
Sao Paulo e que buscavam implantar um campo eotisth seus proprios estados, do Rio
Grande do Sul ao Ceara e Pard. O regionalismo é@reantlessa producgdo, a retormar as
paisagens dos pampas, como em Libindo Ferras e Régingartnerno Rio Grande do Sul,
nas marinhas de Valenca, na Bahia, e de Raimunido @eCeara, ou nas paisagens da zona
da Mata de Pernambuco com Telles Jr. e Valfrido ridéia. Pode-se, ainda, apontar o
regionalismo modernista defendido por Gilberto Feegm Pernambuco, nos anos 20,
diferenciado do regionalismo académico da geragdteriar. Os novos artistas desse
movimento regionalista, ligados a Freyre, forame@idDias e Joaquim do Rego Monteiro em

oposicdo a escola de paisagistas regionais inadmpa Telles Jr.

A prosperidade trazida por ocasido da expansdodetoa dos anos 20 e o
crescimento urbano das principais capitais braaggbermitiram a introducdo, nessas urbes,
de usos e costumes da Capital Federal que, povezjabuscavam reproduzir o padrao
burgués das grandes metropoles, inclusive o gagto por imagens pictoricas para decorar

seus lares.

A expansdo do mercado de arte, nas primeiras deddwleséculo, foi um fator
decisivo para a diversificacdo do gosto e a eclakiiembates no campo artistico, com o
surgimento do modernismo, em luta pela busca déntegédo no Recife, no Rio de Janeiro e
em Sdo Paulo. Essa abertura para o consumo dedmbaate entre as elites oligarquicas do
Brasil estimulou também a vinda de vendedores amkes internacionais de quadros,
buscando, nos mais longinquos rincbes, como a HRaraiovos mercados para suas
mercadorias, como aconteceu em Jodo Pessoa, comgaeaxposicdo de quadros europeus
trazidos pelanarchandPaulo Forza, em 1919, onde foram ofertados atdrgsalo famoso
pintor espanhol Zuluoga (BECHARA FILHO, 2001, p).90

Mas a crise de 1929 e a Revolucdo de 30 haveriadesi®manchar esse sonho das
oligarquias regionais como um castelo de cartasggoSto mais ou menos refinado de
governadores como Goées Calmon, na Bahia, ou CadeldHolanda, na Paraiba, seria
substituido pelo despojamento um tanto quanto am® interventores que se seguiram a

Revolugdo de 30. Essa mudanca sinalizava, pardeasetial, um novo redirecionamento
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também em relacdo ao trato com as obras de adm éésses fatores, observou-se, na época,
a entrada massiva da indastria cultural em escatadial, com a introducdo de um novo
padrdo visual baseado na banalizacao da imageme wita a enfraquecer ainda mais os
antigos padrdes de fruicdo das artes plasticas lpalguesia liberal, além de seus usos e

costumes tradicionais.

A desalentada narrativa de Mario Gomes, no segodtéi Pintura na Paraiba”, faz o
cotejo entre essas duas realidades vividas nocestath euforia dos anos 20, com a visita de
varios artistas; e a emergéncia de toda uma gem@&jovens pintores locais, seguida da
retracdo da producdo artistica, ja nos idos dos a8@pquando apenas alguns caricaturistas se
arriscavam a expor. O texto € mais de perplexidadmstalgia do que uma tentativa de
compreender o que estava acontecendo naquele monigumendo o articulista afirma, no
entanto, que “hoje, entre nds quase nao se falpimora” ele parece sugerir que o assunto é
identificado como algo do passado, repentinamengeiveado pelo “indiferentismo” da

sociedade local p6s-30.

Mas, a primeira vista, algo torna confusa a posd#sle de entender o que estava se
passando. Os grupos amadores de teatro sobreviveemsa década, mesmo com as
mudancas politicas e sociais vividas na Paraibagnme&om o surgimento do cinema falado

introduzido no estado na primeira metade dos afos 3

O teatro, a musica e a literatura resistiram, adasbsas inovacdes, por que entédo so
as artes plasticas sofreram essa retracdo a pemterthum dos artistas dos anos 20 voltarem

a expor durante mais de quinze anos?

5.3 O Movimento das Artes Plasticas na Paraiba: 1031945

Diante da repentina importancia que a Paraiba geistou no ambito nacional,
depois da presenca de Epitacio Pessoa na PresidinBiepublica e apds a Revolucéo de 30,
alguns artistas de outros estados comecaram aamporCapital paraibana, em busca de
mercado, desde os anos 20. O caricaturista e diecode residéncias pernambucano J.

Miranda exp0s nesta cidade em maio de 1932. Assino® caricaturista paraibano Rubem
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Diniz, ele vendia seus produtos artisticos em themtes: para as familias mais abastadas, ao
invés de quadros, ele oferecia a pintura decorgi@va as paredes da casa, comércio que se
expandiu desde o inicio do século XX, quando ogigamportados foram sendo substituidos
por mao-de-obra local. Ainda na década de 30 efsieolera muito usado, conforme atestam
os artistas do grupo Santa Helena, em Sdo Paul,sgbreviviam, basicamente, dessa
atividade. Ao mesmo tempo J. Miranda aproveitawag@a da caricatura que ganhou forca
logo apds a Revolugéo e a entrada das classessméthianas na cena politica. Apesar do
apoio sempre presente da imprensa para esse tipged¢o, a recepcao foi muito fria. A
década comecava com um refluxo de demanda para dérarte, de acordo com o seguinte

depoimento:

E pena que a sociedade conterranea, no seu imdiene absoluto pelas
coisas da arte, deixe as moscas a exposi¢do digente patricio. Mas o
gue ha de se fazer? Em matéria de pintura nossogosgla se interessa todo
ante as estampas lytograficas, pavorosamente emsipas, das casas que
negociam com as efigies dos martires do cristiamigAS CARICATURAS
DE J. MIRANDA, 1933, p. 8).

Como nao havia galeria de arte em Jodo Pessoaalari&sNobre” era um desses
estabelecimentos que vendia, além de artigos asbgi estampas, quadros e molduras
(GALERIA NOBRE, 1936).

E perceptivel, nesse comentario, a tenséo existemt@mbito do gosto da populacdo
local, entre a tradicdo devocional catdlica, aiddminante no interior das casas, e o laicismo,
dominante nos circulos minoritarios da intelectlaadie, quase sempre agregada & imprensa e
gue buscava substituir os antigos icones domégpoonsmagens mais identificadas com as

transformacdes vividas naquele momento.

Mudar essas antigas imagens religiosas ndo eraaspena questdo estética, mas
denotava uma aceitagdo, no interior da familiaileiees de uma modernidade laica, aberta a
mudanca, e, portanto, portadora de um sentidagmlie transformacédoa se traduzir no plano
imagético. Mas a Paraiba, estado brasileiro conmredgminio agrario, onde os costumes
burgueses mal tinham sido adotados, foi surpreandiomo a maior parte do mundo, pela

inddstria cultural, que introduziu novo padréo exdt nos idos dos anos 30.

Conforme ressaltou Edgar Morin, que a partir dggsédo emergiu um novo tipo
de imprensa, de radio, e de cinema ndo mais segdwe®rm classes e niveis sociais, mas

dirigido a todos. Nascida nos EUA, a indUstria wall, também chamada de cultura de
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massas, direcionava-se ao publico médio, visaridgiaa todos os segmentos da sociedade.
Esse fato corresponde & emergéncia da classe reéda setor terciario nas economias
centrais. Essa cultura tinha carater homogeneizam@smopolita, relativizando as culturas
nacionais e regionais sem, no entanto, nega-lasamacorporando através do sincretismo e
do ecletismo. Fundada na ética hedonista, centradazer, ela tornava irrelevante o culto a
arte tradicional como objeto de culto estético (M®R1967). A retracdo no habito de

cultivar exposi¢cbes de artes plasticas, e mostomilares de caricaturas nao pode ser
entendida, portanto, apenas em funcdo da crisecina das elites e da emergéncia das
classes médias urbanas. A timida iniciativa dagadduias regionais de incentivar uma
producgédo regional foi atropelada ndo apenas pelfratizacdo do Estado brasileiro pos-

Revolucao de 30, como também pela centralizacaimdisstria cultural internacional que,

cada vez mais, penetrava nos mais distantes rinB@&esia Bahia, o parco investimento das
elites locais, nas dltimas décadas do século Xbaeprimeiras do século XX, no setor das
artes plasticas, propiciou uma cultura de resigémegional de feicdo arcaizante e

conservadora, ainda que singular e expressivaaralia a retracdo foi quase total por forca
dos novos habitos introduzidos pela industria calta pela auséncia de um esbogo minimo

de campo artistico, minimamente consolidado.

Em um artigo publicado no jornAl Tarde de 1942, Antonio Osmar Gomes fez coro
aos folcloristas que se multiplicaram por essa @pibefendendo o registro dos aspectos
regionais gem vias de desparecimento diante dagémern do Radio e o Cinema que
tendiam a uniformizacao ou, melhor, a centralizarsé tudo quanto estivesse ao alcance de
seus imponderaveis efeitos (GOMES, 1942). Na ooaslé defendeu, a titulo de resisténcia,
a preservacdo do patrimdnio imaterial dos valomeslidionalistas que deveriam ser
preservados ao lado das tradi¢cdes populares. @ adNogava a defesa das identidades das
etnias dominadas, lado a lado das elites tradidprem prol de valores comuns da

nacionalidade.

Vnedo sua base social de apoio ameacada, as dissaram a valorizar a cultura
subalterna, antes objeto de escarnio. Sem essangauda enfoque, diante da crise gerada
pelo impacto da nova visualidade trazida pela ird@sultural, afora as mudancas politicas,
sera dificil entender a grande valorizacdo da mltpopular nos circulos das elites
nordestinas, notadamente da elite baiana e da mbutana. A Paraiba seguiu caminho
distinto, pois o comando do Estado foi repassada paa das familias oligarquicas que néo

se sentia ameacada, em sua base, pela nova oréemhdVia na Paraiba uma preocupacao
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de preservacdo da cultura popular, pois a urbadzaga incipiente e o controle das
oligarquias sobre a Capital era total, ao contrddoque ocorria em Recife e Salvador. A
busca, através da cultura, de um denominador coommas classes populares subalternas,
pelas elites na Bahia e em Pernambuco, inexistiParaiba nos anos 40. Nem havia
tampouco o cuidado de manter a producao artisiia tomo signo de identidade regional.
Afinal, o oligarca que monitorava de longe a pciitiocal, ndo era um escritor e, portanto, o
emblema cultural maior do préprio Estado? A vakx@o das etnias subalternas na histéria
brasileira e tdo presentes nas preocupacdes der@ilbreyre, em Pernambuco e de Camara
Cascudo, no Rio Grande do Norte, inexiste na ictieddidade paraibana. Quanto a presenca
dos negros na Paraiba, o médico e desenhista Arfa@dares se adiantou em falar ao
sociologo Roger Bastide, quando esse visitou alestm 1943, que ela se reduzia a alguns
resquicios de quilombos, para concluir, seguindticGa da teoria do branqueamento: Por ai
devemos ficar tranquilos. “Nés ndo somos tdo negooso eles pensam... Seremos, contudo,
uma raca tipicamente sul-americana, com a lembnanugto fugaz do negro...” (TAVARES,
1943, p. 5).

O inicio dos anos 30 viu surgir uma voga artisticaum a Jodo Pessoa e Salvador e
que, certamente, era um fendbmeno presente em asgrados. Proliferaram, por essa época,
as exposicdes de caricaturas, ja populares, dgzdmeira década do século e de importancia
gracas aos movimentos sociais urbanos de classie;médk, logo apos a Revolugdo de 30,
esse género declinou, gradativamente, com o idiziGrande Guerra. A importancia social
desse movimento artistico que tinha a frente jwtea e trabalhadores da imprensa ainda
necessita de um estudo a parte, para avaliar aignificacdo nesse periodo de declinio da
arte académica e inicio da consolidacdo do modemi® Brasil, até mesmo para permitir
uma melhor compreensao de artistas modernos con@ailcanti e Lula Cardoso Ayres,

gue comecaram seus trabalhos pela arte da caacatur

Em geral, artistas espontaneos ligados ao jornalismscavam acompanhar, através
de imagens, o ritmo introduzido pelas novas midiagrabalho desses artistas, no entanto se
distanciava da caricatura do século XIX, exercitiaraesmo por personagens ilustres da
Academia, como Pedro Américo; era menos realigisprdvido de detalhes e mais proximo
do despojamento do desenho moderno. O carater rdpsmmissado do género e a sua
proximidade com a modernidade abriam espaco pasad@as impensaveis nos codigos

tradicionais das artes visuais.
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Essas mostras tinham sempre um grande fluxo dantiss pela atualidade de seus
motivos e pelo imediatismo e interatividade subjéeeos seus trabalhos expostos, uma vez
gue boa parte dessas obras era realizada ao naturahte a mostra. O artista amazonense
Claudio Damasceno, em visita a Paraiba, em 198Bzoa uma secao de demonstracdo num
dos saldes do Paraiba Palace Hotel, local onds, tardie, ocorreria uma mostra. Era uma boa
estratégia essa de envolver uma clientela poteparal os trabalhos do evento (A PROXIMA
EXPOSICAO... 1939).

Os caricaturistas dessa época tinham como carfe;chara atrair o publico, as
charges dos politicos locais e, com isso, visavatingir a clientela da sociedade que, ao se

permitir ser retratada ao lado das autoridades,etasmmostravam-se identificadas.

Esse padrdo na montagem das exposicdes dos casiestja estava presente desde
as primeiras mostras realizadas na Capital paraieam 1915, mas ganhava, no inicio da
década de 30, um perfil diferenciado diante da mcalano quadro politico e da crise do
sistema oligarquico agrario-exportador. Se, amesn, sobretudo, as autoridades e membros
das familias oligarquicas as retratadas, agoraéandyam representados os trabalhadores do
comércio, funcionarios publicos, jornalistas e [mibnais liberais do setor terciario. Ser
retratado denotava importancia social; isso ficasavel quando membros das oligarquias
faziam questdo de expor em vitrines seus retratgados a 6leo, no inicio do século por
artistas paraibanos: Genésio de Andrade, Fredé&adcéo e Olivio Pinto, ou mesmo por
artistas em visita, como o pernambucano BaltazaC&@aara (BECHARA FILHO, 2001).
Mas a grande voga da caricatura, nessa épocapndm fenémeno isolado; ela acompanhou
a proliferacédo dos ateliés de fotografideefotografos ambulantes, em busca de instantaneos
dos transeuntes das ruas. A classe média urbana gadazer mostrar como agente atuante,
e nao mais ator passivo dos acontecimentos paicsociais; ela queria mostrar a sua

propria face através da fotografia ou da caricatura

Outra caracteristica desses caricaturistas era aebilidade, gracas ao contato que
estabeleciam com as empresas de jornais de estadegido e, em razdo disso, costumavam

circular pelas capitais vizinhas.

Alguns deles expunham acompanhados de outro artistao fez o paraibano
Rubem Diniz, ao lado do pernambucano RodriguezoFim 1933, seu contato no Recife
(NOTAS DE ARTE, 1933).
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Além de Damasceno (AM) (1939), J. Miranda (PE)3@)9 Rodrigues FilhdPE)
(1933), Fausto Silveira (PE) (1932) Lauria (AL) 829, a Paraiba também teve a visita do
famoso caricaturista baiano Manoel Paraguassu, @82, Icuja exposi¢dose realziou no

Paraiba Palace Hotel.

Quanto ao paraibano Rubem Diniz, sua atividadstiadicomecou no final dos anos
20, mas seu trabalho s6 ganhou grande divulgacddénada seguinte, quando teve de
enfrentar, sozinho, o desafio de manter na Patafbaspaco minimo de atuacdo para as artes
plasticas, face a retirada da geracgéo anterioeda, dedicada a outros afazeres profissionais.
Como caricaturista, ele buscava interagir, 0 maxpogsivel, com os acontecimentos da vida
publica local, tendo escolhido a data do anivewsdai Revolucdo de 30, o 4 de outubro, em
1931, para abrir sua mostra com trabalhos retratasdprincipais lideres do movimento,
além de algumas “telas de fantasia”. A exposicée tgande frequiéncia de publico e sucesso
de vendas, quase todos os trabalhos foram adcui(ElPOSICAO DE RUBEM DINIZ,
1931).

) jornalisia Simie Patricio numa ca
ricalura de Hubens

Fig. 27 .Rubem Diniz. Foto Fig. 28.Rubem Diniz. ......

E importante constatar que o artista, ao por ladada paisagens de fantasia e
caricaturas de personalidades da atualidade olimtava atingir, simultaneamente, dois
segmentos de publico consumidor, as elites trathisp habituadas desde a década de 20, a

consumir pequenas telas para decorar o interiosudes residéncias, e a classe média
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emergente, até entdo consumidora de oleogravueatie convidada a comprar imagens de
icones politicos de grande apelo popular e nungudigem mais acessivel. Possuir uma
dessas imagens em casa era, de alguma forma, c¢idnapato momento politico da época,

posicionando-se ao lado do grupo hegemoénico queaeccae ocupar o poder. Esses trabalhos
serviam, também, eventualmente, como moeda de paca pequenos favores, ou para

complementar as lisonjas dirigidas em forma deeoidat aos politicos, na busca de empregos.

Rubem Diniz chegou a trabalhar em Natal, por doiss; 14 obteve relativo sucesso
antes de partir definitivamente para o Rio de Janeifio tendo mais atuado na Paraiba. Ele
fazia parte de uma geracdo de artistas espontémugpassagem por qualquer adestramento
técnico sistematico. Esse, inclusive, era o pddd artistas da Paraiba cuja atividade era vista
ndo raro como uma excentricidade por uma sociediddorte base rural. Rubem fez
exposicdes em 1930, em 1931, uma, inclusive, ergoddrande, patrocinada pelo prefeito
local, e ainda, em 1933 e 1936. Depois disso nandisi registro de sua atividade artistica na

Paraiba, tendo provavelmente ido para o Rio ddrdane

A caricatura na Paraiba teve seu primeiro momeatdes$taque, afora os trabalhos
de Pedro Américo e Aurélio de Figueiredo, no Rialdeeiro, com Hernani S&, que atuou no
inicio dos anos 20 e cuja morte precoce interronsgeiirabalho. Rubem Diniz € o nome que
0 sucede no final dessa década, atuando diretamenjernalismo (BECHARA FILHO,
2001). Com o inicio da ditadura do Estado Novoarcatura entrou em declinio e s6 seria
retomada na Paraiba pelo artista baiano Antonisé&a em 1942, numa exposicdo de cunho
politico anti-Eixo ocorrida em vérias capitais. Astra constava de caricaturas dos principais
lideres politicos dos paises do Eixo (UMA EXPOSICARTI-EIXISTA, 1942).

Todos os artistas que expuseram e fizeram o motinaetistico nos anos 20, como
Olivio Pinto, Jodo Pinto Serrano, Frederico Faledmelinha Theorga desistiram de expor
comercialmente até 1946. Desse grupo os trés pamee dedicaram a fotografia e abriram
ateliés em algumas das principais ruas da cidadicAda de 30 € um momento de expansao
do mercado fotografico em todo mundo, com o apméenhento das maquinas e o
barateamento de custos. Isso possibilita uma nud@ta e, ao mesmo tempo, uma maior
demanda. No lugar da Unica fotografia registrandmsamento, agora era possivel adquirir
um &lbum inteiro, com o registro de véarios aspedm&vento e dos convidados a festa. Os
principais momentos da vida social passaram aeggstrados em detalhes, como a primeira
comunhdo, a formatura, o batizado e as bodas de Qg estabelecimentos industriais e

comerciais pediam albuns das empresas, e 0s gevproouraram documentar em albuns
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suas principais realizacGes. O que era antes utngrédia Unica e isolada, para registro de
um evento significativo, passava a ser dezenasanbmsca incessante da fotografia de
acompanhar o ritmo sincopado do cinema. Esse femdijdeacontecia nos anos 20, mas foi
na década de 30 que ele se generalizou, pela aquedasto de producdo de imagens, em
funcdo da producdo em massa dos insumos em esgatiial que tornava seus precos mais

acessiveis.

Olivio Pinto, o mais atuante artista dos anos gfgsentou-se como fotégrafo a Rua
Duque de Caxias, n° 576, com ampliacBes em ségstele carvdo dos retratos de Antenor
Navarro, Odon Bezerra, José Américo e Epitaciod@eskatava-se de retratos de pessoas de
destaque da Revolucdo de 30 ou a ela ligada, camdgrprestigio no meio local. E
interessante notar o apelo de técnicas de pintasaladas ao retrato. Essa tradi¢éo, que ainda
guardava um resquicio de reconhecimento pelo oetradicional de pintura, amplamente
utilizado no século XIX, sobreviveu com forca, @rem plena década de 30 do século XX,
pela méo dos fotdgrafos locais, 0s quais comegavaubstituir, pouco a pouco, a mao de
obra dos profissionais estrangeiros ou de outr¢ades, com controle do mercado de
fotografia local.

A arte na Paraiba, nos anos 30 e 40 do séculodmssabreviveu de iniciativas
escassas de artistas populares sem nenhuma péepaesdémica ou informagdo cultural
sobre a arte realizada em sua época. Esse foicodmasrtista-artesdo Miguel Guilherme,

nascido em Sumé, a 15 de agosto de 1902, filhodanue artesaos.

Sua atuacgdo se intensificou a partir dos anos @8ndp surgiram as primeiras
encomendas para pintar forros nos tetos de igrefeso a matriz de Monteiro, em 1932, e
depois o teto da matriz de Campina Grande, dedieaiaSa. da Concei¢cdo. Em 1935,
executou ainda as pinturas da Capela de Sdo S&Ehasté Fazenda Feij6, em Sumé. Em
1940, construiu seu atelié nes cidade, onde aten@iacomendas devocionais (MIGUEL
GUILHERME, 1984). Na Capital paraibana Jodo Pireo&ho, artista atuante desde os anos
20, recebeu encomendas de pintura religiosa phyeeja de Lourdes e a Catedral de N.Sa.
das Neves. Ele dividia seu tempo entre essas emclamartesanais e seu atelié fotografico.
O estreito espago que os artistas da geracdo Ha28m conquistado para o consumo de
obras de arte junto aos particulares tendeu a desagy com a multiplicacdo de estudios de
fotografias, por essa época. O baixo poder aquositia populacédo e o limitado capital

cultural das elites locais, numa época na qualiiggodominava todas as discussfes sociais
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e a industria cultural avancava, deixava muito poespaco para a continuidade da

experiéncia ocorrida nos anos 20.

Fig. 29. Miguel Guilherme — auto-retrato, 1940.

A pintura na Paraiba havia regredido 4 condicasiniples artesanato decorativo,
como ja havia ocorrido durante o século XIX. Semh&vido investimentos em escolas de
arte, ou bolsas de estudos para as vocacdes posasissomo acontecia em alguns estados
brasileiros que enviavam seus artistas para estiodaxterior ou no Rio de Janeiro, os artistas
nascidos na Paraiba eram todos autodidatas, desusiG de Andrade, na virada do século

XIX para o XX, até a geracdo dos anos 20.

Sem poder competir com artistas de melhor niveli¢éooriundos de outros estados
e aportados, de vez em quando, a Capital paraibainatarios as poéticas modernas e com
um publico diminuto interessado na aquisicdo deahte arte, vivendo a avassaladora
entrada da industria cultural a varrer as antigge&ativas em relacdo a arte tradicional e,
sobretudo, pressionados pela necessidade de sdhreia profissional, boa parte dos poucos
artistas locais migraram para a fotografia, ten@éf presente em escala mundial, entre

muitos artistas plasticos.



200

5.4 Artistas e Criticos da Diaspora

Durante muito tempo, a histéria da arte na Paratbeo, de resto, em muitos
estados brasileiros, era marcada pela diasporaagejevens vocagdes. Foi assim na segunda
metade do século XIX, com Pedro Américo e Auréba=ijueiredo, e continuou sendo até o
final dos anos 50 do século XX, pela auséncia deqger investimento no setor das artes
plasticas, no estado. Nem mesmo a pratica de bdsa&studo, comum em varios estados
brasileiros onde ndo havia escolas de arte, desapano século XX. A Unica bolsa dada, em
1943, ao jovem Sady Casimiro, por ocasido de umwsn em homenagem ao centenério de
Pedro Américo, tinha a pretenséo anacronica de grena repeticdo do fenémeno do pintor
de Areia. No mais, foram em vao as tentativas gaeaartistas da década de 20, como Olivio
Pinto e Amelinha Teorga, conseguissem uma bolsagsiudar, ao menos, no Rio de Janeiro
(BECHARA FILHO, 2001). Nao havia na Paraiba, nem Retife, Salvador, Curitiba ou
Porto Alegre condicGes minimas para o artista leeratiar uma vida artistica fora da Capital
Federal. Foi por isso que o jovem pessoense Toamdta Rosa buscou o caminho do Rio de
Janeiro, abdicando de sua confortavel carreira awac® do Brasil para dedicar-se as artes

plasticas.

Santa Rosa, apesar de guardar em sua obra umentade tematica com a Paraiba,
seja em seus quadros, retratando pescadores, oouEmas cenas que evocavam tipos
populares, ndo retornou ao estado, nem procurotemesm a Capital paraibana, sua cidade
natal, qualquer vinculo que pudesse renovar alectd, como tentou fazer, no inicio do
Século XX o artista Aurélio de Figueiredo (BECHARA.HO, 2001). A intimidade de Santa
Rosa com o grupo de artistas modernos brasilemosia Rio-Sao Paulo era muito grande.
Ja em 1933, esteve ao lado de Jorge Amado, mantemtiato, em S&o Paulo, com o Clube
de Arte Moderna (CAM). Santa Rosa e Amado se h@patna casa de Tarsila de Amaral;
os dois artistas se tornaram intermediarios ergrariistas do Rio e os de Sao Paulo, para os
saldes do CAM.

Mas, ao contrario de Jorge Amado, que teve papeside na divulgagdo da arte
moderna na Bahia, Santa Rosa se afastou compld@rvida cultural paraibana local e,

assim como os demais artistas da diaspora da Baradiringiu-se a desenvolver apenas seus
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projetos pessoais na Capital da Republica. O gpapaibano do Rio era muito influente na
area artistica e abrigava artistas que mantinhane en lacos de amizade, a exemplo do
proprio Santa Rosa e do escritor e critico José dmRego, com quem o pintor morou logo
gue chegou, do critico Rubem Navarra, do ministsg JAmérico de Almeida, do empresario
e jornalista Assis Chateaubriand, que apoiou a meerna desde a primeira hora, do
procurador da Republica Adhemar Vidal , do critBione&o Leal e do usineiro Odilon

Ribeiro Coutinho.

Se José Lins tinha estreitos lacos de amizade as@& Américo, Simedo Leal
chegava a ter com ele lacos de parentesco (CAMARKS84). José Lins do Rego, por sua
vez, mantinha intimo contato com o pintor CiceradPno Rio de Janeiro, amizade que soube
cultivar, ao lado de Gilberto Freyre, ainda no RecD autor deMenino de Engenho
escreveu alguns artigos sobre arte moderna pubBaaal jornalA Unido de Jodo Pessoa. Seu
contato com as artes plasticas se deu bem ced®ecife, quando ainda era redator-chefe de
um jornal local. Foi ele quem abriu o primeiro ggpgara o pintor Lula Cardoso Ayres
publicar o seu trabalho inaugural de caricaturaimarensa, em 1922 (VALLADARES,
1979). A maioria desses paraibanos, com excecdosie Américo, havia produzido criticas
de artes plasticas e mantinha intima relacdo cameio artistico do eixo Rio-Sdo Paulo,
desde a década de 30 até o final dos anos 50. Bars@ teve varios de seus artigos
publicados no jornah Uniédo, 6rgdo oficial do Estado da Paraiba, assim cormé Ums do
Rego. O primeiro participou dos jaris de seis saldacionais, no periodo de 1940 a 1950,
além de ter participado das duas primeiras bietmiS&o Paulo. José Américo chegou a ser
acionado pelos artistas do Grupo Bernadelli do H®& Janeiro, para impedir seu
desalojamento dos pordes da Escola de Belas-Artgae daria ao célebre politico transito
facil junto a esse importante grupo de renovacacaarta brasileira (PAULA, 1990). O
ministro foi pessoalmente a sede duas vezes, paredir a expulsdo do grupo. Os artistas,
em retribuicdo, doaram os desenhos que estavamdfara ocasido, e José Américo logo os

emoldurou para decorar as paredes do seu gabetReAIS, 1982).

Da atividade critica permanente na imprensa carivale destacar as colunas de
Rubem Navarra “Movimento Artistico”, nbiario de Noticias além de escritos seus no
Suplemento Literario do jorn#dl Manhd (GRINBERG, 1996). Rubem Navarra, cujo nome
verdadeiro era Rubem de Agra Saldanha (1917-1866jjou ao Rio de Janeiro na década de
40 e foi levado para a critica de arte por incentie casal Arpad Szénes e Maria Helena

Vieira. Sua atuacdo na imprensa carioca foi muitenisa, com artigos publicadosRevista
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do Brasil, Revista do Riq naRevista Académica naRevista Sombra naRevista Leitura
e nos jornai®© Jornal, Correio da Manhéa e A Tarde de Salvador. Era um dos nomes mais

respeitados da critica brasileira nos anos 40.

Para que se posa avaliar a importancia dessa getgcdparaibanos ilustres em
postos-chaves na Capital da Republica e sua giafidéncia junto ao poder ou ao lado da
opinido publica e entre os artistas, basta lemiwara fundagéo da Associagdo Brasileira de
Criticos de Arte se deu no gabinete de Simedo lemal 1949, pois ele exercia importante
cargo na area cultural do Ministério da Educacdme8o foi indicado em 1950, como
representante brasileiro na Bienal de Veneza, myato de organizar a Secao Brasileira da
Sociedade Internacional de Criticos de Arte; fdiegado do Brasil nas conferéncias da
UNESCO, em Paris, no ano de 1951. Outro intelectoai grande penetragdo nos meios
artisticos modernos do Rio de Janeiro foi o usin@dilon Ribeiro Coutinho, possuidor de
uma rica colecdo de obras de arte dos principtigas modernos brasileiros. Ele chegou a
encomendar a Portinari, em 1950, um painel soltelana Prestes (BALBI, 2003). Apesar
disso, nenhuma acdo de Odilon se fez presententmseale, ao menos, exibir seu acervo
para o publico paraibano uma Unica vez. A intimedaésse grupo de paraibanos com os
modernistas no Rio de Janeiro deu-se desde o iddsi@nos 30, quando, em decorréncia da
Revolucdo de 30 e de surgimento de novas oportesdaa Capital Federal, ocorreu uma

grande diaspora.

No Café Simpatia, entre 1930 e 1932, confluéncis mas Miguel Couto e do
Rosario com a Avenida Rio Branco encontrava-se,ardar as tardes, a nata da
intelectualidade do Rio como Murilo Mendes, Cicbias, Manuel Bandeira, Sérgio Buarque
de Holanda, Rodrigo de Mello Franco, além do parmbAdemar Vidal, que havia apoiado
os artistas paraibanos nos anos 20 (BASTOS, 1B@3dar Vermelhinho, situado em frente a
ABI, circulava, na década seguinte, boa parte tEeictualidade brasileira, desde poetas, a
exemplo de Drummond, musicos, como Villa-Lobosp@meros artistas plasticos e criticos;
entre esses Ultimos, Simedo Leal, segundo depameot pintor Inima de Paula
(GRINBERG, 1996).

Nenhum estado da federacdo dispunha, afora Peucam S&o Paulo, de um
transito tdo intimo com a geracéo de artistasiptésmodernos do eixo Rio-S&o Paulo como
esse grupo de artistas, criticos e escritores aras unidos entre si por lacos cordiais de

amizade, respeito e admiracao.
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Mas, apesar de todo esse capital cultural acumylaldoelite paraibana da década de
30 até meados dos anos 50, nada foi feito paraogueeneficios da renovacgédo cultural
ocorrida no Rio de Janeiro pudessem contribuir pacaiperar e incentivar as timidas
iniciativas locais no ambito das artes em gerpliacipalmente, das artes plasticas. Nenhuma
exposicao foi trazida a Paraiba, nem mesmo de kesam aquarela. O que essas ilustres
personalidades acumularam de prestigio e influémei&€apital Federal, guardavam para si
ou, N0 Maximo, para eventuais amigos, mas sem nendiorno ou socializagdo para o seu
estado de origem, malgrado a retérica nostalgicagenalista, a partir da qual eles se
projetaram nacionalmente. Como se vera esse indi@io, que talvez era a marca
distintiva da cultura do estado, como bem sugerewecsos amargos de Augusto dos Anjos,
contrastava com a generosidade comunitaria dostpsogulturais da Bahia, desde a década

de 30 e, principalmente, a partir da redemocrdicalg 1946.

Sobrava apenas a nostalgia bucdlica e telUricapamessa confisséo feita a Cicero
Dias por José Lins do Rego: “Muito mais desterrsolo eu, meu querido Cicero, aqui nessa
baia da Lagoa Rodrigo de Freitas, muito mais lesgjeu de nossas terras de massapé, meu

grande Cicero” (REGO, 1943).

Mas, ao ser indagado se gostaria de voltar a swa, tdosé Lins respondeu
suspirando:

Querer quero. Mas infelizmente, ndo posso. AdordNardeste, amo
imensamente a Paraiba. Mas agora ja me é imposdiaationar o Rio de
Janeiro. Aqui ja me aclimatei, aqui tenho os mdageses, minhas filhas,
foram criadas aqui. Mas apesar de tudo, a saudadedPadaiba me
acompanhara sempre (ROMANCE, ESPORTE, VIDA, 1946,43)

Santa Rosa, José Lins, Adhemar Vidal e Sime&o piesduiam, inclusive, pequenas
colecBes de obras de arte modernistas nunca masteadpublico paraibano, como fez, na

Bahia, Jorge Amado, no final dos anos 40.

Em 1948, Santa Rosa afirmou, num artigo de suanaolietras e Artes, que o
ambiente artistico brasileiro se concentrava naté@ldpederal e em S&o Paulo, centros aos

guais as atividades culturais ficavam restritas.

Para a numerosa populagdo da provincia, a formdg&@mwsto artistico, nas
condicbes em que vive é quase impossivel... Expesige pintura, de
escultura, de objetos de arte, de livros, revisiastradas estrangeiras,
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veiculos essenciais de informacdo, fontes de camketo imediato,
chegam-lhe acidentalmente, ou nunca chegam.

O que se pensa sobre arte, na provincia, sujeitoridicdes do ambiente,
sofre geralmente um consideravel recuo de tempo.

... O lado técnico, entdo, absolutamente sem remago de no¢des erradas,
se encontra num estado de semiprimitivismo, pindaique uma absoluta
ignorancia.

Esse € o panorama da vasta provincia abandonadeoada de idealistas
sacrificados (BARSANTE, 1982, p. 158).

Segundo ele, a maioria dos artistas espalhadospaéonao participava do Saldo
Nacional; assim, a iniciativa federal beneficiaxaguissimos artistas. Santa Rosa aponta
como uma das solugbes para superar as dificuldam@mentais do pais a edicdo de uma

revista de arte que pusesse em conexao as vagiaegeom a Capital Federal.

Apesar das idas e vindas dos interventores Arged@rfigueiredo e Rui Carneiro,
nenhuma ponte foi feita entre o governo e os n&éwéelectuais e artistas paraibanos. A
Paraiba era apenas a terra da saudade evocadeagens idealizadas de Santa Rosa, em sua
luta para conseguir uma vaga de senador, como Hae&ubriand; esta terra era um reduto
vigiado de longe por José Américo, um registro daoha familiar, para José Lins ou,
simplesmente, um lugar de veraneio, para Simeédd fregquentador assiduo da praia de

Tambad.

Fig. 30. Santa Rosa, Tomas. Chafariz da Paraiba] [1
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Fig. 31. Santa Rosa, Tomas. Pescadores da Pariia,

No quadro “Chafariz da Paraiba”, Santa Rosa mistuegens estereotipadas das
baianas, com uma paisagem que sugere o Jardimi@otimRio, um chafariz mineiro e uma
alusdo a uma imagem idealizada da Paraiba. Taumaise justificava em funcdo de sua
busca, nem sempre bem sucedida, de uma sintesedilidade. A Paraiba, no entanto, era

apenas uma referéncia distante que ficou para tras.

5.5 As Exposicdes

Em geral, os artistas anunciavam com antecedénaiaxposicdo na imprensa local,
depois de visitar pessoalmente a redacéo dos $orAates da abertura da mostra, alguns
deles exibiam seus trabalhos em casas comercassyittines das ruas mais freqientadas
pelo publico burgués, virtual comprador dos sealsalhos. Assim procedeu o caricaturista e
paisagista Rubem Diniz, ao expor um de seus traballa vitrine da casa A Imperial, em
1930 (EXPOSICAO DE ARTE, 1930). As vezes, algunistas faziam umvernissage
especial para os jornalistas, horas antes da epguoser aberta.

Era também costume, por ocasido da vinda de adéstautros estados ou paises, sua

visita ao governador do Estado. Essa tradi¢éo reiliReja era conhecida desde 1915, quando
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comecaram a aparecer 0s primeiros artistas expesitdssim, o alagoano F. Lauria, que
atuava no Recife, antes de abrir sua exposicaanfezvisita ao interventor Gratuliano Brito
(SERA INAUGURADA HOJE..., 1932).

Como este artista, outros produtores de arte tinlama estratégia comercial
exclusiva dirigida ao emergente publico femininautia, logo apds encerrar a sua exposicao,
abriu outra dedicada apenas a esse segmento deop(lbAURIA..., 1932). Na busca de
ampliar a clientela, alguns caricaturistas, tartd®araiba como na Bahia, realziaram mostras

no interior do estado.

Se as aberturas das exposicdes ainda ndo eramatuadas de coquetéis, seguindo
exemplo do padrdo nacional e até mesmo interndciadatado até os anos 50
(KAHNWILER, 1989), elas contavam quase sempre cqreaenca de um orador convidado,

cuja fala era seguida da dos artistas.

Mesmo ndo sendo garantia de vendas, as exposigfesentavam um espaco de
afirmacgéo, no plano social, desses artistas, qgeraere oriundos do operariado ou da classe
média. Elas eram quase sempre prestigiadas petaglades locais, como o representante do
governo do Estado, do prefeito e chefe de polai&n de jornalistas e outras pessoas de
distincdo social. Numa época em que o peso doegi@mthava em importancia, a presenca
das autoridades ou de seus representantes davaeato eima legitimidade que abria

possibilidades de comercializa¢do das obras.

Um costume muito comum nas aberturas das expositgastes plasticas, nas trés
primeiras décadas do século passado, era a predarganda da policia militar postada na
entrada do evento, anunciando a chegada de cadibsiwisitantes. Ela dava tom solene a
mostra, ainda pouco divulgada no meio local, e evano publico, integrando-o ao repertorio

das solenidades de prestigio social.

Eram dois os pontos de maior convergéncia das expssde artes plasticas no
periodo de 1930 a 1945: o Clube dos Diarios, ja fregilentado nos anos 20 e o Parahyba
Palace Hotel, local de grande acesso ao publicos@aituar lado do Ponto de Cem-Réis,
lugar de concentragdo de todos os debates da citllgdenas das mostras também ocorreram
no Pavilhdo do Cha, espago semi-aberto tambémadelgifluxo de publico em fun¢éo do bar
a ele agregado; na Livraria Moderna, que ficav®ua Duque de Caxias, n° 470, onde eram
vendidos artigos de pintura e desenho (LIVRARIA MERNA, 1936); nchall do Cine Rex;

e, ainda, na Escola Normal, quando se exigia nspag® expositivo e selecdo de publico.
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Fig. 32. Paraiba Palace Hotel. Antiga entrada.

Jodo Pessoa, ao contrario de Salvador, onde henaariga burguesia comercial e
agraria habituada a adquirir obras de arte, praticipnte a partir dos anos 20, tinha uma
populacdo marcadamente composta de funcionaridepsile formada, em grande parte, por
familias migrantes em declinio econémico com a di&eaia dos engenhos de aglcar. A elite
econdmica de perfil rural tinha baixo capital crdtudevido a falta de instituigdes, como
escolas de ensino superior e demais entidadesdaslta cultura. Ademais, a cidade
encontrava-se isolada e distante dos grandes sesgndo sua vida cotidiana uma extensao
da vida rural. Esta pequena elite econémica, ligadacipalmente, ao comércio e aos bens
de servico, buscava primeiramente outros simbaodistingdo, como o automével, o radio,
eletrodomésticos, telefone e, mesmo, propriedadtessre casas de veraneio. Os objetos de
luxo estavam restritos aos bens de consumo masspsdbs, como jbias, vestimentas ou,
entdo, o mobiliario. Obras de arte eram vistas ejsaspre como um adorno supérfluo. O
escritor Horacio de Almeida, um dos poucos colemiones de obras de arte da época,

notadamente de antigliidades, assim descreve oirdas casas em Jodo Pessoa:
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Os salbes particulares pelo que temos visto sgmErde quadros a 6leo e os
gue sdo quase todos de valor duvidoso, menos uRodmari que José
Sime&o aportou com ele a terra, adquirida naotsecamo.

(...) Na Paraiba poucas séo as cole¢des partisidagepena que os homens
de gosto por estas bandas sejam em ndmero redeizido disponham de
maiores recursos (ALMEIDA, 1942, p. 4).

Diante dessa situacéo, poucos se dispunham a temfanriscos de uma atividade
artistica profissional. Os insumos eram caros xpactativa de retorno ndo era garantida. Nao
havia nenhuma escola de arte onde os artistas ggrdese aperfeicoar e, com isso, ganhar
legitimidade junto a sociedade local, como acoatern Salvador, Porto Alegre e Recife.
Afora isso, o poder aquisitivo de uma comunidadenpmsta, majoritariamente de
funcionarios publicos era baixo. Por essa raza,n@smo a maioria dos artistas de fora
preferia produzir aquarelas de baixo custo e qaéposer vendidas por precos inferiores aos

dos quadros a 6leo, pintados com caras tintas baqas.

Mesmo assim, com a Revolucdo de 30, o nome dabRacahseguiu atrair alguns
artistas aventureiros com expectativa de algunoluBrmaioria deles era caricaturista que
representavam algumas paisagens decorativas, bajosém da classe média e compativel
com o seu poder aquisitivo. Jodo Pessoa chegosperiar a atengdo de grupos de artistas
modernos de Pernambuco, como Augusto Rodriguesy Bau, Helio Feijé e Elezier Xavier.
Nos anos 30, a estrada Jodo Pessoa-Recife, amegaeadria e de chdo batido, garantia a
comunicagdo entre as duas capitais por terra. Metdas as exposi¢fes tendo sido
anunciadas na imprensa, s6 se ncontra registrdred@s artistas pernambucanos, da
exposicao de Elezier Xavier, no Paraiba PalacelHmte 1936, com quarenta quadros, entre
retratos, paisagens pernambucanas e estudos Cahtmbdesse artista sdo de perfil

expressionista, abordando drama social dos regsant

Diferente da exposi¢cdo do académico gaucho MigeeBdrros, em 1935, mais
voltado para o publico de elite, a exposicdo deikierecebeu a visitacdo de numerosas
pessoas de todas as classes sociais.O lugar dméalfpada ja sinalizava a possibilidade de
um maior contato com o publico, em funcédo de sualitacéo, na confluéncia principal da
cidade. Quanto a Helio Feijo e Percy Lau, elesdiveseus trabalhos divulgados na revista
llustracdio, periddico paraibano da época (EXPOSICAO HELIO JEEPERCY LAU,
1936).
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De estados mais distantes, vieram ainda, a Pagdtba, os caricaturistas, o ja citado
Miguel de Barros, em 1935, o italiano Alfredo Norfiem 1933, o baiano Plinio de Almeida,
em 1936. Além disso, foi organizada uma mostrartefaingara em 1940, trazida pelo Sr.

Nicolau Rotman.

Miguel de Barros teve um destaque social mais fiigtivo; as suas exposicoes
contaram com a presenca do interventor Rui Carne#® duas oportunidades em que visitou

a Paraiba.

Fig. 33. Miguel de Barros. Foto

A primeira delas se deu em 1935, no Saldo Nobr&stala Normal, onde se
realizavam muitos concertos da Sociedade Cultursiddl Era um espaco de elite situado no
mais suntuoso dos edificios da Capital paraibarenstruido na década de 20. O evento teve
um carater mais solene, poisvernissageocorreu a noite, as vinte horas, e ndo como a
maioria das mostras realizadas, no periodo da.t@dartista tinha um trabalho de fatura
impressionista e formag¢@o académica; alguns detemas eram de alusdo nacional, como o
retrato de Zumbi dos Palmares, destacado e repdwdpela imprensa. A mostra, muito
visitada, teve um “publico seleto” e de “grandeusi#smo em nossas rodas artisticas, sendo
mesmo, tida como um verdadeiro acontecimento astragiem nossa vida cultural e

mundana”. Alguns quadros foram vendidos e o piptometeu trazer, até o final da mostra,
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guadros novos feitos a partir da paisagem parailld@dAS DE ARTE, 1935). Miguel de
Barros, pintor gadcho radicado em S&o Paulo, obhda ama das primeiras galerias de arte
paulistas, na Rua Bar&o de Itapetininga, era tandwéthecido como Barros, o Mulato, uma
denominacdo que denota uma valorizacdo da negritm@ecida na década de 30, nos meios
intelectuais, principalmente de Recife e de Salkaolode se deram os dois congressos afro-
brasileiros, como no nascente movimento negrolbiasiNao foi por acaso que, o artista fez
questdo de reproduzir, tanto na sua exposic¢ao dte Bessoa como de Salvador, Zumbi dos

Palmares.

No més seguinte a mostra da Escola Normal, MigeelBdrros realizou outra
exposicao no Clube Astréa, voltada ao publico femie de perfil mais popular, pois incluia
caricaturas. Artistas como ele eram aventureifogseavam vender seus trabalhos montando
exposicdes em varios estados brasileiros, uma uezogmercado do eixo Rio-S&o Paulo,
além de ser restrito, tinha grande concorrénciso ksxplica a peregrinacdo de Alfredo
Norfini, radicado em S&o Paulo, que também visédBahia no mesmo periodo. Ele trazia
aquarelas com paisagens de vérias regides do Brafgl esteve, como Belém, Recife, Rio de
Janeiro e Porto Alegre (EXPOSICAO DE AQUARELAS, 393

O Baiano Plinio de Almeida, redator do jorfalTarde de Salvador, abriu sua
mostra no Paraiba Palace Hotel em 1936, com 66, taelanaioria de paisagens feitas ao
natural. Era um pintor de perfil académico, comnpeéde viagem a Europa pela Escola
Nacional de Belas-Artes. Nao ha registro de vernliss seus trabalhos, apesar da grande
visitagdo de publico, o que era muito comum naqépleca, quando o poder aquisitivo da

classe média era muito restrito.

Mesmo o gaucho Miguel de Barros com toda a esteat#y vendas voltada para a

elite econdmica, ndo conseguiu tanto sucesso (INBRGU-SE HOJE...1936).

A exposicao hingara promovida pet@archandNicolau Rotman trazia & Paraiba
trabalhos de artistas hangaros, certamente migréungédos da Grande Guerra e alguns deles
radicados na Argentina. Percebendo as limitacfesi@wado de arte nas grandes capitais,
esses aventureiros saiam em busca de novos meraslvérias capitais brasileiras, tentando
vender seus produtos, vistos quase sempre conusiclaile exotica e distante (EXPOSICAO
DE PINTORES HUNGAROS, 1940). Além do caricaturitabem Diniz, Milton Chaves
registra-se como uma das poucas vocacdes paraifaaaarriscou a se lancar mercado de

arte, realizando uma exposicao de bico de penarala Palace Hotel, em 1940.
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Fig. 35. Rubem Diniz. Argemiro. Bico de pena. [19--
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Milton Chaves foi outro artista ligado a imprensgue fez uma exposicao individual
no Paraiba Palace Hotel, em 1940, chegando a anwroa segunda no mesmo ano. Numa
época na qual a imagem era muito importante, patacdo cinema e da publicidade, a
ilustracdo ganhou um papel muito ativo até o fidwd anos 5Muitas vocacdes comecaram
pela ilustracdo depois que a voga das caricatur@sueem declinio. O trabalho de Milton

Chaves é semelhante aos bicos de pena de Rubem iniuzidos na mesma época. Esses

) { Excluido: i

deficiéncias técnicas da reproducao de fotos. Qartista que utilizou essa linha de trabalho,
transpondo fotografias para o bico de pena, fadtégrafo Eduardo Stuckert, professor do
Liceu, com estudio de fotografias famoso na cida#dém disso, fazia cartbes postais da
Capital desde os anos 30, em concorréncia comtor@rfotografo Olivio Pinto. Stuckert foi
0 Unico artista paraibano a realizar uma exposigdividual no Museu de Belas-Artes na
época, lugar disputadissimo pelos artistas bresileCertamente, o prestigio dos politicos
paraibanos no governo federal facilitou a abereaportas para o MNBA. Foram 46
paisagens paraibanas em bico de pena e nanquiataneto Tambau, Mamanguape,
Cabedelo, vendedores ambulantes e tipos locaidizB#a em 1942, no Rio de Janeiro, a
exposicéo foi prestigiada pessoalmente pelo intoveRui Carneiro (EXPOSICAO DE
EDUARDO STUCKERT, 1942). Curiosamente, ndo ha tegjide artigo ou nota de nenhum
critico paraibano radicado no Rio de Janeiro oundielectual notdvel da Paraiba a esse
respeito, entre os varios que cercavam o govemherde por essa época, afora o interventor

Rui Carneiro.

Stuckert, assim como o fotdgrafo e desenhista &dfRodrigues, fez ilustracdes e
participou da elaboragéo de capas de revistas dostacéo e Manaira. Nesse campo, dois
artistas paraibanos conseguiram elaborar algubslias de perfil moderno, introduzindo,
assim, o modernismo na arte da Paraiba, pelo méepmsanos depois da exposicdo do
pernambucano Joaquim do Rego Monteiro, realizadd @24, pioneira na mostra de arte
moderna dp esttado (BECHARA FILHO, 2001). O trabatte bico de pena do médico
Arnaldo Tavares para a revidtanaira, em agosto de 1940, revela uma nitida influéncéa da
ilustrac6es de Di Cavalcanti, conhecidas desdecaddéde 30, em todo o Brasil, através de

revistas com® Malho.
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Fig. 37. Di Cavalcanti. Capa @ Malho, 2 ago. 1934.
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Dessa forma dinfundiu-se no Brasil o modernismo ardss plasticas, ja que os
modernistas ndo sairam dos guetos de Sdo Paulo Riodde Janeiro. Essa influéncia
marcante de Di Cavalcanti pdde ser observada jdénada de 30, no trabalho de Rubem
Diniz, que ilustrou capas da revista paraibHmnstracdo. Nesse periddico o artista mostrou
seu talento, principalmente pela linguagem bastadetspojada e quase abstrata de seus
desenhos. Isso fica bem evidente nos seus desdaltapa “Phantasia Tropical”, em 1937, e
“Coqueiros”, em 1939, para a revidtastracéo. No trabalho “Coco”, de 1938, sobre as
dancas populares da praia de Tambad, o artistaiapree do esquematismo do desenho do
também ilustrador pernambucano Lula Cardoso Ayre® enovimento empregado por Di
Cavalcanti em alguns dos seus trabalhos. Artistalicddos exclusivamente & ilustracéo, a
exemplo de Cortez, no Rio de Janeiro, assimilarapecos da ilustracdo e do desenho
moderno que circulavam por todo o Brasil, influancio, certamente, Rubem Diniz. Nesses
trés trabalhos de Rubem abaixo reproduzidoa, valena destacar o papel significativo das

praias nordestinas para a vida social da regi&anos 30.
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Fig. 38. Rubem Diniz. Fig. 39. Rubem Dir@oqueiros. 1939.
Phantasia Tropical, 1937.
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Fig. 40. Rubem Diniz, Coco, 1938.
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Fig. 41. Cortez. Capa de Malho 9.8 1934.
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E significativo notar essa diferenca de tratametagpublico, em todo o Brasil, e
mrelagéo ao trabalho gréfico, que poderia ser tll® @soderno, sem maiores restricdes, e as
exposicdes de pintura que, no maximo, poderiarersegstilo impressionista. ISso ocorria por
ser a ilustracdo considerada como artefato desehdde consumo da industria cultural, e
ndo como artetradicional a ser exibida no circofioial. Infelizmente, por ndo contar com
um movimento editorial significativo, a arte desskss artistas ndo teve espaco para se

desenvolver. Apenas Arnaldo Tavares retomariars@alho na Paraiba, no final dos anos 40.

A fotografia, no entanto, foi a arte que mais dsdal profissionalmente as atencdes
das artes visuais na Paraiba, a partir dos ana$é3@ final da guerra. Isso nado foi por acaso.
Além das razfes j4 apontadas para a entrada ndeigadlstria cultural onde as imagens
fotograficas e cinematograficas exerciam papel @rédante, o baixo poder aquisitivo da
classe média de Jodo Pessoa, grande consumidéotbdgefias, o0 momento politico vivido
na Paraiba e a rapidez dos acontecimentos exigizmidia mais agil para um publico cada

vez mais avido de imagens reais dos acontecimentos.

Nao se deve esquecer que a década comecou conrato rde Jodo Pessoa
fotografado em Recife, minutos antes de seu ass#ssiesta foto se tornou um icone
nacional. Transposta para a tela na Paraiba esddRianeiro, a imagem saiu em procissao
solene pelas ruas dessas duas cidades. Como aenvégem fotografica ganhou uma forca

gue a pintura jamais poderia traduzir.

Em funcédo destboomda fotografia, o pintor Olivio Pinto, de atuacégportante
nos anos 20, abriu seu atelié de fotografia naBugue de Caxias, n° 576, em 1931. O Foto
Pintura se tornaria um dos mais importantes estud® fotografia durante trés décadas,
documentando, em forma de postais, a paisagem pigalCaOlivio oferecia seus servicos
fotograficos aliados a pintura, pois suas ampliagiieleriam ser em sépia e pastel. Na sua
peqguena galeria de retratos, constava a imagenguiad destacadas do meio local, como o
interventor Antenor Navarro, Odon Bezerra, José Wauée Epitacio Pessoa. (EXPOSICAO
DE ARTE FOTOGRAFICA, 1931). O proprio nome do eslicevela essa migracdo da
pintura local para a fotografia, o que se repetidan os artistas Frederico Falcdo e Jodo Pinto
Serrano. N&o por acaso, as duas exposicdes dtagtisaibano, na primeira metade da
década de 40, afora os bicos de pena de Milton é3hale 1940, foram as do fotografo e
cineasta Walfredo Rodrigues. A primeira delas utdia “Do tempo dos azulejos e beirais”,
realziou-se em 1942, com fotos antigas da cidddeagens de recantos de ruas coloniais no

momento em que a cidade partia em direcdo a Avétpitadcio Pessoa e adjacéncias. Gracgas
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aos precos mais acessiveis dos quadros, a exposigiamplo sucesso, com a aquisicdo de
inimeros trabalhos pela classe média paraibanal@ENIPO DOS AZULEJOS...1942).

A acdo governamental de apoio as artes plastichgitese a criacdo do primeiro
museu de arte da Paraiba na cidade de Areia, eB) t&rh a finalidade de homenagear o
pintor Pedro Américo, que, naquele ano, completam anos de nascimento. As multiplas
festividades oficiais envolvendo esse evento caraeram-se pela superficialidade das acdes
simbdlicas e retéricas. Concretamente, desaprogea casa onde o artista nasceu para nela
funcionar um museu, reeditou-se um livro de autdoi@mbaixador Cardoso e Oliveira sobre
o artista, e encomendou-se um busto, cépia doeakésho Rio, para ser instalado na cidade
de Areia. Além disso, foi feito o translado do n@és de Jodo Pessoa para a cidade de
Areia, como originalmente o artista pedira (A PR8I COMEMORAGCAO..., 1943), e foi
realizada uma exposicéo de reproducdes de obr@edie Américo no Paraiba Palace Hotel,
depois exposta no Museu (CENTENARIO DE PEDRO AMER|@943).

A exumagcdo do corpo de José Américo foi transmipieia radio oficial Tabajara.
Na ocasido no auditério da radio foram proferidagias palestras. Motivada pelos
acontecimentos, germinou a idéia da criacdo de umem do sertdo, abordando temas
antropoldgicos sobre o homem da regido; essa ib&spirada em Gilberto Freyre, nao foi
além dos discursos retdricos que se multiplicaraanimprensa e nas solenidades. Na
imprensa local, destacou-se um articulista cujagas apontavam para as dificuldades
sentidas pelo artista plastico na virada do sé¥l¥opara o XX, ignorando a auséncia quase

gue completa de atividade artista na propria épme®araiba, por falta de estimulo:

A incompreensdo que asfixiou o pintor Pedro Améfmioa mesma que
reduziu um grande paisagista da tempera de Telagrdmsformar a arte em
oficio e passar a vida ensinando desenho e retocaettatos. (O

CENTENARIO DE PEDRO AMERICO, 1943, p. 4).

A referida exumacao mobilizou uma comitiva de 2@3swas, rumo a cidade de
Alagoa Grande, de onde partiram, depois, em Orphts a cidade de Areia. Presentes nessa
comitiva encontravam-se o bispo de Jodo Pessoan@alla policia militar, elementos da
imprensa, e membros do Instituto Historico e dadkosia de Letras, além de politicos e
autoridade§CENTENARIO DE PEDRO AMERICO, 1943b).
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Nessa ocasido, foi lancado o prémio Pedro Amésaimyés do Decreto-Lei n°. 417,
de 28 de abril, para custear, com uma bolsa del@stum jovem talentno Rio de Janeiro
(PREMIO PEDRO AMERICO, 1943). Da comissdo julgaggparticiparam Horéacio de
Almeida, autor de um livro sobre Pedro Américo dw durante os festejos; Leon Clerot,
pesquisador e desenhista; e Clodoaldo Golveia, nbieir® e arquiteto, autor do Liceu
Paraibano, e de outras edificagbes modernas ddecifai contemplado no concurso o aluno
do Liceu Sady Casimiro que, um ano depois, mandemadesenho seu de auto-retrato.
Tentou-se, assim, de forma anacrobnica, repetiito d& cem anos antes, quando foi criada a

primeira bolsa de estudos para o jovem Pedro Amédsincado pelo governo da Paraffa.

[ Excluido: T

Fig. 42. Sady Casimiro. Auto-retrato. 1944

No momento em que a Paraiba tinha um grupo déaariscriticos de arte atuante no
Rio de Janeiro capz de contribuir para deslanchativadade artistica na cidade, de forma
renovadora, montava-se um grande cenario paraceef@ arte académica, cujo maior
representante foi o paraibano Pedro Américo. Naapaso, ha mesma época, foi publicado

no jornal oficialA Unido, um artigo de Rafael de Holanda sobre a exposiedmsar Segall,

24 Sady Casimiro estudou na Escola de Belas-Artesidad® Janeiro, onde veio a se formar e a
ensinar até a sua aposentadoria.
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promovida pelo governo Vargas, ho Museu NacionaBdks-Artes, e que qualificava o

artista como “embaixador da arte degenerada” (HODRAN1943).

No ano seguinte, o artista primitivo Pedro da RpdeaCampina Grande, fazia sua
individual no Paraiba Palace Hotel com 27 trabalhosleo e motivos regionais (SERA
INAUGURADA..., 1944).

O movimento artistico na Paraiba ficou ainda ménsi¢ durante a primeira metade
da década de 40. Em 1945, houve apenas a expasigiiotor pernambucano Agenor César,
com 50 quadros a 6leo e aquarela, 3 deles ret@toitlade de Areia, na Paraiba. O governo
do Estado, que, desde a década de 20, ndo adojpida de arte, comprou um trabalho no

qual o artista retrata a cidade de Areia.

Fig. 43. Agenor César. Vista de Areia, Oleo soleka T1945.

Afinal, Areia era a cidade natal da velha oligaagueal, que governou a Paraiba
junto com a familia Machado, durante vinte anosl&®@4 a 1915, e cujo poder foi retomado

por José Américo de Almeida, em 1930, e mantidbalével por mais cinquenta anos.
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CAPITULO 6

MOVIMENTOS CULTURAIS DO POS-GUERRA NO BRASIL.

6.1 Movimentos Culturais no P6s-Guerra.

O periodo compreendido entre o final da Segundarr&udundial e o final da
década de 50 marca uma mudanca decisiva no campeuldaa, abrangendo desde
transformacdes no cotidiano dos individuos, conius@io, em escala planetéria, da sociedade
de consumo de massa, até rupturas de paradigmdivessas artes, demarcando o final da

arte moderna e o inicio da arte contemporanea.

O final do Estado Novo e 0 pés-guerra, marcaramnono periodo na sociedade
brasileira, no qual a aceleracdo do processo dsstinalizacdo e a urbanizacdo modificaram a
distribuicdo da populacao, propiciando a organizalgs classes sociais, e, conseglientemente
ampliando o espago da sociedade civil. Mas esseegso se deu de forma desigual,
favorecendo, principalmente, o Sudeste do Brasildetrimento das demais regiées do pais.
A Revolucédo de 30, que fora um movimento para supessa desigualdade, ja existente no
inicio do processo de industrializacao brasilaemas idos do século XX, pouco havia feito
para superar esse problema, tendo o governo @utoriue se seguiu favorecido anda mais
esse desequilibrio regional, ndo apenas no plasmetco, também no setor de producédo de

bens simbdlicos.

Os intelectuais, antes quase sempre atrelados twloEsbuscaram, através de
associagdes privadas, subsistir fora da cooptacddo efavor das elites dirigentes
(COUTINHO, 1990). Mas o fortalecimento da sociedeidé brasileira, no periodo de 1945 a
64, deu-se, sobretudo, em razdo da constituicdondeampla rede de organizacfes culturais
autbnomas e pluralistas que deram uma dindmicala sacial e cultural brasileira como

nunca até existira.

Se as décadas de 30 e 40 foram periodos de endvaie rfo plano das utopias
politicas, com o refluxo e até mesmo a subordinaghoampo da cultura ao da politica, os

anos do segundo pos-guerra abriu-se um espacdicgmo ao debate cultural e artistico,
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com énfase na experimentacdo e na ruptura comsagmsPor sua vez, a cultura de massa

atingiu uma nova dimensé&o, com a difusdo da télevaso aperfeicoamento da publicidade.

A juventude foi descoberta, por essa época, comaasrsegmentos mais atrativos
para o consumo de bens supérfluos. O conflito dacges nunca foi tdo evidenciado como
nesse periodo, em todos os setores. Era um tempquense buscava, deliberadamente,
romper com o passado, identificado como sindnimdrdgédia e auséncia de liberdade.
Voltavam-se todas as atengdes a nova geracaolgaaselcom simpatia a sua rebeldia. Essa
tendéncia esteve presente até mesmo no Leste Butapgo na Poldnia como na Hungria,
onde o conflito de geracdes, como é apresentadocpetasta Wajda, é identificado com a
luta pela desestalinizacdo. O novo é reivindicanlotpdos, desde o neo-realismo no cinema
italiano, ainda no final da década de 40, até outdau Roman”, a “Nouvelle Vague”, os
“Novos Realistas” das artes plasticas, na Frangmego mais tarde, o “Cinema Novo” no
Brasil. No manifesto “Ruptura”, do grupo de artsteoncretistas de S&o Paulo, essa
polaridade entre o velho e o novo é a base do tpsagramatico no qual a abstracdo
geométrica entrava no Brasil para romper com acfiadigurativa da arte moderna brasileira
(WILDER, 1982).

No plano politico, uma nova esquerda procuravaefifgar-se do velho stalinismo
gue havia so¢obrado com a morte de Stalin, em E)5bretudo, a partir do XX Congresso
do Partido Comunista Soviético, em 1956. Trotskistamo Mario Pedrosa sdo acolhidos
com benevoléncia pela elite industrial de S&o Rapdoa tracar os novos rumos das artes

plasticas no Brasil.

Essa nova esquerda ja estava presente no | ComgBeasileiro de Escritores,
realizado em 1945, quando se defendeu a luta pmledhde de expressdo e o sufragio
universal direto e secreto. Essa bandeira, insodtadeclaracdo de principios do referido
evento, demarcava o final do Estado Novo e o infb®o um dos poucos momentos
democréticos vividos no Brasil até o golpe de 1gB¥VERO, 1996). Nesse Congresso que
teve ampla participacdo de escritores de esquendapresenca marcante de varias correntes,
defendia-se a “reestruturacdo da educacdo do paisases democraticas”, como também
uma “maior participacdo das massas na cultura’e Bsesiodo, entre o final dos anos 40 e o
inicio dos anos 50, apresenta tracos singulares, jpmais tantos intelectuais e artistas
ganharam a cena cultural brasileira como nesse mtomgue coincide também com o curto
tempo de legalizacdo do Partido Comunista no BrAsilesse periodo que surgiu a idéia do

intelectual engajado, certamente em fungéo da gragpkercussdo da militancia do filosofo
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Jean-Paul Sartre no imediato pés-guerra, mesmadquesse intelectual ndo tinha nenhuma
filiacdo a um partido de esquerda especifico. tssoxe como consequiéncia uma tenséo
politico-ideoldgica intensa no tocante as questdéisirais, em todo o Brasil, repercutida em

eventos como a Bienal de S&o Paulo e o Saldo ds-Betes da Bahia:

Em relacdo a atuacéo dos movimentos de esquegdande diferenca entre
o periodo que compreende o final da década deoddihieio dos anos 50, e
os periodos precedentes, foi que o pensamentoegsigia de varios matizes
de socialismo conquistou boa parte da intelectadéd E ndo estamos
falando de uma intelectualidade marginal, mas simndmes de grande
projecdo. Apareceu, entdo a figura do “intelecerajajado” que passou a
gravitar em torno de um partido de esquerda e/otiusde tedrico para a
movimentag¢éo das vanguardas politicas e cultu@iHRALDELLI, 1994,
p.109).

Nesse periodo, o PCB, que até entdo vira a quegt@mal como mero veiculo de
difusdo das idéias do partido, passou a investirtainsegmento como nunca o fizera até
entdo, apoiando desde a producdo de filmes como 4Rigraus”, de Nelson Pereira dos
Santos, até a realizacéo de vérias coletivas de pldsticas. O Partido percebia que a cultura,
com Guerra Fria, passava a ser um dos espagodegiados de luta ideoldgica e de
resisténcia no pos-guerra. Nao foi, portanto, perancasualidade que boa parte dos membros
fundadores do Centro de Artes Plasticas da Pataiba algum vinculo com o PCB. Essa
presenca do ideério de esquerda, muitas vezesrmhdéucom a ac¢édo do “Partiddo”, estava
igualmente marcada nas paginas @aslernos da Bahia de maneira ainda mais explicita,

demarcando o pensamento norteador do movimentaraltaiano no imediato pds-guerra.

Significativa também foi a criacdo de algumasdamties nacionais de pesquisa, as
quais ampliaram o universo de investigacdo cieatifirompendo com o tradicional
bacharelismo do ensino brasileiro, a exemplo ddefade Brasileira para o Progresso da
Ciéncia (SBPC), fundada no final da década de d€iimacomo o Conselho Nacional de
Pesquisas (CNPQ) e a Coordenacdo de AperfeicoantentBessoal de Nivel Superior
(CAPES), ambas nascidas na década de 50 (ARAGASD)19

Um dos fatores que certamente mais contribuiram pdermentacéo desse clima de
renovacdo cultural e multiplicagdo de movimenta$sticos no Brasil foi o vertiginoso

crescimento do ensino universitario nesse mesmnioguer



223

O numero de alunos matriculados no terceiro grdaupde 48.999, em 1950, para
940.000, em 1960, quando, em 1940, s6 havia 27uéRérsitarios (RUBIN, 1999). Tal
crescimento, na década de 50 foi muito superian@erimentado na década anterior. Varias
universidades, a exemplo da Universidade FederaBatda (1946) e da Universidade da
Federal da Paraiba (1955) foram criadas nessedpeda redemocratizacdo, enquanto
algumas Faculdades mais antigas foram federalizzatas a do Paran& (1950), rompendo o
provincianismo e ampliando a mobilidade social carmmonseqiiente expansao do publico

consumidor para a producéo cultural erudita.

Os grupos dominantes procuravam, assim, alcancanavo patamar profissional
qgue também se evidenciava com a criagdo de novesusucomo o MASP, os Museus de
Arte Moderna do Rio e de S&o Paulo e, principalmetdm a Bienal de Sdo Paulo. Era o

esforco de colocar o pais no compasso da nova ardemial inaugurada no pés-guerra.

No espaco do cotidiano, vivia-se também mudancaifiigtiva nos habitos de
consumo e nos costumes. Os eletrodomésticos, comelagdeira, o aspirador em po, o
liquidificador, a maquina de lavar roupa e o tedevi acompanharam a voga das moradias em
apartamentos, as quais redefiniam as coordenagasi@s das novas familias, com novos
habitos de decoracdo de ambientes. Para esses&sgragque eram reordenados os signos de
prestigio, sobretudo nas camadas mais abastadaxidédade, dentre os objetos decorativos

encontrava-se também uma pintura, acompanhandeeanmabilia de estilo funcional.

Os chapéus, os paletos e as gravatas foram agssy@mbandonando o vestuario
masculino, para dar lugar a descontraidas camésasadga curta e a camisetas esportivas. A
revolucdo cultural, geralmente apontada como ceniatica dos anos 60, na verdade tem a
sua génese nesse periodo de quinze anos que suendéinal da Segunda Grande Guerra.
Ha uma mudanca também na orientacdo dos padroewtaups; trocam-se os modelos
europeus pelos norte-americanos, divulgados, paimiente, através do cinema e da
publicidade (ORTIZ, 1988). Essas transformacdewaim o cotidiano tanto das elites como
das classes populares. Para as primeiras, o condnimisque se impds em substituicdo aos
tradicionais licores, enquanto o refrigerante cistqua, aos poucos, as classes populares. A
influéncia norte-americana veio gradativamente t#ubso modelo francés importado das
elites brasileiras, consolidando-se a partir dadtstNovo, na década de 1940, quando Vargas
ampliou os lacos de cooperacdo com 0 governo momgricano, principalmente a partir da
visita de Roosevelt ao Brasil, em 1943 (TOTA, 1993)
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Mas é verdade também que esse impeto por mudamgle aovo ganhou feices
distintas e foi matizado em fung&o da maior ou maealistancia dos centros hegemonicos
onde essas alteragdes se faziam mais presentesnéel@s informagdes eram irradiadas para

a periferia.

Com a derrota do nazi-fascismo, a nova polarizagéergente da Guerra-Fria, a
partir de 1947, demarcava o mundo em dois sistestem®-politicos distintos que viram
surgir, tanto no bloco socialista como no capitalisnovimentos culturais desafiadores do
status qumu, mesmo, que retomavam, com nova dimenséo,pasiéscias de vanguarda do
passado, a exemplo do “Berlinger Ensemble”, no cadwpteatro do bloco soviético, ou a
musica eletrdnica de John Cage, nos EUA. O espacoulura se tornou, assim, um dos
campos privilegiados dos embates ideoldgicos; ogldois blocos disputavam a hegemonia,
buscando agregar as varias iniciativas nascidasangsoca, para a sua area de influéncia.
Grandes icones do meio artistico eram apresentamins trunfos nesse xadrez politico, ora
guando a URSS ostentava Picasso ao seu lado, amd@dissidentes soviéticos ou fugitivos,

como Nureyev, eram acolhidos calorosamente peldeDte.

Se, de um lado, os partidos comunistas investiarte foo mercado de bens
simbdlicos do Ocidente, buscando fazer-se pressmediversas iniciativas no ambito da
cultura, o mesmo acontecia do lado da liderancaadispa, que ndo sé procurava financiar os
grupos dissidentes do bloco socialista, como tambgaiar, nos paises eonde os partidos
comunistas tinham forte atuac&o, grupos culturaesmelhor traduzissem a ideologia liberal
no plano estético, até mesmo através de 6rgdos adimd, (SAUNDERS, 2001). No Brasil,

0 USIS entidades como o Intituto Brasil e Estadesdbs - IBEU, tiveram desempenho
destacado no amparo a poéticas artisticas legitirmaadno plano simbolico, da ideologia
liberal do bloco ocidental. Nelson Rockefeller, quaaborou com Cicillo Matarazzo na
organizacéo do Museu de Arte Moderna de Sao Padds @rimeiras bienais, exerceu papel-
chave na difusdo desse idedrio que compunha aiv#easticomunista junto aos grupos e
segmentos sociais formadores de opinido na Amé&etina. No campo das artes plasticas, a
divulgacdo da arte abstrata adquiriu um contornlitigm através da identificacdo dessa
poética artistica com os ideais de liberdade, emtraposicdo ao realismo socialista
identificado com o regime de opressdo (DURAND, 19&hquanto a esquerda estruturava
seu projeto cultural a partir da 6tica nacionalygap muito presente no movimento artistico
pernambucano dos anos 50, no qual o PC exerce ifdliéncia, a elite liberal investia na

criacdo dos museus de Arte Moderna do Rio de iaeetle Sdo Paulo, além da Bienal,
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espacos privilegiados da internacionalizacdo daladsileira e onde a preocupacdo nacional
e popular, cedia espaco para o experimentalismmaloe cosmopolita, principalmente a

partir da IV Bienal, de 1957. Esse embate ocomiddnicio da Guerra Fria ganhou contornos
claros com os protestos de Di Cavalcanti e Poiticartra tomados pela exposicdo na sua
énfase de incentivo e de defesa da arte abstrpte Bnham em Mario Pedrosa o seu idedlogo

principal.®

Nessa luta ideoldgica para a conquista de espagoampo simbdlico, até mesmo a
Igreja Catélica esteve atuante no campo cultuglisdo a orientacdo do entdo Papa Pio XII
gue sinalizava, através de documentos do magistérimbalho pastoral por intermédio de

varios canais do setor artistico.

Quanto ao cinema, o papa recomendava aos bispegsbitpros, em 1955, um
sistema de classificacdo moral que pudesse ori@stagspectadores catélicos através da

atuacao de criticos de cinema catolicos (CHINIGZ39).

A partir da enciclica “Vigilanti Cura”, foi criadama rede de cineclubes catdlicos no
pds-guerra, com o intuito de formar quadros intekEs para essa orientagdo pastoral. No
Recife fundou-se, em 1949, um cineclube com o ndanprépria enciclica, mantido por um
distribuidor de filmes que atendia ao circuito Gathem toda a regido Norte-Nordeste
(MARINHO, 1998). Em Belo Horizonte, na década de &0greja produziu &evista de
Cultura Cinematografica enquanto, em Jodo Pessoa, 0 primeiro cineclubeiddae era

coordenado pelo padre Antdnio Fragoso, defenseirgana como uma “escola moral”.

Os comunistas, por sua vez, construiram uma graade de comunicagdes
compreendendo varios diarios espalhados pelo pafs, conglomerado s6 superado pelos
Diarios Associados. A presenca do PC se fazia maméo em periddicos diretamente editados
pelo partido, como em outras publicacGes nas geais intelectuais também atuavam. Com a
legalizacéo do partido, no imediato pés-guerraasérentes foram abertas, no setor artistico,
incluindo as artes visuais que comecaram a gargmacil destaque a partir da exposicdo
“Artistas Plasticos do Partido Comunista do Brasiidm a presenca de grandes nomes da
pintura brasileira, a exemplo de Portinari, PancBtirle-Marx, Santa Rosa, Bonadei, Bruno
Giorgi, Mério Zanini, Augusto Rodrigues, entre ast(RUBIM, 1990).

% Nesse embate, havia diferencas ideoldgicas pesseos artistas ligados ao Partido Comunista do
Brasil, onde o realismo socialista e o expressmaisnha grande peso, e dostkistas a exemplo de
Mario Pedrosa, que passaram a defender as corrérgdigurativas na arte.
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Nos anos 50, varios clubes da gravura foram abddeles se defendia o realismo
socialista. Entre essas experiéncias destacoud® @lube da Gravura de Porto Alegre,
inuagurado em 1950, com a participacdo de artistmso Carlos Scliar, Vasco Prado e
Glauco Rodrigues. Além de Porto Alegre, foram afsetembém Clubes da Gravura em
Bagé, Curitiba, Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Reddapando uma rede nacional de
intercAmbio na &rea de artes plasticas. O PartiolmuBista também se fez presente no
cinema, ndo apenas nos documentarios sobre o @Egtido, como em filmes fundamentais
para a histéria do cinema brasileiro, como “Rio @fus” de Nelson Pereira dos Santos,
marco divisor da producé@o cinematogréfica naci¢R&BIM, 1995). Em um pais onde o
Estado sempre teve uma timida e pontual atuacdarewa cultural, o Partido Comunista
acabou sendo, a partir dos anos 30 e, principatmerds anos 50, a instituicdo mais
articulada nacionalmente nessa area, congregantoagia dos principais artistas brasileiros

em seus eventos.

Em todo o Brasil apareceram, por essa época, dedeulturais as mais diversas
organizadas pela sociedade civil e voltadas pdifugio e producéo artistica. Em Alagoas, a
Sociedade de Cultura Artistica, criada em 1953 rdeponsavel pelo apoio dado ao pintor
local Pierre Chalita, que depois veio a se des@mao um dos nomes mais importantes das
artes plasticas alagoanas (CAMPOS, 2000). Essasmciagdes de Cultura Artistica
multiplicaram-se a partir da segunda metade daddéda 40, a exemplo da entidade de S.
Luiz, no Maranhdo, fundada em 1948 que, como as soagéneres nos demais estados,
inclusive na Paraiba, assumiam a circulagdo det&zspes musicais, grandes orquestras e
instrumentistas, principalmente para um publicoelli®, nas principais capitais brasileiras
(MEIRELES, 2001). Luis Delgado, escritor pernamimagachegou a apontar, em 1949, a
Sociedade de Cultura Musical de Pernambuco comomamielo de organizagdo cultural
privada a ser seguido, por ter ela uma “tradicdds m@anga e pertinaz no Recife”
(DELGADO, 1949). Na Paraiba, a Sociedade Culturaitéli chegou a ter um programa aos
domingos na Radio Tabajara intitulado “Paisagenosdn(SOUSA, 2000), enquanto, em
Salvador, a Sociedade Cultura Musical da Bahiacexepapel destacado no campo musical,
desde os anos 40, continuando a atuar de formasmtea década seguinte (CARVALHO,
1999). Mas uma atitude nova aconteceu nos anom5@lacéo a essas instituicdes musicais
criadas, algumas delas, na década anterior. Orgaesihfonicas, como a da Paraiba e a da
Bahia, surgiram nessa época, além de um habite estartistas plasticos desse periodo, de

Se reunirem para ouvir musica erudita, aproveitandmcamento dos novos equipamentos de
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som introduzidos, como o long-play em 33 rotac®s.Paraiba, havia um grupo que se
reunia na casa do pintor Hermano José para ouvirahloBach e Beethoven, enquanto no
atelié de Mario Cravo Jr., em Salvador, ouvia-sebtam Strasvinsky, Ravel e Villa-Lobos

(RUBEM VALENTIM, 2002). Como esses equipamentosreicaros e nem todos podiam

adquiri-los, havia uma socializacédo e fruicdo ¢eéetongregando, também, poetas e atores
de teatro, como acontecia em Jodo Pessoa. Nesedgyaa conexdo entre artistas de varias
areas acontecia com freqiiéncia, ndo apenas pealssezada informacao disponivel, mas por
uma atitude nova de uma geracdo que compartillm@ariacdo, idéias e atitudes novas face

os valores tradicionais.

A multiplicagdo de entidades culturais atingiu aiaria dos estados brasileiros e
disseminou-se nos varios setores artisticos. Etdggraram também no interior dos estados,
a exemplo da Associagdo Cultural de Caruaru, qom@via palestras sobre arte e questfes
regionais (BOLETIM... 1952). Em Fortaleza, foi c@& no final de 1944, a Sociedade
Cearense de Artes Plasticas (SCAP), dando conédeido Centro Cultural de Belas-Artes,
fundado em 1941, com projeto semelhante ao do €detArtes Plasticas da Paraiba (CAP),
a incluir a criacdo de cursos livres de arte, anforuma galeria de arte, uma biblioteca
especializada e saldes anuais. A SCAP Sobrevivexemplo do CAP, até o final dos anos

50, quando também foi dissolvida.

Nessa instituicdo, a diversidade de profissGes éamfbi uma marca presente,
assinalando uma maior abertura, no periodo da mectatizacdo, para o afrouxamento das
barreiras e restricdes sociais nas refridas aggmsaartisticas. Na mesma linha de entidades
de artistas plasticos, foi criado em Santa Catagnmal958, o Grupo de Artistas Plasticos de
Florianopolis (GAPF), primeira organizacdo do géneo estado (PISANI, 2000). J& Minas
Gerais viveu um momento de renovacdo nas artesagjr@o incentivo recebido do entéo
prefeito de Belo Horizonte, Juscelino Kubitscheke @briu espaco a entrada da arte moderna
a partir do Projeto da Pampulha, e incentivou acéio da Escolinha do Parque, em 1944, sob
a direcéo do pintor Alberto Guignard (AVILA, 1997).cidade de Porto Alegre, por sua vez,
viu nascer, em 1947, a Associacao Araujo Porto ridlegpmposta por ex-alunos do Instituto
de Belas-Artes e, em 1954, a Associacdo Amigosrta(RIETA, 1995).

Em contraste com algumas associac¢fes de artistaands 30, a exemplo do Grupo
Santa Helena, em Sado Paulo, onde a origem oper&lassista era predominante, ou da
Sociedade Pro-Arte-Moderna (SPAM,) de perfil malgizado, a composicdo dessas

organizagdes, no pés-guerra, tendia a uma maisivé@nrtia entre profissionais oriundos dos
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mais diversos segmentos sociais. Essa voga, naswmidaidos dos anos 40, com a
arregimentacéo dos artistas para uma trabalho @gaganda anti-fascista, a exemplo das
iniciativas culturais da UNE, como o curso de Gaigih em 1943, e a exposi¢cdo de Arte
Condenada pelo Ill Reich, em 1945, trazia tambénabmndamento das diferencas sociais
na formacdo dessas entidades. A maior presencaadiold® Comunista e de correntes de
esquerda, na area cultural, por essa época, gsaudiversidade de membros participantes, a
exemplo do Comité Democratico Popular dos Artigbddsticos, de 1945, apoiado pelo

Sindicato dos Artistas Plasticos em Sao Paulo.

Artur Eduardo Benevides, comentando a vida culttearense do final dos anos 40,
afirmou ter havido nela uma grande movimentacdmem artistico e literario de Fortaleza,
por volta de 1948, “sendo intensa, entdo a videldéntual, com palestras, publicagdo de
poemas, discussdes diarias na rodas de café da dRydeerreira, visita de escritores nossos a
outros centros culturais, organizacdo de suplerseriterarios” (ESTRIGAS, 1983).
Fendmeno semelhante ocorreu em Salvador, na BatiaRua Chile era local de encontro

de intelectuais no final dos anos 50, a porta deatia Civilizacdo Brasileira.

Outro ponto de convergéncia dos movimentos amstio pds-guerra e nos anos 50,
foi a proliferacdo, em todo o Brasil, dos suplerosiiiterarios e revistas, nasss quais textos de
artistas plasticos, poetas, romancistas, critiegedtro, musica e cinema, figuravam lado a
lado, a exemplo do “Correio das Artes”, suplemdiérario do jornal oficialA Unido, em
Jodo Pessoa, ou de revistas literarias, cGadernos da Bahia Angulos e Mapa na Bahia
(CARVALHO, 1999) .

O critico paulista Sergio Milliet, numa de suasnitds doDiério Critico, indica, ja
em 1948, o pluralismo e a diversidade de centroslytores de cultura surgidos com a

redemocratizacdo no Brasil:

Agora, a teia de relacdes se estabeleceu do Amazan&io Grande sem
passagem forcada pelo Rio. Escreve-se para Gilbeeiyre em Apipucos,

para Ascenso Ferreira em Recife, para José Gevadita em Sao Paulo, ou
Moysés Velhinho em Porto Alegre de todos os podtoBrasil, ha pintores
que expbem primeiro em Recife, como Cicero Diasté &azendo, ou em
Sao Paulo como acontecera com a exposicao inten@ae abstracionistas
em julho. A capital ndo mais atrai, como uma luasointe, aos insetos
provincianos. [...] A revolucdo poética eclodiu mesmo tempo em varios
pontos do Brasil. No Rio como em S&o Paulo, emfRemmo em Belo

Horizonte ou Porto Alegre (MILLIET, 1981, p.131).
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Essa imagem de otimismo que a redemocratizacaretioerdurou nos anos 50, na
maioria dos estados, incentivando uma producastiagtidescentralizada. O critico literario
paraibano Ediberto Coutinho, radicado no Recifemrasoomentava, em 1955, a mudanca

operada na expectativa de muitos escritores ¢aaitis

Acho que Rio e S&o Paulo - as chamadas metropitéearins - estéo
deixando de representar aquele tudo que eram cemtoos de cultura do
Brasil. Os artistas, poetas e escritores novopudasncias do Brasil, ja ndo
tém, agora, aquela preocupacéo, antes tdo angisstiese transferirem para
os grandes centros do Sul, ou ttm-na com menorstagpois muitos sdo
os casos de artistas novos do Brasil que tém comkefama e sucesso e até
dinheiro, sem tomarem o Ita para morar no Rio (ERVIESTA COM
EDIBERTO COUTINHO, 1955, p. 7).

Ediberto cita alguns escritores da Paraiba e d@aPdiuco premiados pela
Academia Brasileira de Letras mesmo, morando nos sespectivos estados e sem a
mediacdo de apadrinhamento. O autor cita, aindpdiattor que, para ele, também foi

relevante para que essa mudancga ocorresse:

Outra causa desse fendmeno téo salutar de desizegéia da cultura é o
trabalho de algumas revistas e jornais brasilelesultura que publicam e
divulgam em todo o Brasil a obra dos artistas, goet escritores das
provincias, principalmente dos novos. Nesse sentelm sido notavel o
trabalho daJornal de Letras que os irmdos Conde de Caruaru dirigem no
Rio (ENTREVISTA COM EDIBERTO COUTINHO, 1955, p. 7).

O movimento cineclubista teve também ampla difies@&ovarios estados brasileiros,
com destaque em Belo Horizonte (MG), com a manéteme uma revista de cinema de
grande repercussdo nesse circuito. Em Recife, anmeowo ganhou expanséao por essa época.
Em 1951, foi aberto também o Cine-Club Académicéaeuldade de Direito do Recife, por
ocasido de uma conferéncia do cineasta pernambusimeoto Cavalcanti (ARQUIVOS,
1951). Na década de 50 havia também uma eferveac@mecinema amador, que girava em
torno do Foto Cine-Clube do Recife e que chegawrgreender o cineasta Alberto Cavalcanti
(ARAUJO, 1997).

Em Salvador, o Cineclube da Bahia teve a sua fédmdag pouco antes, em 1950,
pelo critico Walter de Oliveira e, assim como aeoati em Jodo Pessoa, foi responsavel pelo

nascimento do ciclo baiano de cinema. Na Parailsdiclo de cinema havia nascido com a
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experiéncia inconclusa do curta-metragem “Cabo &rgrem 1956, de Linduarte Noronha.
Como desdobramento do movimento cineclubista pamaibfoi criada em Jodo Pessoa, em
janeiro de 1955, a Associagdo dos Criticos Cinegnaficos (ACCP), congregan o0s
profissionais da imprensa paraibana atuantes d&888 na critica diaria de cinema
(FALCONE, 1995).

Na Bahia, os criticos de cinema de Salvador criammiCentro de Estudos
Cinematogréficos” (CEC) em dezembro de 1957, coimiwto torna-lo o nucleo do futuro
curso universitario de cinema, antes mesmo da fi@mdda Associacdo de Criticos, ocorrida
na década de 60 (CARVALHO, 1999).

Se havia, nos anos do segundo pos-guerra, tend@niavimentos culturais globais
comuns que faziam parte de fluxos irradiadoresojimté mesmo, do exterior a exemplo do
cineclubismo, havia também aqueles resultante®ldtcps e iniciativas locais marcadas pela
especificidade social e politica de cada lugam Ifisa bem visivel se se comparam dois
estados do Nordeste em situagdes politicas dissertomo Pernambuco e Bahia. No
primeiro, onde as forcas de esquerdas - principatkna partir da eleicdo de Pelépidas da
Silveira, em 1955, para a Prefeitura do Recife o Bartido Comunista eram atuantes, as
iniciativas culturais tendiam a abracar uma lindaolégica marcada pelas formulacGes
tedricas do nacional-popular, enquanto que, na &Babmde a direita conservadora era
hegeménica, o movimento cultural voltava-se maisa pama perspectiva cosmopolita,
sobretudo no caso das inciativaas patrocinadasrpitw Edgar Santos, da Universidade da
Bahia.

O movimento cultural baiano, nos anos 50 do sépalesado, sofreu o influxo
decisivo da Universidade, principalmente nos setdeeteatro, danca e musica, diretamente
beneficiados. A criagdo do Seminario de Musicaraewado por Koellreutter, a partir de
1954, a fundagéo do curso superior de teatro, €6,Xdb a dire¢cdo de Eros Gongalves, e 0
curso superior de Danca (1957), sob a responsatidide Janka Rudska, além do curso de
gravura, aberto na Escola de Belas-Artes, sobpmmneabilidade de Karl Hansen, deram uma
nova direcdo as artes na Bahia, marcadas até pel@i@onservadorismo e o imobilismo. A
renovacdo cultural ocorrida nesse periodo, apaidag de “renascimento baiano”, foi
desencadeada pelas elites conservadoras represemgad Edgar Santos, que, através de
sucessivos mandatos, pbde implantar importantedaiivias de tardia repercussdo em
movimentos artisticos como o Cinema Novo e a Téjgicnos anos 60 (ARAGAO, 1999).

Além da Universidade, varias Casas de Cultura foremmbém responsaveis pela
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efervescéncia cultural em Salvador, como o Institlg Cultura Hispéanica, a Casa da Franca,
criada em 1946, o Instituto Brasil-Alemanha, oitoth de Estudos Norte-americanos, entre
outros. Atento a penetragdo do partido comunistsetar cultural brasileiro, com repercussao
em um publico formador de opinido, a Fundacdo Radekf aproveitando a influéncia
politica hegemobnica da UDN na Bahia, de tendéndeeramericana, apoiou eventos
culturais, a exemplo da montagem da peca de Temaablliams “Um bonde chamado
desejo” (RUBIN, 1999).

Em Pernambuco, onde o quadro oligarquico do PSd®rddo por Agamenon
Magalhdes entrara em crise a partir de sua mome1@54, e as forcas de esquerda se
reuniram, numa frente ampla, para eleger o prefl@tR®ecife no ano seguinte, a vida politica
e cultural entrara em ebulicdo (BRAYNER, 1987). b@snovimentos sociais ganhavam uma
forca singular por essa época, principalmente gasLCamponesas, a partir do Congresso de
Salvacdo do Nordeste, realizado no Recife, em 19&b5iniciativa da Liga de Emancipacao
Nacional (MORAIS, 1997). Ao contrario da Bahia, enas principais iniciativas culturais
foram lideradas pelas oligarquias no poder, emdPealbnco os movimentos culturais teriam a
marca dos movimentos sociais e politicos que temtabrir espaco em meio a crise do bloco

conservador das oligarquias locais.

Em 1952, foi criado o Atelié Coletivo, sob a lideta do escultor e comunista
Abelardo da Hora, que, de alguma forma retomavaofefo regionalista sob a otica da

esquerda, enfatizando a questao social no campartdssplasticas:

... eu queria democratizar 0 ensino as Artes emmanteyra e dessa forma
interferir no panorama das artes com uma turma @éemtada de jovens.
Era minha intencdo fundar no Recife um amplo mowmbmecultural que
resultasse numa expressdo cultural brasileira,igowp as falhas do
Movimento Modernista que ficara s6 na elite. Daflagum amplo
movimento de educacgéo e cultura com raizes na grara$sa brasileira e
em todos os setores como Artes Plasticas, Teatfigjcl] Canto e Danca,
congregado artistas, intelectuais, Governo e powependente de cor
politica ou religiosa, interessados e animadoslexaeao do nivel cultural
do povo e na educacgéo do povo para a vida e pasbalho (CLAUDIO,
s/d)

Desde 1947, o escritor pernambucano Luiz Delgadmtapa a necessidade de ser
criada, no Recife, uma instituicdo que congregassartistas plasticos locais, que até aquele

momento, trabalhavam de forma isolada. Apesar deidtia se aproximar mais de uma
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associacdo de artistas plasticos para a protec@eslartistas e para evitar casos como o do
pintor Nestor Silva, que morreu tuberculoso e lguooAtelié Coletivo acabaria por
sedimentar a idéia de trabalho coletivo e solidade entre jovens artistas plasticos no
Recife, mesmo seus principais objetivos giranda@mo do ensino e da militncia politico-
cultural ligados ao PC de Pernambuco (DELGADO, 1947

Sem qualquer apoio oficial, o Atelié Coletivo soliveu até 1957, formando,
entretanto, uma nova geracao de artistas plastmwsatuacdo decisiva na década seguinte.
Por ele passaram dois alunos do Centro de Artetidla da Paraiba, Clarisse Lins e Breno

Matos.

Essa orientagdo de retomar a tradi¢cdo regionalstreyre, a partir de uma Gtica
nacional e popular, ja estava presente entre oxipais pontos das resolucdes finais do
Congresso de Salvacédo do Nordeste, realizado riteRNele se defendia uma acéo conjunta
governamental para a defesa da cultura regionabnstrvando suas caracteristicas
populares”, com destaque para o folclore e asdibadi populares. Sugeria-se, até mesmo, a
realizacdo de um Congresso em defesa da culturdestora, envolvendo os artistas
(SOARES, 1982). O critico pernambucano Joel Pgategpontava, em 1948, essa linha de
continuidade entre o “modernismo nortista” de Giibe-reyre, com a nova geracao que
despontava em Pernambuco, citando nominalmente ildeBarba Filho e sua conferéncia
“Teatro Arte do Povo”, de 1945. Para o referiddi@riaquele era 0 momento de consolidacéo
da arte nacional a partir de “um sentido especipioprio de acento popular” (PONTES,
1948). O movimento de Cultura Popular que nasceoa idos dos anos 60, com
administrac@o de Miguel Arraes a frente da Preafeitlo Recife, buscou efetivar essas idéias
elaboradas e trabalhadas ao longo da década geirxipalmente em Pernambuco, inclusive
na esfera governamental, desde a acdo desenvpkidd@epartamento de Documentacao e

Cultura da Prefeitura Municipal do Recife, na adstracao Pelopidas da Silveira.

Por essa época, a linha de politica cultural dddea€omunista e das demais forcas
de esquerda davam énfase a defesa da culturaebmsiiob a perspectiva popular, contra o
“cosmopolitismo informe e degradante”, no dizer Aldrogildo Pereira (CAVALCANTI,
1980). No imediato pos-guerra, a arte e folguediymifares ganharam um destaque especial
na maioria das publicagfes de Pernambuco, a exadaftevista Contraponto e da revista
Arquivos da Prefeitura Municipal do Recife Essa tradicdo, de envolvimento dos
intelectuais e artistas com a cultura popular,iserapida em Sédo Paulo com a realizacdo da

Bienal, no campo das artes plasticas e do teatr®@&nambuco, com o Teatro Brasileiro de
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Comédias, tal tradicdo ganhou um novo impulsousiee pela atuacdo do Partido Comunista
Brasileiro, que assumiu a defesa do nacional-pomadmo uma trincheira da luta politico-
ideoldgica a partir, sobretudo, do inicio da guétiem Em 1951, j& na clandestinidade, o PC
de Pernambuco lancou a reviflaientacdo, tendo Paulo Cavalcanti como redator chefe e
Abelardo da Hora como redator-secretario; ambge@gunham a estimular o conhecimento
do folclore, “buscando, nas cria¢Bes, as melhavage$ de inspiracdo popular”. O embate
ideoldgico, principalmente em relagdo a entradeulaira de massa norte-americana, tinha
como objetivo estimular os intelectuais para o enaeapontado como “deturpacdo da cultura
nacional” (ORIENTACAO, 1951).

Mas, enquanto, na Bahia, o0 movimento teatral terdiaexperiéncias do teatro
moderno universal e a exploragdo da dimensdo &whjedv teatro, em Pernambuco,
principalmente aquele liderado pelo Teatro do Esitel de Pernambuco e pelo Teatro
Adolescente do Recife, buscava explorar uma vertgmbpular, incentivando uma
dramaturgia local baseada em temas do Nordestaldds um pouco depois da experiéncia
baiana, o teatro entra, também em Pernambuco, neersidade, preparando o incipiente

movimento profissional de teatro que se seguiuétadh seguinte (PONTES, 1966).

Comecam a surgir também, na década de 50, ogdiestie teatro amador, inclusive
no Nordeste, como o | Festival de Teatro AmadoXdil, em 1955; o da Bahia, em julho de
1956 (CARVALHO, 1999); o | Festival de Arte Dranwaida Paraiba, de outubro 1958; o
Festival Nortista de Teatro Amador de Alagoas, msmo ano (BECHARA, 1998). Por eles
circulavam grupos locais amadores que, pela pramez, deslocavam-se de suas cidades
para outros estados, trocando experiéncias edoetatlo tendéncias. O CPC da UNE, surgido
na década de 60, é herdeiro, de alguma forma, degssriéncia anterior de uma rede

nacional de teatro amador montada nos anos 50.

Enquanto, na maioria dos estados brasileiros, wm miovimento de entidades
amadoras ganhava forca, no eixo Rio-S&o Pauloaslgsdprivadas profissionais mudavam o
espectro das artes no Brasil, a exemplo do TeatsilBiro de Comédias, da Companhia
Cinematogréfica Vera Cruz e da Bienal de Sdo PL861). Nascidas por iniciativa da
burguesia paulista, que adotava, no campo estgtamrdes cosmopolitas, essas iniciativas
passaram a servir ora como ponto de referéncia,comdao contestacdo para os demais
movimentos artisticos, muitos deles nascidos endas#s populares e nas classes médias
urbanas, defensores, naqguela ocasido, de um pngetonal-popular para a cultura brasileira.

Foi também nessa época que foram criados algunsndas importantes museus de arte
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brasileiros, como O Museu de Arte Brasileira (1947/MASP (1947); o MAM de S&o Paulo
(1948) e o MAM no Rio de Janeiro (1953), todosiparativa privada. Fora do eixo Rio-Sao
Paulo, 0 Museu Paraense Emilio Goeldi (MPEG), d&841% Museu de Arte de Santa
Catarina, fundado em 1949; o Museu de Arte do Rian@e do Sul, de 1954; o Museu da
Pampulha, em Belo Horizonte, de 1957; o Museu de Bacra da Bahia, de 1958; e o Museu
de Arte Moderna da Bahia, de 1959. Eles destacaemise as mais importantes instituicdes
surgidas com a redemocratizacdo do pais, a patit9d6 (UNIVERSIDADE DE SAO
PAULO, 2000).

6.2 A Arte no Pés-Guerra e a Luta Ideologica

A arte do pds-guerra no mundo, com sua énfase stcaatwnismo informal, fixou-se
por volta de 1947-8 e teve como premissa o lerdogsso de des-marxizagéo e, até mesmo, a
de despolitizacdo que tomou conta de setores dttielis de esquerda da Europa e dos EUA,
face ao desencanto com o stalinismo. Inicialmentéivado nos circulos trotkistas, o
abstracionismo ganhou um perfil ideoldgico cons#ova partir de 1953, quando se realizou
o Congresso Americano para a Liberdade Culturalpeldil claramente anticomunista e
voltado para desmontar as premissas politicas didfen pelo grande lider, até entdo, da arte
moderna, Pablo Picasso. Com o inicio da Guerra &ris eleices presidenciais norte-
americanas de 1948, o “novo liberalismo” defendidto idedlogo Schelinger se apresentava
do distinto da direita conservadora e da esqueataugista, ao acolher as vanguardas
artisticas e, até mesmo, incentiva-las como idémloficial da “livre-iniciativa” e do novo
estado liberal. Em fungcéo desse embate, a figurtojda@bandonada por volta de 1947-8 e
estigmatizada como linguagem passadista e compdare&m sistemas totalitarios, enquanto
a abstracdo foi elevada a categoria de linguagefimdado livre”. Repentinamente, toda a
tradicdo do realismo critico da arte norte-amedcdos anos 30 e 40 foi drasticamente
esquecida e, com ela, certamente, a arte figurktiireo-americana, herdeira do abandonado
projeto pan-americano. Mesmo artistas de vanguaraapo Stuart Davis, passaram a ser
ignorados, em funcao de suas posicoes politicasagigerda. Era a época da “caca as bruxas”

e de uma perseguicdo sem precedentes na arteuttura oorte-americana.
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Os EUA voltavam-se para reconstruir o Velho Comtiaee expandir sua influéncia
nos paises europeus, antes que a URSS, atrav@artiod®s comunistas, conseguisse impor
sua hegemonia politica. Era o inicio da Guerra, Fpiando as artes plasticas, em especial,

passariam a exercer um papel ideologicamente meléwante nos embates politicos.

A dominacéo da arte abstrata, cultivada pela Estmldova York, estabeleu-se pela
rejeicdo da figuracdo, identificada com a tradigédd'Front Populaire”, entdo sumariamente

descartada apoés a vitdria sobre o nazi-fascismdlBAUT, 1996).

A imagem do artista militante passava de portadeoRevolucédo para o de guardido
do ideario liberal, no momento em que os museusieam®s se colocavam a servico desse
projeto de propaganda, tendéncia que se esbocda,aio periodo da Guerra. Ainda em
1941, um dos curadores do Museu de Arte Moderndlae York, John Hay Whitney,
afirmava que o museu poderia servir de arma egicat@ara “educar, inspirar e fortalecer os
coracOes e aspiracdes de homens livres em defesmgedpria liberdade” (BARROS, 2002,

p.38). Por sua vez,

Em 1947-8, ndés assistimos a colocacdo de uma netratwea e ao
estabelecimento de uma nova escala de referéraszEmdia na alienacdo e
sobre a nogéo de liberdade individual do artistey tudo o que isto poderia
comportar de contradi¢cdes e angustias (GUILBAUBEL . 202).

As associagdes de artistas para a defesa de s#sresmuns, freqlentes a partir dos
anos 30, tenderam a se dissolver com o retornoatpgridade e o aquecimento do mercado
de arte nos grandes centros, substituindo a cogfmerpela luta individual, dentro do

mercado.

O incentivo a proliferacdo de museus de Arte Modgeno Brasil e no resto do
mundo, passou a ser uma estratégia ideologica &ssyrela intervengdo pessoal de Nelson
Rockfeller. Isso ficou muito evidente na historia ctiacdo do Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo, cujo nicleo original de obras se formquartir de uma doacgdo da Biblioteca
Municipal de Sdo Paulo (BARROS, 2002). Mas a ababadefendida no imediato pds-
guerra, notadamente a partir de 1947-8, era a aaistrinformal, fluida e livre de

determinacdes. A abstracdo geométrica que foi thvaeta pelo trotkista Mario Pedrosa,



236

durante os anos 50, no Brasil, era apontada, nds Edimo resquicio de controle totalitario

de uma sociedade definida pelo planejamento e$GtiLBAUT, 1996).

A ruptura que o chamado “expressionismo abstra®”Edcola de Nova York
realizou ndo era apenas com a tradicdo do realisitico ou socialista do “Front Populaire”,
mas, igualmente, com o abstracionismo geométmiamtificado com o herdeiro dos projetos

revolucionarios do periodo de Lénin.

Mas o abstracionismo, de uma maneira geral, noentado era defendido apenas
pela direita liberal no pés-guerra. Na Franca d&618 Léon Degrand, do PCF, também era
simpatizante da arte abstrata, sendo a sua cusiapa® a exposicdo “Do figurativismo ao
abstracionismo”, feita para o Museu de Arte ModategS5ao Paulo, em 1949, a introdutora
do abstracionismo no Sudeste do pais. A polaridatte abstracédo e figuragdo s6 comecou,
de fato, a acontecer com a emergéncia da Gueraagee, na Franca, foi marcada pela

expulsdo dos comunistas do governo Ramadier, e ((R4ILBAUT, 1996).

A estratégia de Cicillo Matarazzo de convidar L&myrand para trazer a exposicao
“Do Figurativismo ao Abstracionismo” para a abeatoficial do Museu de Arte Moderna de
Sdo Paulo teve uma engenhosa formulacdo, poisdirtim a abstracdo pela méo de um
intelectual comunista, numa época em que ela tss/imrnado uma bandeira da burguesia
liberal. Era uma inteligente maneira de amortesesricas dos intelectuais e artistas ligados
ao Partido Comunista do Brasil, que, naquela épairmla dispunha de grande poder e
influéncia na area cultural. A tatica de dividireaquerda convidando o trotkista Mario
Pedrosa para ser a personalidade mais influentermalacao da Bienal de Sdo Paulo fazia
parte da estratégia de ruptura com o projeto méstarde 22, assumido, a partir dos anos 30,
pelos artistas de esquerda, como Jorge Amado estanttros da Frente Anti-Fascista no

periodo da Guerra.

Isso acabou, no entanto, tendo um preco, pois oida &bstracdo informal ou o
chamado “expressionismo abstrato” da Escola de Navk, o estilo mais influente na arte
brasileira dos anos 50, e sim o construtivismaugaversao diluida e tecnicista de Max Bill e
dos artistas suicos ja em contato com a Américimd.atesde os anos 40, na Argentina.
Cicillo Matarazzo conseguia, assim, desmontar, paugouco, a forca do PCB entre os
artistas plasticos brasileiros, com a forte entd@abstracdo geométrica, a0 mesmo tempo
em que rompia, igualmente e de forma indireta, eoparceira entre o Brasil e os EUA,

costurada por Nelson Rockfeller e Capanema, aiadiitadura do Estado Novo. A abstracéo
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informal passou a ser explorada por poucos artigtasileiros, a exemplo do cearense

Antdnio Bandeira, até o final dos anos 50, quatatdjamente, ela foi, finalmente, adotada.

Pode-se até dizer que, enquanto Cicillo Matarammmpia com a tradicao
modernista das elites brasileiras tradicionaisp qupjeto se baseava na elaboracdo de uma
arte nacional-popular, ao mesmo tempo, voltava-sga pas vanguardas européias
internacionais, como gesto de afirmagédo das nol&s enigrantes e emergentes as quais
pertencia e cujos lacos de identidade com o Bmisifla eram muito ténues. Processo
semelhante ocorria nos EUA. La o projeto naciomgybar do realismo norte-americano,
defendido pelo Metropolitan de Nova York e por sekites tradicionais, afora o pluralismo
estético do MOMA, adotado pela elite anglo-saxasmdieral, representada por Nelson
Rockfeller, da lugar, aos poucos, & hegemonia dgmerto da burguesia liberal judaica
migrante, representada pelo Museu Guggenheim, eg@odtava, junto a galeria “Art of This
Century”, de Peggy Guggenheim, ao fazer do dogmprdidicdo da imagem do judaismo
ortodoxo a bandeira da modernidade da arte do pésay®® Nos dois casos, ocorreu a
ruptura com a arte nacional dos dois paises, etmaaarte internacionaldefendida tanto por
Cicillo quanto peloos Guggenheim, melhor tradumauniverso simbélico dessas elites

emergentes.

Cicillo voltava seu olhar para a Europa, a desg®sucessivos convites de Nelson
Rockfeller para parcerias com os EUA, e tinha renBli de Veneza o parametro escolhido a
partir do qual gestou o projeto da Bienal de SaddP&ssa guinada ndo se dava por acaso.
Os EUA haviam reorientado suas prioridades esimggvoltando-se para a Europa. Por
volta de 1946, o intercambio cultural com a Américatina havia sido drasticamente
reduzido. A Europa, mesmo combalida, aproveitavia fmravés deles, ocupar o vazio
deixado pelos EUA. A Guerra Fria acabaria por degaraodo o trabalho construido pela

administracdo Roosevelt para a América Latina (BAISR2002).

Migrante italiano, Cicillo moldou a realidade sfita brasileira com base em
modelos do seu pais natal e da realidade da reggastna Europa, realidade a partir da qual

o construtivismo aqui difundido deve ser melhoreadido. N&o foi pura coincidéncia,

% Essa disputa no interior do campo artistico nantericano, entre os dois segmentos da elite liberal
dos EUA, foi bem visivel por ocasido da Bienal dendza, de 1948. Nela, a representacéo oficial
montada por Alfred Barr e pelo MOMA nédo favorecim@a voga dos expressionistas abstratos.
Paralelamente a mostra, Peggy Guggenheim abripaéaio veneziano ao publico, com sua colecéo
de pintores do expressionismo abstrato que elapplsente, promovia em sua galeria em Nova York
(BUENO, 1999).
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portanto, que, no mesmo momento em que se desemesieolasticamente o construtivismo
no Brasil, eram implantadas as primeiras montadorainacionais vindas do Continente

Europeu.

A nova modernidade adotada no Brasil do pds-gueascia com a marca da
subordinacéo ao novo capital europeu, ascendesrie éxpanséao por toda a América Latina,
enquanto o construtivismo latino-americano, traddthde Buenos Aires a Caracas, era um

vestigio elogiiente dessa expansao.

6.3 As Artes Plasticas do Pos-Guerra no Brasil

Um periodo pouco estudado nas artes plasticaddirasisdo os anos que vao do
final da Grande Guerra até a abertura da Biengate Paulo. Longe de se constituir num
momento natural em direcdo ao abstracionismo, apksalgumas exposicbes como a de
Cicero Dias, no Recife (1947), e a de Degrand, AdIMie S&o Paulo (1949), terem causado
grande repercussdo, 0s anos de 1945 a 1951 saturdéismo e grande vigor na arte

brasileira.

Em todo o Brasil, e ndo apenas no eixo Rio—S&doPamultiplicaram-se as
associacgdes de artes plasticas e as exposicoesiddgfoi de grande euforia e expectativa, e
nele nasceram as primeiras iniciativas de um merpach a arte moderna, com a abertura das
galerias Askanazy, em 1945, no Rio de Janeiro, exd3p em S&o Paulo, em 1947
(FIORAVANTE, 2001). A galeria Askanazy foi um espagspecialmente importante para
alguns artistas vindos do Nordeste para tentaresdaa artistica no Rio de Janeiro, como
aconteceu com o grupo cearense composto por Alddariins, Inima de Paula, Jean Pierre
Chabloz e Antbnio Bandeira (MORAIS, 1995).

Havia uma atencdo especial e auma bertura, noiatoeglds-guerra, para as artes
plasticas do Nordeste, na esperanca de que acssgescemesmo ocorrido com a literatura,
nos anos 30 e 40. A grande repercussdo da expaiicBola Cardoso Ayres, em S&o Paulo,
com grande acolhida do critico Sergio Milliet edietor do MASP, Pietro Maria Bardi, foi

prova disso.
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Nesse periodo, ocorreu uma nova onda de migragdo @&ixo Rio-Sdo Paulo
oriunda de varios estados do Nordeste, grande pameartistas em busca de informacgéo. Foi
assim com Genaro e Carlos Bastos, da Bahia; Daunglisto Rodrigues e Abelardo da Hora,
de Pernambuco; além dos mais importantes pintaré®edra. Alguns, no entanto, retornaram
aos seus estados de origem, para deflagrar um rapionde arte moderna, como fizeram
Abelardo da Hora, no Recife, e Genaro, em Salvador.

Mesmo em cidades afastadas da capital da Repibdice o Recife, a vida cultural

e, especialmente, as artes plasticas ganharam vigor

O Recife se tornou, de certo tempo a esta parte, feira permanente de
pintura. Pode-se dizer que de janeiro até dezen@m@assamos um dia sem
uma exposicao, incluindo as coisas apavorantegumqegnaram pelas ruas
da Imperatriz e pela Rua do Imperador, na primeémpre na Associacdo
dos Empregados do Comércio, e no segundo no ré@sgidill do Gabinete
Portugués de Leitura. De toda parte vinham expesifaté do Estado de
Israel. A Sertd também se prestou a bancar a gaf@miém o fato é que o
sorvete, o cha e os bolinhos que ali se vendemesgaram muito mais do
gue certas qualidade de pintura. Foi grande a&uwves copias, reproducdes,
babozeiras, mas os caixeiros viajantes da arterametauito cobre no bolso
e zarparam dizendo: Que terra encantada! (UM ANO MBITA
PINTURA, 1948, p.26).

Mas ndo foram apenas os vendedores de quadrosugeiesd que compuseram a
pauta daquele ano. Uma importante exposicdo dedCii@s causou polémica no Recife,
constituindo-se na primeira mostra de arte abstesttizada no paig/ Também ocorreram
em 1949 as primeiras individuais do escultor Alsklada Hora e da pintora Ladjane

Bandeira, dois nomes que marcariam as artes @aste Pernambuco na década seguinte.

Bem caracteristica desse pluralismo e da indefinig arte brasileira do periodo,
com predominio, no entanto, da corrente exprestmnfoi a exposicdo “Grupo dos 197,

realizada em Sao Paulo, no ano de 1947. Até o filmal anos 40, com excecdo do

%’ Nao foi a primeira vez que o Recife passou a drefet S0 Paulo. Em 1930, a primeira grande
mostra de artistas da Escola de Paris foi exihidmeiramente, no Recife, para a surpresa e o
desapontamento de Mério de Andrade, um dos intelecimais operosos na construgdo do campo
artistico de Sdo Paulo, e cujo esfor¢o visava daslpara la a centralidade do movimento artistico
brasileiro. A mostra de Cicero Dias, de 1947, neifee aconteceu no momento em que ainda
predominava o expressionismo em S&o Paulo, confamasa exposi¢do “19 pintores”, do mesmo
ano. Foi, no entanto, apenas no periodo 1950/5t@uecaram a surgir as primeiras obras abstratas
do grupo concretista de S&o Paulo. Outro artistl@oleste que introduziu a arte abstrata antes da
voga concretista em S&o Paulo foi o cearense AmtBandeira, cuja arte antecipou em dez anos o
surgimento da abstragdo informal nos circulostes do eixo Rio-Sdo Paulo.
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pernambucano Cicero Dias, que trazia a abstracdBads, a arte brasileira permanecia
figurativa, ora voltando-se aos temas sociaisaségide do PCB, ora com temas regionalistas
ou, ainda, com uma figuracé@o expressionista. Essenémento também da valorizagéo dos
pintores primitivos, com grande visibilidade, a mpdo de Djanira, Chico de Oliveira e José

Antbnio da Silva.

Nos ultimos anos da década de 40 e inicio dos 88ps pais deu uma atencédo as
artes plasticas como nunca, até entdo, tinha ha¥dwoiacdo do MASP, em 1947, e dos
Museus de Arte Moderna no Rio e em S&o Paulo, &8, 1faziam algo novo que superava,
em muito, a timida iniciativa do governo Vargascaar o Museu Nacional de Belas-Artes,
em 1937.

No entanto, ndo se pode separar, como a maioriaadtmwes fazem, o papel
desbravador, em termos museograficos, do Musewhkcile Belas-Artes e das iniciativas
museologicas particulares surgidas em 1947-8. Eesen museu que se realizaram, pela
primeira vez, retrospectivas de varios artistaegposicdes temporarias, ao lado de outras de
artistas contemporéneos. O Museu trazia, de forinaepa, as novas concepcdes da
museologia norte-americana para o Brasil, antesnmeae o MASP fazé-lo de forma mais
ampliada. Ao contrario da Pinacoteca de S&do Pat#oaquela época com uma concepcao
estatica e ultrapassada em termos museoldgicosiseNacional de Belas-Artes abriu duas
grandes retrospectivas de artistas modernos, camtospectiva de Portinari e Lasar Segall,
além de ter revelado, pela primeira vez, para csiBra trabalho da importante artista
moderna portuguesa Vieira da Silva, entdo em erdigais. Foi também o primeiro museu

brasileiro a incorporar telas de artistas modeamsdos do Saldo Nacional.

Entretanto, a criacdo dos novos museus em Séo &imde Janeiro trouxeram um
impacto sem precedentes as artes plasticas brasijl@rnando-se novos centros catalisadores

para os artistas locais, inclusive para alguns cialéste.

Deu-se, também por essa época, uma acirrada disptrea Sdo Paulo e o Rio de

Janeiro para a ocupacéo do posto de pdlo aglutimdmovimento artistico brasileiro.

A criacdo quase simultdnea dos dois museus derartlerna nas duas cidades
revela uma disputa entre as elites cariocas e alistga pelo monopodlio da produgdo e

circulacédo de bens simbdlicos do pais.

A criacdo da Bienal de S&o Paulo, em 1951, tentawa, funcdo dos altos

investimentos empregados, pender a forca para 8élo Bue, no entanto, ainda revelava
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sérias limitacdes na area cultural, apesar de pewea como pélo artistico de referéncia do
pais desde os anos 20. Ao descrever a situacdonbeerae artistico da cidade, face a
grandiosidade da segunda edicdo da Bienal, em DO8&@tico paulista Walter Zanini assim

descreveu a situacao do campo artistico local:

Uma cidade como S&o Paulo ndo pode fugir a essasndéracdes de que se
tornou um centro de projecdo mundial, muito emhmrdackground” da
vida paulista, em arte e cultura, ainda se apresemiito precario. Impde-se
esperar que o tempo produza o milagre retificadomr ddsnivelamento
observado entre um certame de arte da importari8ieinal e o meio
restrito (AMARANTE, 1989, p. 17).

A revista de arte e arquitetutdabitat, no entanto, ja via, em 1950, com mais
otimismo o movimento cultural de Sdo Paulo depaisdertura dos museus e da galeria de
arte Domus, ndo sé em funcdo de terem sido amgliagidocais expositivos, como também
de o publico ter se habituado a visitar exposigddisiduais e coletivas, e ndo tdo somente 0s
saldes tradicionais (EXPOSICOES, 1950).

Mesmo assim, a primeira Bienal teve uma organizag@provisada sem
profissionalismo e com juri heterogéneo; até c@submpunham a comisséo do evento. Por
essa época, sO existia a galeria Domus, que tealmllicom arte moderna e fechou,

exatamente, por ocasiao da segunda grande modiartd, em 1953.

O desconhecimento da arte moderna ainda era grancheio da elite paulista, o que
permitiu que unmarchandfrancés inescrupuloso, de nome Stein, passassadevarios
guadros falsos de artistas pOs-impressionistas parafamilias ricas de Sao Paulo
(AMARANTE 1989).

Era com grande expectativa na Bienal que o crféoio Pedrosa esperava mudar
ndo apenas a opinido do publico, mas, sobretudoadistas brasileiros, que teriam, a partir
dela, uma atualizacdo permanente. Na grande nrestiaada no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, em 1952, na qual estavam presg@tatistas, entre eles os nordestinos Lula
Cardoso Ayres, Mario Cravo Jr., Aldemir Martins entdnio Bandeira, Pedrosa assim
descreveu o ambiente artistico brasileiro, logosapGmpacto da Primeira Bienal de Sao
Paulo, de 1951:
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O grande perigo que corriam os artistas plastiod3rasil, antes da prova da
Bienal paulista, era a timidez, a falta de audasiacerto conformismo com
os valores do dia. Eram os jovens reverentes dgraggscom os velhos. Os
velhos, por sua vez, satisfeitos com a unanimidd@erespeito que os
envolvia, tinham a doce e iluséria impressdo qudahehegado ao ponto
final da arte moderna. Dormiam sossegados sobrures. Tudo isso

acabou com o certame internacional do Trianon. &@mia madorra

asfixiante (PEDROSA, 1952, p. 2).

Se a redemocratizacdo e os grandes investimentaeenada cultura, por iniciativa
particular, haviam deslocado, drasticamente, o gdalarte brasileira do Rio de Janeiro para
Sao Paulo, a criagdo do MAM do Rio de Janeiro et@rmo de Vargas ao poder traziam para
a Capital Federal um vento novo de estimulo. Odmad952, particularmente, foi marcado
tanto pela abertura da nova sede do MAM, no edific Ministério da Educacédo, como pela
separacdo entre a Divisdo Moderna e a Divisdo @er8laldo Nacional. O Saldo Nacional de
Arte Moderna passou a ser, ao lado da Bienal, uasandais importantes instancias de

consagracgao para o artista moderno brasileiro (FA&RA994).

O inicio dos anos 50 foi marcado, portanto, pelastimento definitivo da arte
académica por um lado e pelo inicio da polémicaama entre artistas modernos figurativos,
grande parte deles herdeiros do projeto moderdst&emana de 22, e a jovem geracdo que
acolhia a abstracdo geométrica dos artistas sudeoBienal, como simbolo maior da
modernidade de entdo, mesmo quando, no plano atierral, a abstracdo informal era a

tendéncia dominante da época nos grandes centros.

Essa ruptura com o modernismo advindo da Semai22 éstava bem evidente no
perfil original do acervo do Museu de Arte Modeia Rio de Janeiro, no qual s6 havia

artistas estrangeiros e nenhum dos artistas dormisg® brasileiro (PARADA, 1994).

Para o critico Mario Pedrosa, a arte abstrata:seria

... um antidoto destinado a ocidentalizar de vessaaelha ordem colonial,
cujas pragas transpareciam na supremacia da idedboglista no plano da
cultura, mesmo modernista, como se abolindo a aal,! pudesse enfim
desprovincianizar o pais e ao mesmo tempo balizapt@ra com a ordem
internacional que aprofunda o atraso (ARANTES, 1§974).
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A abstrac@o serviria como elemento nivelador daurallna qual as diferencas,

inclusive étnico-culturais, seriam dissolvidas esme da emancipacad.

O Brasil vivia, nesse momento, uma fase de traosgga varios niveis, desde a
passagem da influéncia européia para a norte-aaneri@ organizacdo, em termos gerenciais,
da cultura de massa, com a criacdo das primeirag &Vemergéncia do populismo e a
expansédo do ensino universitario em todo o Brasih um incremento decisivo de matriculas
nos anos 40 e, sobretudo, nos anos 50, quandaverosl pularam de 48.999, em 1940, para
940.000, em 1960 (RUBIN, 1999).

O pos-guerra assistiu também a expansao do trdaspéreo e a construcdo das

estradas, interligando o Brasil de Norte a Sul.

6.4 As Distancias Ficam Mais Préximas

Desde a década de 30, o transporte aéreo ja crumvarma regular a costa
brasileira, de Belém do Par4 a Porto Alegre, atraas hidroavides da Panair do Brasil S.A,
com espaco para 22 passageiros. Eram dois voosasntpie incluiam S. Luis, Fortaleza,
Natal, Salvador, Ilhéus, Vitéria, Rio de Janeiran®s e Floriandpolis, com extensdo para

Montevidéu e Buenos Aires.

Mas foi, principalmente, no pods-guerra que as esgsreaéreas se multiplicaram,
conectando, de forma bem mais regular e com mééoracde assentos, as principais capitais
brasileiras. Até mesmo algumas iniciativas regierfaram tentadas, como a Viagdo Aérea
Baiana AS, de Arnaldo Silveira, que cobria as cidadie Aracaju, Salvador, llhéus e Vitoria
da Conquista, com duas aeronaves DC-3, em 1946frarsportes Aéreos Salvador Ltda.,
em 1950.

%8 Mario Pedrosa reviu completamente essa posicdm@asido do incéndio do MAM do Rio de
Janeiro, no final da década de 60. Na ocasid@refgs criar um museu das raizes, no qual a cultura
indigena e negra servisse de parametro para deavi@nguarda brasileira.
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Dentre as grandes companhias nacionais, a Aer@rasil inaugurou sua linha
costeira em 1947, cobrindo as capitais de Salvadd@ém, com excecao de Jodo Pessoa, nas

tercas e sabados, e de Vitéria do Espirito SanRi@de Janeiro, nas segundas e quintas.

Ja no inicio dos anos 50, deu-se um verdad®immno transporte aéreo brasileiro.
A Panair, que oferecia, em 1950, dois vbos semadaiSalvador para o Rio de Janeiro, no
seu mais moderno avido Constellation, duplicou extafdois anos depois . Em 1951, a
mesma companhia oferecia, saindo do Recife, umint@onacional com destino a Lisboa,
Paris, Istambul e Beirute (PANAIR DO BRASIL, 1951).

Salvador ja contava, em 1952, com as companhiaa@éranair, Real, Loide Aéreo
e Transportes Aéreos Nacionais e, um ano depais,acéerovias-Brasil, com vdo para S&o
Paulo no DC-4, apesar da precariedade das condigdasroporto, que ndo dispunha sequer
de telefone e agua encanada (AEROVIAS-BRASIL, 1953)

ey ; : e

4E0 de pitanga, donde sob em 6.776 avides, mensalments

Fig. 44. Foto. Antigo Aeroporto de Salvador, Estagé Pitanga.

Em 1955, foi a vez da Varig e da Cruzeiro do Soin ©®s seus modernos Convair-
jato, servirem a cidade de Salvador. O aeroportRelife passou a ser, nesse periodo, uma
parada técnica fundamental para as viagens transa#ls para a Europa e Oriente Médio,
com a abertura das rotas da British Airways, enm2188italia, com o DC6B, em 1952; e a
Swissair, no Douglas DC68, em 1954. As companhigeriacionais passaram a anunciar,
com frequéncia, nos jornais baianos, a exemploldd, ke da Pan American, em 1956, v6os

internacionais para os EUA e a Europa saidos dal®itaneiro.
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Ao mesmo tempo que novas aeronaves mais possaisiigsam os antigos DC-3
e C 46, a Varig lancava promocdo com desconto @é pPfra viagens nessas aeronaves
antigas, o que ampliava espaco para a classe nfAdiBARDE, 1956). Em 1957, a
Companhia Cruzeiro do Sul ja oferecia passagemnaz® po que era outra forma de conquistar
esse segmento (DIARIO DE NOTICIAS, 1957)

Foi a abertura dessas rotas internacionais ligariglaropa ao Brasil que trouxe, mais
de uma vez, o pintor pernambucano, radicado naz&r&icero Dias ao pais, antes confinado
ora em Paris, ora em Lisboa. A Bienal de Sdo Pset@ inviavel sem essa expansdo do
transporte aéreo nesse periodo. O encurtamentdligi@cias, seja por avido, seja pela
abertura de estradas, deu aos anos 50 uma sitnagdgara a difusdo da arte no pais, o que
foi muito vantajoso. As viagens de Marques Rabelddrte a Sul do pais foram feitas, desde
o final dos anos 40, por avido. Na década antgrmucos podiam se dar a esse luxo, como
aconteceu com Mario de Andrade, com a ponte aée8& Paulo. Mesmo para essa rota, a

maioria utilizava o trem.

As companhias internacionais passaram a anunaam, fceqiéncia, nos jornais
baianos, a exemplo da KLM, a Pan American, em 19866s internacionais para os EUA e
Europa saidos do Rio de Janeiro. Com os aviGemati®nais, comecavam a chegar com
maior freqiiéncia, revistas de arte, até mesmo aillarem fungdo da proximidade com o

Recife.

Ao narrar a situacdo dos transportes, nos idosados 50, o cientista politico

pernambucano Vamireh Chacon assim descreveu sotweanca operada nesse periodo:

O transporte aéreo tinha se imposto ao maritimo, @éstia ainda a
possibilidade maior do terrestre. Eu viajava pé@anstellations” da Panair
e “Convairs” da Cruzeiro do Sul, os avifes mais enods da época [...]
Eramos a primeira leva em massa de classe médidebea principiando a
descobrir o turismo, antes s6 reservado a uns paims (CHACON, 1984,
p. 192).

Duas agéncias de viagens foram abertas simultaméamesse ano, em Salvador,
para administrar esse crescente fluxo aéreo: achgéle Viagens Conde e a Agéncia Clipper
(AGENCIA DE VIAGEM CONDE, 1956). Tanto o turismodal ensaiava 0s primeiros
passos para a profissionalizacdo, como aumentfluaamde comunicacdo entre os baianos e

a Capital Federal.
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Esse crescimento do transporte aéreo foi vital pairgtercambio cultural entre as
principais capitais, antes realizado de forma pracd através dos velhos navios costeiros.
Seria inimaginavel pensar nos numerosos expositpredregiientaram a Galeria Oxumaré e
0 Anjo Azul, em Salvador, vindos do Rio e de Saal®anos anos 50, sem a expanséo do
transporte aéreo. Ilgualmente, todos os expositotedas as obras de arte do Salédo da Bahia,
na mesma época, eram transportados por avido.r@at@® estabelecidos por José Valadares,
para o Saldo da Bahia, foram feitos, também, d#awintes do final dos anos 40 seria muito
dispendioso um artista transportar e, mesmo, vidgaavido, pois 0 transporte aéreo era
privilégio de uma minoria muito restrita. Por votta 1955, ele j& era mais procurado, em
detrimento do transporte maritimo e do nascentesparte terrestre com a abertura da Rio-
Bahia.

Em 1953, 141.115 pessoas desembarcaram em Salheupranto que, no ano
seguinte, a cifra passou a 164.545 viajantes, comeato de 23.428 pessoas, durante o ano.
A média mensal passou de 5.731, no periodo, pdib,6e despertou a atencdo dos meios
jornalisticos da época que deram destaque ao fem®d®E@RESCE O MOVIMENTO...,
1955).

Mas o transporte terrestre também se expandiu gsar €poca. Apesar de sO a Via
Dutra, ligando o Rio a Sao Paulo, estar asfaltadstrada conectando Fortaleza, no Ceara, ao
Rio de Janeiro, se fazia também por estradas @& por onde passaram os “paus-de-arara”,
na grande migracdo para Sao Paulo e Rio de JaR@raum dos maiores éxodos internos
ocorridos no Brasil, por uma populacdo que n&oatidinheiro para pagar, sequer, 0
transporte maritimo. Alguns aventureiros arriscavpercorrer o trajeto de automovel
contando, para isso, com algumas hospedariasaurastes de beira de estrada, que davam
um apoio estratégico para a viagem. Isso ocorreugpemplo, com o “Bar e Restaurante
Marabd”, em Vitéria da Conquista, que distribuithétos assinalando as vias e percursos
com suas respectivas distancias entre cidadesjoddeRJaneiro a Fortaleza (Anexo C) Uma
viagem do Recife a Sdo Paulo, em 1955, de carrmvdam média, nove dias, com paradas
para dormir (BECHARA, 1955).

J& em 1948, o artista Clovis Graciano veio de SaoloPaté o Recife para o
Carnaval, com escala em Salvador, aproveitando ipater contato com os artistas da
regido e divulgar a arte moderna (OS ARTISTAS BA@SIDEVEM EXPLORAR..., 1948).

Comecou, também por essa época, 0 transporte ipred&ircarga com os caminhdes da
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Fabrica Nacional de Motores (FNM). Num desses chégs, Mario Cravo Jr. enviou uma de
suas esculturas de grande porte para a BienalalP&fo (CRAVO JR, 2005).

O Brasil comecava a se conhecer melhor, e as paguliTas culturais iniciavam
uma conexao antes inexistente. Mesmo com estragasras, Mario Cravo Jr. saiu de
automoével com Caribe, para pesquisar o interioNdaleste, coletando ex-votos e ceramica
popular, aproveitando, ao mesmo tempo, para conheceBrasil desconhecido que pudesse
servir de matéria-prima para o seu trabalho artisbua exposicao realizada no Recife, no
Teatro Santa Isabel, foi toda trazida de automdablez essa tenha sido a primeira mostra
conectando Salvador ao Recife, por via terrestfRAO JR., 2005).

6.5 O Mercado de Arte

Importante também para o setor das artes plasgticasnicio da consolidacdo de um
mercado profissional de arte no Brasil, com o soegito das primeiras galerias de arte no
Rio de Janeiro e S&o Paulo, entre elas a Galekanagy (1945) e a Galeria Tenreiro (1946),
no Rio de Janeiro; e a Domus (1947), a Benedd@ti5)le a Ipiranga (1945), em S&o Paulo..
A galeria Domus foi a mais importante em S&o Paluoante cinco anos de funcionamento,
mas fechou em plena euforia da implantacdo dasaBigiendo a imprensa da época apontado
como causa desse fechamento a ausénciaaidehands(FIORAVANTE, 2001). Mas nédo
seriam 0s proprietdrios da galeria, eles mesmosmagchands que fracassaram? O
fechamento da galeria Domus ainda necessita de stutlce a parte, que explique esse
paradoxo. Em plena expansdo do movimento artisti@@bertura de museus e da Bienal em
S&o Paulo, a unica galeria de arte moderna daeidadiois milhdes de habitantes encerrava
suas atividades. Aberta em 1947, a Domus comaaiaia arte moderna brasileira herdeira
da tradicdo modernista da Semana de 22 e seushdasumtos. O fechamento da galeria
revelaria ndo apenas o fragil ambiente do mercadarteé no Brasil da época, mas, sobretudo,
a ruptura e o grande impacto que o projeto intéonatista da Bienal causou ao nascente

campo artistico paulista e brasileiro da época.
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Os pintores modernos que tiveram grande dificuldésleomercializar suas obras,
nos anos 30 até meados dos anos 40, véem surgepemtino interesse por esse tipo de arte
e aos poucos as novas geracBes trocariam as amiigas académicas pelos artistas

modernos.

A pintura moderna ndo é boa porque ndo tem sudessenda, costumava
dizer os pintores decadentes... Mas mesmo essenamnt contra a arte
moderna, que prevaleceu durante algum tempo, {areeu obsoleto, em
face da valorizagdo comercial dos trabalhos deosgsisitores modernos de
real merecimento. Um quadro de Candido Portinde, @je, uma pequena
fortuna, no Brasil ou no estrangeiro. E esse gutaode pintor moderno que
€ José Pancetti, talento privilegiado esta vendeada vez maior nimero
de trabalhos & medida que veio se ampliando olgidos “pancettistas”.
Roberto Marinho, Aloysio de Paula, tisidlogo, Davidller, cirurgido
plastico, Henrique Pongetti, diretor da Revista, Rigornalista Francisco de
Assis Barbosa, o escritor Marquez Rebello, o astpitCésar Melo e
Cunha... (TORRES, 1946, p. 12-14).

Essa valorizacdo da arte moderna no imediato pésagucertamente motivou o
escritor Marquez Rabelo a sair como mascate, velndgjuadros em varios estados
brasileiros, ndo apenas movido por um desejo si&rude difundir a arte moderna no pais.
Ademais, havia também uma questdo ideolégica sefifeac uma disputa entre liberais e
comunistas na defesa da arte moderna, na Bahianwate representada pela exposicao
organizada por Jorge Amado, em 1944, e a trazidMpagues Rabelo, a pedido do governo
de Mangabeira, em 1948. Essa peleja rapidameilnels@ria a favor dos liberais, na medida
em que esses conseguiram seduzir os artistas aelioto da formacédo do mercado, desafio

ainda aberto nos idos dos anos 50.

Mas, numa enquete realizada entre artistas, em, fi@bf evidente que quase tudo
ainda estava por se fazer. Martim Goncalves apandéanecessidade de escolas de arte e
museus para os artistas superarem o auto-didatiengmuanto Djanira indicava a falta de
estimulo da sociedade brasileira e a auséncia ddigdes materiais dos artistas, como
limites a um amplo desenvolvimento artistico. Oreese Antonio Bandeira via como maior
problema a auséncia de intermediarios entre dagi® publico, notadamentearchands e
lamentava que, no momento da montagem dos doisusidgearte moderna, em Sao Paulo e
no Rio de Janeiro, poucas tenham sido as obrastidéas brasileiros adquiridas. Frank
Schaeffer indicou a auséncia de profissionalismmaaco maior problema da arte brasileira

nos idos dos anos 50:
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...como se dedicar-se a arte se esta praticaménte& memunerada? Este
problema bésico, o da integragéo do artista nadade como elemento util
€ necessario precisa ser solucionado o quanto.[arites artista entre nos
ndo é considerado um profissional (QUAL O FUTURO®DARTES NO
BRASIL?, 1952).

A auséncia de colecionadores e o fechamento daag@lemus, numa cidade que ja
contava, naquela ocasi@o, com dois milhdes dedrmb#f e um evento de grande porte como a
Bienal, era visto com preocupacdo pelos editoresedistaHabitat, em 1952, sobretudo,
porque, para eles, a cultura das grandes cidadea peoporcional ao numero de
colecionadores de arte:

Dizem que ndo mais estda em moda fazer colecdo,eofagilmente se
constata diante de uma “pobreza” das casas. Pauece colecionismo nas
residéncias se restringe as peles, ou a pequejgisde madeira, mais ou
menos coloridos de preto e encontraveis nos salBd4A TRISTE
NOTICIA, 1952, p. 90).

A auséncia de quadros nas residéncias brasileitawaéconstante desde o periodo
colonial. No século XIX, vérios viajantes assinafaresse despojamento do interior das
casas, mesmo numa época em que os costumes derhegka da Franca passaram a servir
como modelo a sociedade brasileira (BECHARA FILE20Q0). O final do Império e inicio
da Republica reverteram essa situacdo, estimulandomeiro fluxo de mercado de arte
brasileiro e a expectativa dos artistas. Os anos 80 interromperam esse processo nado sé
pelo afastamento das antigas liderancas oligarsuEs maiores compradoras de quadros,
como também pelo impacto das novas midias. Muitbsnederam a modernidade como o
maior despojamento possivel do espaco internoasssco que incluia o descarte de quadros

e esculturas, entendidos como ornamentos supélitiaaos ao gosto de um tempo passado.

A casa moderna expele os quadros de cavalete siparedes e exige novas
solugBes. Surge o abstracionismo. Dirdo que osraaimbistas fazem

quadros de cavalete. E verdade, mas é apenas apa @ seu destino
(MILLIET, 1981, p. 140).
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A introducdo e a supremacia do construtivismo mtes gplasticas dos anos 50 no
Brasil, ocorre ao mesmo tempo em que um grande gudbiliario acontecia e adotava a
arquitetura funcional como estilo predominante.aEasjuiteura deve ser também entendida
como estratégia de conquista de uma clientela @edse apresentar como moderna ao adotar
padrdao dominante e um mobiliario funcional, nosigjaaracionalidade técnica parecia ser a
ideologia subjacente. Os quadros voltavam as paredeias ndo como realidade plastica
autbnoma, mas como extensdo e complemento de@datimobiliario e da arquitetura. Eles
serviam também como suporte estético de uma ide@odpg via, no planejamento racional, a
panacéia para os problemas sociais do pais e,ajtemfo, prescindia da imagem das classes
populares que introduzida pelo primeiro modernismose seus lares. Para as elites e a classe
média emergente de Sdo Paulo, a maioria descendenteigrantes europeus brancos, a
imagem do negro e dos mesticos que o primeiro m@iBo se esforcou em resgatar, parecia
menos atrativa do que uma arte ligada a uma tadagénal européia, signo de distingdo em

relacdo ao resto da populacdo mestica brasileira.

Adotando uma corrente secunddria da arte modemartis 50, na qual a abstracao
informal era predominante internacionalmente, tistas do eixo Rio-S&o Paulo procuravam,
através do mercado imobiliario e da nova concepeddecoracgéo a ele agregado, introduzir
um novo hébito de consumo de obras de arte, noajoahstrutivismo era o estilo adotado.
Foi, portanto, através desse novo estilo que o oaanistico brasileiro se reestruturou em
novas bases, com o respaldo de criticos como MEgdrosa e Ferreira Gullar. A geracao

anterior a critica de arte, ainda muito compronzet@bm o projeto nacional-popular

deflagrado nos anos 20 e 30, como Sergio Millieubem Navarra, foi aos poucos esquecida.

Mas o processo de conquista de mercado foi lentoriti@o de arte e historiador
Walter Zanini, mesmo reconhecendo, em 1953, quePa&to passava a ser, com as duas
edi¢bes da Bienal, um centro de projecdo mundiabrhecia que a vida cultural paulistana
ainda era muito precaria. Para ele, caberia espe®m tempo mesmo se encarregasse de
retificar o desnivel entre um evento da importartaaBienal e o acanhado meio cultural
paulista (AMARANTE, 1989).

A populagéo de S&o Paulo, ndo deu, incialmentéer@aBa importancia que ela tinha
e merecia, pelo menos era essa a impressao veiaiti@yés da revistdabitat, ao comparar
a exposicao “monstro” de 1953 e a receptividadendgublico que “serve s6 para cinglienta
pessoas” (UMA EXPOSICAO PARA O GRANDE PUBLICO, 1953A critica era

exagerada, pois, na primeira Bienal, o niumero ditavites chegou a 50.000, um quarto da
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visitacdo recorde obtida, em 1948, na Bienal dee¥Yenenquanto a segunda edi¢do teve
200.000 visitantes. A Bienal de 1953, coincidindmco IV Centenario, foi um momento de
apoteose da hegemonia paulista, quando o proje@iad#o Matarazzo deslocava para Séo
Paulo o eixo referencial das artes plasticas leiessl (OLIVEIRA, 2002). Um ano depois da
segunda Bienal, o critico Paulo Duarte observaeaS3fio Paulo vivia “...0 delicioso processo
de desencaipiramento...”, vendo como positiva @dtiva e sua repercussdo no ambiente
cultural do estado (DUARTE, 1954).

O fato é que a segunda metade da década de Sinhftarhental para consolidar as
primeiras galerias voltadas a arte moderna no Brasno a Petit Galerie, a Piccola Galeria, a
Galeria Gea, a Galeria Dezon, a Galeria Tenreodad no Rio de Janeiro; e a Galeria

Ambiente, a Galeria Zervos e a Galeria das FolkrasSao Paulo.

Na verdade, a luta, dentro do campo artistico leiesiem formacao, ndo se reduzia
ao grupo carioca e paulista. No interior do munds drtes da Capital paulista, pode-se
delinear claramente dois grandes projetos artgstion setor das artes plasticas: o liderado
pelo industrial Matarazzo, centrado no Museu de Mbderna e, principalmente, na Bienal
de Sao Paulo; e o do jornalista Assis Chateauhrignée tinha no Museu de Arte de Sé&o
Paulo, sob a direcdo de Pietro Maria Bardi, o gda ge convergéncia. Ambos competiam
acirradamente, nos idos dos anos 50, pela lidersganal, tentando atrair artistas de todo o
pais (OLIVEIRA, 2001). Essa disputa ocorrida nodm& pés-guerra sinalizava ndo apenas
duas orientacdes politico-estéticas para o Brasds também das vinculacbes no plano
externo. Chateaubriand tinha os olhos voltados pafanérica, lugar de onde veio grande
parte da colecdo do MASP, enquanto Matarazzo nfemtéstreitos lacos sentimentais e
econbmicos com a Europa em reconstrucdo. Esse endrdte as duas liderancas
empresariais, vista pelos pesquisadores, até eotdinp algo secundario e, até mesmo,
pitoresco e pessoal, guardava distintas orientag@ealiancas com a cultura e o capital
internacional. Esse conflito ja esta presente ngosigdo “Do Figurativismo ao
Abstracionismo”, de 1949, na qual se pretendewajuatproducdo abstrata da Europa com a
norte-americana, no Museu de Arte moderna de Sélo.Réouve desentendimentos ja nessa
ocasido, e a exposicdo foi aberta sem a repregSentagte-americana. Também ndo houve
nenhum representante do Museu de Arte Moderna ga Mork na abertura do MAM de Sao
Paulo, ao contrario do MASP, que contou com NeRookfeller centralizando o evento. A
interpretacdo desses fatos pelo historiador Tadhéarélli, atribui a auséncia da representacéo

norte-americana na exposicdo do MAM apenas adadé entre a Escola de Paris e a Escola
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de Nova York. Essa exegese, no entanto, ndo da dontonflito entre dois projetos distintos
envolvendo o processo de internacionalizacdo dareuk da economia brasileira do pos-
guerra, e no qual, a elite migrante, vinda da Earapabou se impondo e estabelecendo sua
alianca com o capital e a nova arte européia, dnmamto dos EUA. No ambito da cultura,
isso estava presente ndo apenas nas artes plastiaastambém no projeto do Teatro
Brasileiro de Comédias e na Empresa. Vera Cruzrdena. Seus técnicos e diretores eram
europeus. A elite paulista migrante deu as cosigw@cesso de aproximag¢do com os EUA,
iniciado por Vargas, apesar de todas as aparéeciantrario. O conflito da exposicdo “Do
Figurativismo ao Abstracionismo” ndo era, portardlgo episédico e circunstancial, nem
fruto apenas da disputa amorosa de dois empresdeiqseso, pela elegante D. Yolanda
Penteado®

Por outro lado, Pietro Maria Bardi, que represemtavorientacdo do paraibano
Chateaubriand, mesmo sendo migrante e tendo aoolhith individual de Max Bill no
MASP, via com desprezo a producao paulista costaetjualificada por ele de “rabiscos dos
assim chamados abstracionstas”, enquanto defeadia mais inovadora e criativa a pintura
do pernambucano Lula Cardoso Ayres (GALLERANI, 199153). Para Bardi, a renovacédo
da arte brasileira ndo tinha que fazer, necessantan tabula rasa do legado artistico
brasileiro anterior, como acabou sendo feito pelo compressor da Bienal de Sdo Paulo,
mas sO teria sentido a partir desse legado. Despata, muito se beneficiaram, os artistas
nordestinos emergentes, como 0 grupo cearense tda@idmBandeira e Aldemir Martins, e o
grupo baiano que exp6s no MAM de Sao Paulo, em.1R&5aproveitando essa porosidade
dos idos dos anos 50, quando ainda ndo havia unsolgdacédo de lideranca no interior do
campo artistico brasileiro e 0 mercado de arteixm Rio-S&o Paulo ainda era ténue e fluido,
gue boa parte dos artistas do Nordeste consegyiesetrar, com maior forga, num espaco
antes quase restrito aos artistas cariocas e f@@uliademais, o grupo liderado pelo casal
Bardi, do Museu de Arte de Séo Paulo, e que tirheewvistaHabitat o seu 6rgdo maior de
divulgacéo, era muito aberto e receptivo a arteesto do pais, com amplo destaque para o
Nordeste, especialmente ao grupo baiano, enquaBienal seguia um rumo cada vez mais
voltado a producéo internacional e aos artistasilbias que reproduziam, em nivel interno,
essa producdo, a despeito de terem sido concedigoss prémios a artistas do Nordeste,

como Mario Cravo e Aldemir Martins, nas suas priaeiedi¢cbes, quando a Instituicdo

% yolanda Penteado era esposa de Cicillo Matarazzpaixdo recolhida de Assis Chateaubriand pois
na sua juventude havia pedido a méo de Yolandaasantento (BARROS, 2002).
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buscava alcancar legitimidade nacional para seaficomo poélo centralizador da producao
brasileira.

Mas o deslocamento do polo referencial das ar@sileiras do Rio de Janeiro para
Sao Paulo nao se deu de forma uniforme e sem e@énsia. Houve larga polémica na qual se
acusou a Bienal ndo apenas de elitista, mas densqirojeto neocolonialista, sob a égide
norte-americana. Paradoxalmente, a penetracdotelanaderna, por influéncia de Nelson
Rockefeller no Brasil, foi mais intensa duranteriongiro governo Vargas do que depois dele.
A despeito de o ndcleo original das obras do Mukerte Moderna de Sao Paulo ter sido
uma pequena doacao feita pelo magnata norte-ameyioaprojeto da Bienal foi construido
sobre uma matriz quase toda ela voltada para apBuespecialmente para a Bienal de
Veneza. N&o foram os artistas norte-americanosrmarearam a arte brasileira nos anos 50,

mas o construtivismo, na sua vertente suica eatdeeslema de Ulm.

Muitas tentativas de justificar essa defasagemeeatrproducdo brasileira de
vanguarda e a arte de ponta nos anos 50 que se éaziNova York e Paris baseiam-se no
suposto “nacionalismo” do projeto construtivo, adtizir o momento de expansdo e
desenvolvimentismo da Era Juscelino. Argumentavayge a abstracdo informal era
“alienada”, individualista e pessimista, enquantmostrutivismo estava em consonancia com
a expansdo e o otimismo brasileiro dos anos 5@dim&nsédo contraditoria dessa justificativa
€ gue a vertente construtiva firmou-se, exatameiateyptura com o projeto nacional-popular
advindo do modernismo da Semana de 22, ao mesnuptem que o fazia em nome da

atualizacéo e do internacionalismo.

Na verdade, o construtivismo da vertente germaingasadotada por alguns circulos
de artistas do Rio e Sdo Paulo, e que se mostefasadlo em relagdo as propostas mais
avancadas da producdo internacional liderada, feauemento, por Nova York, traduzia,
principalmente, o momento de reconstrucdo na Eudgsruida e, ao mesmo tempo, a
penetracdo do capital europeu em S&o Paulo, gée;atites migrantes emergentes. Outro
fator que muito contribuiu para a difusdo do carstismo no eixo Rio-Sdo Paulo foi a
expansdo da inddstria da construcdo civil, alémd#ameandas do desenho industrial e da

publicidade, nascentes nos dois grandes centredinas.
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CAPITULO 7

AS ARTES PLASTICAS NA BAHIA 1946-1959: A EXPANSAO DO CAMPO
ARTISTICO EM CONSTRUGCAO

“... a Bahia deixa de ser um tema para tornar-seais@ansibilidade”.
Roger Bastide, 1949.

7.1 A Bahia Desperta

Na segunda metade da década de 40 a geracdo tmepiRresciliano, Valenca e
Mendonca Filho estava consolidada. Os Salées Alwiaha dado os seus frutos, pois a
sociedade baiana havia se acostumado a ver comfraegigncia a pintura e a escultura
inexistente nas antigas mostras da Escola de Belas- Essa produgéo, quase toda voltada
para motivos da Bahia, conseguiu conquistar a ateda elite local, e com isso, consolidar
um incipiente mercado de arte que chegou a at@sioy artistas de outros estados. Quando o
quadro do Interior da Igreja de S&o Francisco, mecalado pelo Banco do Brasil a
Presciliano, foi exposto na Biblioteca Publica,reaumultiddo de transeuntes se enfileirava
para vé-lo, a arte baiana deixava de ser algo sixoludo gueto dos artistas para se
transformar num fato politico-social. A Bahia searghecia, nesse quadro, e fazia dele um
testemunho de sua identidade, tao resistente agemsada industria cultural e do regime
centralizador da ditadura.

Mas a melancolia recolhida dos claustros ndo padedis servir para traduzir o
otimismo proposto pelas liderancas do pés-guenrandiel a reconquista do poder dentroe fora
do territorio baiano. O solene desfile do quartateeario de Salvador, em 1949, no qual toda
a elite social de Salvador, inclusive o governadangabeira, apresentou-se em cortejo de
gala com fantasias, narrando a historia oficiaBdhia, fechava um ciclo. Nele havia pouco
espaco para os simples trabalhadores que, veaifrar quando negros, ocupavam o papel de
escravos no desfile (SETARO, 1991). Era a Bahiadarajue se fazia mostrar; poucas vezes
nas imagens oficiais dos cinegrafistas, o negreeafma

O momento da redemocratizacdo, porém, ndo podesia ignorar as massas

populares. Isso fica visivel no filme “Entre o nmaro tendal”, de 1952/3, de Alexandre
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Robatto, que havia antes filmado o desfile do @u@entenario. Nessa pelicula, a pesca do
xaréu € pretexto para estetizar os corpos dos siegrnbecipando o que Glauber faria, em
1960, em “Barravento”, e a fotografia de Pierregéer O negro, antes personagem de batidas
policiais dos anos 30, surge dos romances de Jamgzlo e ocupa a cena principal nos
trabalhos dos artistas visuais da Bahia.

Algo havia mudado. O retorno de antigas liderartcadicionais, como Octavio
Mangabeira, influente politico no governo Dutrautte grandes investimentos para o estado,
como a refinaria de Mataripe, a conclusdo da estRib-Bahia, o inicio das obras da
hidroelétrica de Paulo Afonso, além de véarias cogées da UFBA, em Salvador
(ESPELHOS NA PENUMBRA, 2000). Formou-se, na pdditi@iana do imediato pds-guerra,
uma linha de conciliacdo em torno da “baianidadid, unido de forcas em torno dos
interesses do estado. A expansao e o papel saificda UFBA, nesse momento, que tanta
repercussao provocou no meio cultural baiano dos &6, ndo podem ser atribuidos apenas a
lideranca do reitor Edgar Santos, mas também &pgassucessiva de ministros baianos,
como Clemente Mariano, Simdes Filho e Anténio Balbina pasta do Ministério da
Educacao com repasse de significativas verbasopassado.

O pessimismo melancélico que se abatera sobrées difigentes baianas, durante a
vigéncia do primeiro governo Vargas, fora afastgdacas a ampla influéncia e ao peso
significativo da Bahia na reordenacao das forcg#isigas nacionais do pds-guerra.

Mangabeira conseguira dar ao presidente Dutra umplaabase politica de
sustentacdo ao aproximar a UDN do PSD; isso Iheniparter esperancas de aspirar a
candidatura a presidéncia da Republica. Os arrsjpdnjetos de Mangabeira no ambito da
educacao e da Cultura, sob a responsabilidade thoAFeixeira, ndo podem ser desligados
dessa aspiracdo, ndo concretizada, e que chegoovacgr ciimes e inveja em outro
candidato ao mesmo cargo do seu partido, o pa@ibzsé Américo™®

Mesmo com o abalo do esquema politico de Mangghmira a volta de Vargas ao
poder federal, as novas liderancas baianas comis Ragheco e Antonio Balbino, souberam
dar continuidade ao projeto de re-insercéo da Badiaova ordem politico-econdmica vivida

pelo pais. A Bahia continuou, nos governos fedesaiessivos, a marcar sua presenca e

% José Américo, que era, naquela época, presidantéDiN, queixara-se da interferéncia politica de
Mangabeira na politica paraibana, ao se aproximsaiadversarios do paraibano, o que teria causado a
sua rendncia e rompimento com o partido. Em deptimna Aspasia Camargo, José Américo assim
comenta as articulagbes de Mangabeira que vieraapadhhar seus proprios projetos: “Acho que
Otavio Mangabeira pensava no governo da Repulfligeoximou-se vendo a possibilidade de haver
um acordo geral e ele sair como candidato a suzelssButra” (CAMARGO, 1984, p. 317).
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influéncia, capitalizando verbas, investimentogesiigio, além de ocupar o primeiro lugar
entre os estados emigrantes, naquele periodo. NoitcAnda cultura, 0s processos
deslanchados no imediato pds-guerra e que recelzgraim do governo Mangabeira, como o
Saldo da Bahia, ndo sofreram solucdo de contineidAdprojecdo nacional dos artistas
baianos, ocupando amplas paginas na grande impmangmal, em revistas conMdanchete
e O Cruzeiro, dava respaldo aos sucessivos governos, nos &ngaa investir nas artes
plasticas, enviando e fornecendo apoio logistiomoatras que divulgassem a Bahia, como a
coletiva realizada no Museu de Arte Moderna de o ou a exposicdo sobre a Bahia e
seus artistas, na Bienal de Sao Paulo de 1957 (EE3RE003).

As mudancgas foram visiveis na Bahia do pds-guematelacéo ao periodo anterior,
a ponto de o escritor Wanderley Pinto afirmar, em tle entusiasmo, sobre Salvador, ainda
em 1951:

A cidade atirou-se para as praias e para o0 mabrigieu-se e afundou nos
vales [...] ha outra economia, outra intensidadevida, melhor e mais
abundante alimentacdo, maior cultura, um desafegmutra alegria na
metrépole que era bela, antiga, solene e pitorases, parecia triste e
pessimista (ESPELHOS NA PENUMBRA 2000).

Com a posse de Antonio Balbino no Governo da Bahiprocesso iniciado com
Mangabeira ganhou novo perfil modernizador e maijsufar. O planejamento econémico
liderado pelo economista Rémulo Almeida teve o tnéde diagnosticar os principais
problemas do estado. Por sua vez, a elei¢do deitoréiélio Machado retirou das antigas
oligarquias o poder sobre Salvador, liberando &gesbciais antes marginalizados para
ocuparem, com maior visibilidade, a cena socigirésenca do negro, cada vez maior, na arte
e na cultura da cidade, tornando-se figura embleadf propria Bahia, foi construida nos
anos 50, mais por influxo de intelectuais de estpyea exemplo de Jorge Amado, seguido de
outros, e, depois, pelos préprios negros e mulatiesforam ocupando, de forma silenciosa,
mas firme, o espaco que lhes cabia.

A questdo do negro deixava o reduto de guetoseiitedis para ser assunto da vida
corrente baiana. Os artistas da Bahia desse peréosoceram papel relevante no
convencimento da elite branca quanto a essa rdalidates admitida com incbmoda reserva.
Esse desafio colocado para os artistas baiancaviian permanéncia da figuragdo como uma
linguagem imprescindivel. Os negros ndo eram misfssscomo uma iminente ameaca, mas

como fonte de outra riqueza que o Estado comeeaplarar: a industria do turismo.
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E nesse contexto de transicdo que se deve comgerea acolhida da nova geracéo
de artistas baianos surgida no imediato pds-guérrehoque de geragdes abriu, na Bahia, o
primeiro conflito nesse campo artistico mal formadmda sem museus de arte, critica
especializada e galerias de arte. A geracdo deilare havia, finalmente, conquistado uma
posicao que a de Manuel Lopes Rodrigues esteve ldagonseguir, mas logo se defrontaria
com uma outra, que haveria de desmontar as bapestia das quais essa arte havia se
firmado.
A revista Cadernos da Bahia porta-voz da nova geracdo do pos-guerra, assim
definiu a situagdo do campo artistico baiano, ed8190 comentar o estadgio do escultor

Mario Cravo Jr. nos EUA:

Nao poderia Cravo Janior continuar a viver num &mig como 0 nosso,

onde tudo é fechado, tudo é negado para os jowvamde tudo esta
concentrado na mdo de uns poucos senhores do pagsadse intitularam
muito comodamente “donos da arte e da cultura” (HBACULTOR
BAIANO EM NEW YORK, 1948, p. 5).

Essa nova geracgdo, possuia um perfil social beeretdife da anterior, ndo mais
oriunda da classe média, como a de Prescilianegn¢al e Mendonca, mas da burguesia
comercial baiana, com possibilidade de viajar pont& propria para Nova York, como
fizeram Mario Cravo e Carlos Bastos, ou para Pags)o fizeram Bastos e Genaro. Ela ndo
necessitava, tampouco, do amparo do Estado panarfere. As artes plasticas deixavam, aos
poucos, de ser no Brasil do pos-guerra, um estgpuoial, ocupacdo de gente sem posses nem
ascendéncia, para se tornar algo atrativo para esggsi da elite social, uma vez que se
tornara, a partir da Guerra Fria, emblema maiofrdondo livre” e da burguesia liberal,

vencedora da Grande Guerra, contra as ditadurdisede.

A arte moderna havia se transformado, repentintanea bandeira da nova cruzada
em defesa desse “mundo livre”, que ameacava socqaia avanco das ditaduras de
esquerda, agora apontadas como inimigas da libemadriacdo artistica, primeira e Ultima

trincheira fundamental desse universo que se bagm@gervar da suposta nova barbarie.

N&o foi s6 na Bahia que filhos da elite social séavam para as artes plasticas,

quebrando um tabu presente desde a época do Inéiguns dos artistas mais destacados

%1 0 afastamento de Lasar Segall do meio artistiesileiro deu-se, em parte, por ele pertencer,
juntamente com sua esposa Geny Klabin a elite bgsegam ascensdo (BECCARI, 1984). Artistas dos
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da geracdo concretista do Rio de Janeiro, comoalL@jarck e Helio Oiticica, também

vinham de familias da pequena burguesia abastada.

A cultura, de uma maneira geral, e as artes pééstiem particular, ganharam uma
atencdo nunca vista até entdo. Como o embatecpeid&oldgico, logo apos a Guerra-Fria,
passou a ser entre as democracias burguesasdilBenasocialismo soviético, era necessario
provar que a democratizacdo da cultura ndo era mwilégio do socialismo, mas algo
perfeitamente previsto e realizavel nas democraliiesais. O acesso popular aos bens
simbdélicos passou a ser um discurso comum tanesgaerda como da direita liberal e, ndo
raro, ambos estavam juntos, trabalhando na mesragddi como aconteceu na Bahia, no

governo Mangabeira.

Varios institutos de cultura foram abertos neggx& a Casa da Franca, o Instituto
Brasil-Estados Unidos, o Instituto de Cultura Hisp4, o Instituto Cultural Brasil-Alemanha,
o Instituto de Estudos Norte-americanos, o Ingtile Estudos Portugueses, o Instituto de
Estudos Britanicos, o Centro de Cultura Afro-Oréésit boa parte deles mediante convénio
com a Universidade da Bahia. Ocorriam mudancasfisigiivas em relagdo ao passado,
guando as raras entidades culturais que haviantinbaucas conexfes com a realidade
cultural fora da prépria Bahia. Por sua vez, hawiaa resposta do publico a essa nova

realidade que néo era exclusiva da Bahia.

Em um artigo publicado na revis@adernos da Bahia em 1948, sobre a nova
geracdo de artistas do Ceara, acentuou-se o “stmsigresse por parte do publico” pelos
trabalhos apresentados no “Saldo de Abril” quard®,entdo, “os esfor¢os individuais se
anulavam em face da indiferenca do ambiente” (MARS;1 1948, p.13). A expansdo do
ensino superior, em todo o Brasil, de forma sigatfva em relacdo ao passado, criava um
publico avido de produtos simbdlicos para consudwmanda até entdo muito restrita na
populacédo. Por sua vez, esse publico deslocavéeadas antigos guetos corporativos dos
artistas, para torna-la um espac¢o mais abertoigofllAlém disso, a expectativa que se
formou em torno da arte, nesse periodo, pressupumiaafusdo entre o fazer artistico e a
reivindicacdo dessa geracdo por mudancas compartaim&o dominio dos valores sociais.

A arte, para essa nova geracdo de artistas, nd® smaapresentava como uma atividade

anos 20 oriundo de estratos da burguesia brasileirao Vicente e Joaquim do Rego Monteiro,
Cicero Dias e Lula Cardoso Ayres em Pernambucaoarsild do Amaral, em Sdo Paulo, tiveram
dificuldade de se inserir profissionalmente notido mercado brasileiro, até o final dos anos 40.
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profissional separada de sua vivéncia enquantooges#\ idéia de artista engajado, tao
difundida nessa época, extrapolava espontanearoeartstrole e a direcao ideoldgica que a
esquerda organizada propunha catalisar para essagevacdo. Era um tempo no qual os

partidos de esquerda entravam em conflito e pooom os intelectuais existencialistas.

A tendéncia de valorizacdo da cultura e da artespalhou por todo o pais, € um

interesse particular pelas artes plasticas se desegundo pds-guerra.

Havia uma expectativa de formac¢éo de uma nova §erde artistas modernos que
pudessem preencher as novas demandas ideolégica®rdento. Nao por acaso, o critico
Rubem Navarra se surpreendeu com a rapida asceéos@arense Antonio Bandeira, que, ao
realizar sua primeira individual na galeria Askana® Rio de Janeiro, conseguiu uma bolsa
do governo francés. O critico ironizou o fato dd®iser essa “a mais rapida carreira de que

ha memoria nos anais da legido paraense” (NOVIS5)1E

A redemocratizacdo de 1946 trouxe de volta as geliigarquias, que passaram a
exercer, notadamente no governo Dutra, influénalanével nacional. A expectativa, no
governo Mangabeira, aspirante a candidato a presal@&a Republica pela UDN, era de
profundo otimismo; as imagens de melancolia e him@nto ndo mais conseguiam traduzir o

novo tempo vivido.

O po6s-guerra, por sua vez, € marcado pelo populsspela necessidade das elites de
darem alguma satisfacdo aos votantes, dos quaéssiewa. O povo, seus costumes e seus
valores passaram a ser enaltecidos e valorizadoa. efeicdo de bico de pena da Republica
Velha prescindia do povo, a nova ordem instauradads-guerra exigia algumas concessoes,

ao menos no plano simbdlico.

7.2 A Expanséao do Imediato Pés-Guerra

Em meados dos anos 40, um fendbmeno novo comeqagiasa Bahia. Exposi¢des

sucessivas de artistas vindos de fora comecarampodan em Salvador. Varios fatores

32 Expresséo usada nos meios intelectuais cariocasipaignar o artista do Norte do pais que havia
vencido.
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contribuiram para isso, entre eles, a grande liddlie que o estado comegou a alcangar,
gracas a seu potencial turistico e exético, divddgaela industria cultural, como nas musicas
e nos filmes, além da grande repercusséo dos remaec]Jorge Amado e, até mesmo, através
das escolas de samba do Carnaval carioca. A Bah@e$coberta como um dos principais
atrativos no nascente turismo nacional. Artistagdios da Europa ou vindos de paises latino-
americanos circularam, por essa época, em SahAda .deles acabaram fixando residéncia
na Bahia e passaram a exercer uma profunda influémc movimento cultural baiano: o

argentino Caribé e o francés Pierre Verger.

Havia, também, o desejo de romper com o que sginiaa ser “a inércia de anos”,
e que tinha condenado a Bahia ao atraso cultualpcpor exemplo, o setor livreiro que, até
o final da Grande Guerra, encontrava-se aquémdimles como o Recife, Curitiba, Porto
Alegre, Belo Horizonte e Belém. A abertura da Lila&Progresso Editora, em 1946, e, um
pouco mais tarde, da Livraria Universitaria, mualasse quadro numa area importante de

divulgacao cultural, inclusive no campo das artéstizas (CULTURA BAIANA, 1946).

Fig. 45. Livraria Universitaria.

Jorge Calmon, em um artigo para o jorAalarde, assinalou, com destaque, essa
mudanga acontecida na Bahia por essa época, qashdoesmo trés exposi¢fes aconteciam
ao mesmo tempo, e um publico numeroso afluia aastes. No imediato pds-guerra, a média
de exposi¢cOes de artes plasticas era de 80 pqPdN®URA, 1948).
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E verdade que os saldes ALA deram uma grande boigfio para isso ao
construirem, aos poucos, um ambiente receptivatas plasticas na Bahia; no entanto, algo
de novo e inesperado surgia. Ao comentar o queiagarma dessas exposicdes, por volta de
1946, Jorge Calmon assim descreve o0 que observara:

Numa delas dentre as que estiveram ha pouco fuarmion surpreendemos,
a proposito, diversas pessoas do povo, mulherefidas® operarios ainda
em suas roupas de trabalho que, no meio dos pessaptreciavam cada tela
com evidente atengdo, e trocavam e conferiam spiagdes [...] Ndo ha
porque nos queixarmos pois, gquanto ao movimentstiatt em nossa terra
[...] Existe ambiente, na Bahia, para a boa pinthi& ocorre com esta o
que se déa de referencia a outras manifestacesstie g inteligéncia. Se os
bibliéfilos séo poucos e também os colecionadosestdiuem gente sempre
disposta a aquisi¢es de trabalhos que tenham &lanto assim é que o
mercado baiano se tem tornado destino de freqleisiéas de artistas de
fora, que aqui vém expor. Os saldes dos pintoresteiros excedem mesmo
em ndimero, os organizados pelos artistas locald.MON, 1946, p. 3).

O que surpreende o comentarista é o contraste @rsineto em torno da pintura e a
apatia dos outros setores culturais na Bahia decaépd area das artes cénicas,
particularmente, havia sofrido muito com a desfiaido Teatro S&o Jo&o e o fechamento do
Politeama, que provocaram, grandes dificuldades psses setores e tornaram as atividades
ligadas ao teatro, a danca e mesmo a musica, aifitteis até aquela época. Quando esteve
em Salvador, em 1940, a pianista brasileira Magagliferro havia se queixado da
inexisténcia de uma sala de concertos adequadidaded REPAROU NA INEXISTENCIA
DE UM TEATRO NA BAHIA, 1940).

Enguanto isso, multiplicaram-se as exposi¢desimteirp, inclusive aquelas de ma

qualidade, o que chegou a preocupar os artistasleaté mesmo o cronista.

Para explicar essa defasagem no interior da cultai@a, Jorge Calmon apontou
uma hipétese:

Se nos perguntassem a que atribuimos o fendmengppno clima atual,
assim €) talvez o pudéssemos relacionar com aléat@verem permanecido
na Bahia, ao em vez de emigrar, como 0s cientistasescritores, 0S n0ssos
artistas. Presciliano, Alberto Valenca e diversosas de igual forca, nos
respectivos géneros, realizaram, com o simplesdatee ndo afastarem da
terra, a surpresa dessa continua animacao arti$tebalhando, expondo,
ensinando, eles fizeram com que a Bahia conseneaggdisse em novos
brilhos a sua tradi¢céo de centro de arte. E n@o&ospor isso, precisamente,
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gue existe em nosso meio atmosfera convidativa pargintores e suas
exposicdes, sempre bem-vindas (CALMON, 1946, p. 3).

E inegavel que todo o trabalho dos saldes ALA tidhdo frutos importantes, pela
constancia de sua realizagéo, pela divulgacéo aean Salvador, pela formacdo de um
publico apreciador e comprador e, sobretudo, camentuou Jorge Calmon, por causa da
permanéncia dos artistas baianos em sua terrgpe3mamnéncia ndo se devia apenas ao fato
de acreditarem na possibilidade de deflagraremnategdo de um espaco de producéo e
consumo de arte, mas também pela dificuldade égram¢do encontrada no mercado de arte

carioca, bastante saturado e em mutacdo, com ornisme disputando espaco.

Outro aspecto ainda ndo apontado é que, apésc@artho prémio de viagem pelo
Brasil, do Saldo Nacional, boa parte dos artispasiwopela Bahia como local para estagiarem
e elaborarem seus trabalhos. Afora isso, a graistelidade trazida pelos romances de Jorge
Amado, pelas musicas de Dorival Caymmi e, até mesgatd longa-metragem de Walt
Disney “Vocé ja foi a Bahia”, apontavam Salvadomooum lugar de grande apelo turistico e,

ao mesmo tempo, de deslumbrantes paisagens nauraisanas.

O surto da nova geracdo dos artistas modernos lia,Baqual comecou a despontar
imediatamente apés essa época, ndo podera ser emmdjglo sem esses trés fatores
anteriores: a ardua tarefa de construcédo dos @diselo campo artistico local, pelos artistas da
Escola de Belas-Artes da Bahia, unidos através al@oSALA; a grande divulgacdo de
Salvador, devido ao seu aspecto exético e singrlampresenca de muitos artistas itinerantes,
em meados da década de 40 que despertaria o seetegovens como Mario Cravo, Carlos

Bastos e Genaro.

Esses artistas estrangeiros e de outros estadgarahe a preocupar o grupo de
pintores baianos, até mesmo pelo preco baixo de t&las, como foi o caso da pintora
francesa N. de Pierrefort, patrocinada pelo codsufeancés. Os artistas locais temiam que
uma pintura de qualidade como a dela, com presgtégaesmo nos Museus de Luxemburgo
e Carnavalet, pudesse provocar uma deflacdo ncadwide pintura local (VALLADARES,
1947). A invasédo de artistas se deu, também, atdemdarchandsambulantes, portadores de
obras da Europa, supostamente de mestres antig@sconquistar compradores. Assim, a
diretora do “Estudio Palma’, de S&o Paulo, umargalde obras antigas, trouxe telas

supostamente da autoria de mestres do barrocanitalicomo Salvador Rosa e Pompeu
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Batoni, e expostas na Biblioteca Publica (AS MAISLBS OBRAS DE MESTRES DE
ONTEM, 1948).

A Bahia atraia também os artistas como forma derlao tempo em que servia de
locacdo e eventual mercado complementar, face rdgraoncorréncia do eixo Rio—Sao
Paulo. Dessa fora, o paulista Aldo Bonadei, do Gr8pnta Helena, veio a Salvador, em
1948, para descansar, trazendo 5 6leos para testercado local, e logo recebeu convite
para expd-los na Biblioteca Publica (EXPOSICAO DED® BONADEI, 1948).

Algo estava mudando e a geracdo mais nova da Ededalas-Artes, a exemplo de
Jaime Hora, tentou garantir que o ainda recenteaderbaiano de pintura académica néo
sucumbisse face a entrada da arte moderna no Eg&tedpropds fundar uma Sociedade de
Belas-Artes para congregar os artistas académidasildar excursdes artisticas a outros
estados, para ampliar o mercado, como ele projzeraf ao expor em Minas Gerais,
Pernambuco e no Rio de Janeiro. Para ele, havit farimalismo ainda no grupo baiano,
para nao dizer uma rigida hierarquia entre ostastiacadémicos.(O PINTOR PRECISA E
DEVE VIAJAR, 1948). Ao realizar a sua quinta indival, Jaime Hora foi apontado pelo
ensaista Alvaro Feio como representante de umageregio de académicos que retomava a
tradicdo do grupo ALA com maior ardor e, por issm testemunho do “renascimento do
ambiente espiritual’ na Bahia (FEIO, 1947, p. 4).

A idéia de excursdo para a conquista de outrosauesctalvez tenha vindo da sua
experiéncia pessoal de Jaime Hora, do que ele nmieseem Salvador, onde o pintor
académico gaucho Libindo Ferraz conseguiu vend@omguadros de paisagens baianas nas
suas duas visitas a cidade. Face ao avanco cadaaez, forte e irreversivel da arte
moderna, os artistas académicos tentaram se defettdeés de associacoes, ou, visitando
estados distantes, nos quais, eventualmente, adweestivesse oferecendo novas opcoes. Ao
perceberem a entrada irreversivel da arte modarsaeus redutos baianos, tentara, através
da imprensa desqualificar tal arte como produtpidres que “ndo sabem desenhar, pintar,
servir-se de cores” e que “fazem qualquer coisamoc@s criancas que desconhecem
proporcgédo, perspectiva’, atribuindo esse grandéveqa, em escala mundial, asarchand
Vollard, “que fabricava as dizias os tais génioslencos” (A PINTURA MODERNA, 1947,

p. 5).
O periodo de 1946-7 é decisivo nesse embate, eml nacional, quando os

académicos tentam dar sua Ultima cartada no go\Buitra, para desmanchar o espaco que a

ditadura do Estado Novo tinha aberto para os moderh imprensa baiana fez eco a luta no
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momento em que, no meio da intelectualidade baiem@ecava a se abrir espaco para a
entrada da arte moderna, iniciada com a volta diw<Bastos e Mario Cravo dos EUA e de

Genaro do Rio de Janeiro, em 1948.

Esse embate esta bem visivel na passagem do dr8zldepara o inicio de 1948, na
Bahia, quando, ao mesmo tempo, em que se homeragebnemente, Presciliano Silva,
com missa na Catedral oficiada pelo Arcebispo Pzjn@orria uma secdo solene na
Secretaria da Educacdo e festa com autoridadegligeabaiana (A HOMENAGEM DA
BAHIA..., 1948). O pintor Clovis Graciano e o esaoriAlfredo Mesquita, vindos de Séo
Paulo, defendiam na ocasido que os artistas baidewsriam explorar “as grandes
possibilidades do modernismo” (OS ARTISTAS BAIAN@EVEM EXPLORAR..., 1948,

p. 2).

Em marco do mesmo ano, uma exposicao organizadeepelitor Marquez Rabelo,
a convite da Secretaria de Educacdo, aconteceuwalmidgsConde dos Arcos da Biblioteca
Puablica. O mesmo espaco organizado e que sendugoaisolidar os artistas académicos foi
invadido, pela segunda vez, depois da exposicadadarpor Jorge Amado, em 1944, pela

mostra de arte moderna trazida por Marquez RaleRial de Janeiro.

Foram 82 trabalhos de artistas nacionais e estrasgeincluindo Portinari,
Pettorutti, Leskoschek, Rouault, Lurcat, Guignddd,Cavalcanti, Percy Lau, Lasar Segall,
Santa Rosa, entre outros. Marquez Rabelo teve upel pdestacado nesse periodo de
divulgacdo da arte moderna no Brasil, fomentandsdds, como em Floriandpolis, ou
levando exposi¢des, como fez também em Belo Hakzdxo mesmo tempo em que atuava
comomarchand ele procurava, através de varias conferénciagadas a mostra, fomentar o
gosto da arte moderna junto & opinido publica (VASA BAHIA UMA EXPOSICAO DE
ARTE MODERNA, 1948). Prestigiada pelo secretaridsim Teixeira, que abriu o evento, a
exposicao foi apresentada como um teste para @ag@eida arte moderna na Bahia. Afinal, a
mostra ndo era algo improvisado por dois artistessunistas, como a de 1944, montada por
Martins e Jorge Amado, mas se apresentava comoventoeoficial, prestigiado pelo proprio

governador Otavio Mangabeira, que visitou a ex@asic

A mostra, por isso mesmo, teve grande impacto eswersso relativo de vendas,
pois todos os quadros de Portinari foram vendidoEXPOSICAO DE ARTE MODERNA,
1948B). Mas essa exposicdo tinha uma estratégiasadestingsingular: ao mesmo tempo em
gue apresentava alguns dos principais artistas rmesiébrasileiros, dava destaque a dois

guadros de Teruz, nos quais as tradicdes acadénemas alguns toques de modernismo
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amaneirado, dominavam. Foram esses quadros ospastasnnos jornais, ladeados pelo

retrato do governador Mangabeira. Afinal, a artelenoa néo era tdo disforme assim...

0 GOVERNADOR OTAVIO MANGABEIRA VISITOU
A EXPOSICAO DE ARTE CONTEMPORANEA

Fig. 46. Mangabeira visita exposi¢éo. Fig.Batuz. O Cristo.

Entre os muitos artistas que visitaram a Bahiagneedestaque singular o argentino
Liber Fridmar. Sua exposigdo chamou atengéo pelatiea insdlita, até entdo inexistente na
arte baiana. Os cultos religiosos afro-brasilegpareceram em primeiro plano com uma
dignidade antes s6 dada aos santos catdlicos. @Qugae era sO aparecia nos romances de
Jorge Amado, em Fridman, ganhara uma concrecd@lvigle a Bahia ainda n&o estava
acostumada a ver. O artista chamou atengéo doocetirioca Quirino Campofiorito, segundo
0 qual o pintor argentino realizou, na Bahia umeadtio particularmente inspirada como
nenhum pintor nacional o fez, enquanto Odorico Tes/égambém se referiu ao artista como
tendo possuido um contato com a alma do povo, sigpde povo” (GRAMASCHO, 1949, p.
5).

O artista, natural de Buenos Aires, demorou-segjuasano na Bahia, pesquisando
as festas populares, os meninos de rua e o cangloligumas de suas obras tém nomes
africanos, como “Ko Si Oba Kan Afi Olorum”, que saduz por “Ndo ha um Rei senao
Deus”. No seu catalogo da exposicao de 1947, estientes quatro trabalhos com titulos em
lingua africana. O artista causou tamanha impressaoeio cultural baiano, queGaderno
da Bahia patrocinou sua segunda exposicao, realizada n#teita Publica entre julho e



266

agosto de 1949. Num estilo a meio caminho do maalis da arte primitiva, Liber Fridman
sinalizou para a nova geracao dos artistas bamnedescoberta da Bahia a partir de imagens
da cultura popular, caminho que também seria ttdhaelo igualmente argentino Caribé, por

Mario Cravo Jr., Genaro, Hansen Bahia e Jenner.

Foi, portanto, uma conjugacéo de fatores que ciwaftuao mesmo ponto n osentido
de revalorizac@o da arte popular e dos costumeshadsileiros na Bahia do pds-guerra, ao
ponto de o critico José Valladares afirmar, nassgmacao do catalogo da coletiva “Artista da
Bahia”, no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, 57:1

Havia, no entanto, uma atmosfera tdo carregadaigkestes plasticas que
bastou comegar e ser favorecido para logo congregagrupo de ndmero
significativo [...] Por isso se diz que s6 agorBadia foi descoberta no que
possui de mais caracteristico, sobretudo quandmrisgidera que dentre as
figuras mais atuantes na arte baiana encontrarnihss fle outros rincoes,
mesmo d’além-mar [...] (VALLADARES, 1957, p. 2).

Estava, portanto, reservado aos pintores modewmaf sua atencdo de maneira

apaixonada para nosso folclore, e ai colher abtedamaterial de inspiragédo”
(VALLADARES, 1957, p. 2).

Fig. 48. Liber Fridman. Fig. 49. Liber Fridm&nEntrada dos Santos.
N&ao ha um rei sendo Deus, 1949
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7.3 A Redescoberta da Cultura Popular

A questdo da cultura popular e sua importanciaimooti sendo objeto de atencéo,
durante os anos 50, nao apenas no Nordeste dd, Pagjuestdes regionalistas, como alguns
autores apressadamente supfem (ALBUQUERQUE JR1)20@&is por fazer parte de uma
tendéncia continuada, de um processo iniciado mus &#0-30, em todo o continente
americano. Ela permeou a idéia pan-americanisttddatino-americana, cuja identidade s6
seria alcancada mediante um voltar-se as fontestdgopular e das etnias marginalizadas,
notadamente dos negros e dos indios. Alguns artilstaAmérica Latina, como Gil Coimbra,
traziam uma arte que buscava recuperar a tradigfiral dos povos indigenas, a exemplo
dos Quéchuas do planalto e dos vales bolivianaatéde Gil Coimbra repercutiu por onde
passou, desde Belém, Jodo Pessoa, Recife e Salestionulando os artistas do Norte e

Nordeste do Brasil a olharem com mais atencdogatétura dessas etnias marginalizadas.

A busca das raizes populares, para a elaboragémalarte nacional, foi uma tonica
constante nos artistas do modernismo brasileiro, ayfenas em funcdo de um projeto
nacional em construgdo, mas também pelo fato daraguardas européias terem buscado na
arte primitiva e popular subsidios para a construlginovos padrdes formais, como fizeram
Kandinsky, com a arte popular russa, e Picasso, @&ascultura ibérica. A arte popular,
principalmente aquela de matriz ndo européia, paasser valorizada pela busca de ruptura
com o ideal de beleza da tradi¢cdo classica, d@makilade ocidental e seus padrdes de

normalidade, provocando grande reacdo nos meiaeoa@dores, a exemplo do nazismo.

A valorizacdo da cultura popular ganhou maior éiengom os estudos folcléricos
desenvolvidos a partir dos anos 30; ela tornoukget@m de andlise de pesquisadores, como
Gilberto Freyre e Camara Cascudo. A formulacdoidedde uma arte nacional passava,
necessariamente, pela pesquisa do popular. Isaorasto evidente na missdo enviada ao

Nordeste pelo Departamento de Cultura, sob a agéntde Mario de Andrade.

O fenbmeno néo era exclusivamente brasileiro, cgrse afirmou, nem dependia,
tampouco, de uma politica do governo Vargas, mam fparte de uma tendéncia que
mobilizava todos os paises do Continente ameriéao® a crise européia. Essa voga de

pesquisar a cultura popular estava presente deStimada até a Argentina. Na grande leva



268

do muralismo norte-americano, o artista Seymouekqgpr exemplo, pintou em Safford, no
Arizona, murais retratando as dangas popularegénds, nos quais elementos do cubismo
dialogavam com elementos da cultura indigena rartericana (MARLING, 1982). Desde
os anos 20, nos EUA, houve uma valorizacdo daratigena do sudoeste americano, vista, a
partir daquela época, ndo mais como objeto apeeastdresse etnografico. Isso se deu
através da abertura de uma galeria na importanémida Madison, em Manhatan, na cidade
de Nova York, com a finalidade de resgatar a apote gtimeiros americanos (WALDECK,
2002). A revalorizacdo do artesanato do periodontal também se intensificou nos anos 30,
com a criagcao do “Works Progress Administration ditaaft Project”, e obejetivava, por sua
vez, recuperar a arte popular de tradicdo anglg;sascriada pelos norte-americanos
(HASKELL, 2000). O que se buscava era assentbasss para a construcdo da identidade
da nacdo americana através de sua arte, ndo nmEsddémte da Europa. Isso se dava no

momento em que os EUA passavam a ser uma poténei@ente no plano econdmico.

Um dos aspectos que, exatamente, unificava a ii#éiana arte pan-americana, era
a busca das raizes culturais do Continente a demardiferengca em relacdo a cultura
européia, apontada como em crise. Na exposicaortdelaino-americana realizada no

MOMA de Nova York, em 1943, o curador Alfred Baafatizou essa unidade ao afirmar:

Gragas a Segunda Guerra e a certos homens de bentrados em todo o
hemisfério ocidental, estamos cerrando as cortjnasaté agora impediam a
compreensdéo cultural (...) entre as republicasAdaéricas (BAAR, 1943, p.
3).

Em todos os paises das trés Américas, buscavagatiade tradicdes populares,
elementos plasticos que pudessem dar uma feic&oanakte, sem mais depender dos padrées
europeus. Essa busca era tdo mais sensivel quaibo @ tornava a repercussao da arte

mexicana que serviu de exemplo para todos os paisescanos.

No Brasil, esse caminho foi trilhado por Di Cavalta, principalmente, por Lula
Cardoso Ayres, no Recife. Lula havia criado umarfigdo pictorica a partir dos bonecos de
barro das feiras populares e havia pesquisadolggefios populares de Pernambuco (UM
PINTOR PERNAMBUCANO, 1953). Esse trabalho repercuid imediato pds-guerr, dada a

acolhida pelo diretor do recém-inaugurado MuseArte de S&o Paulo, Pietro Maria Bardi.
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O projeto nacional-popular que os modernistasagedkam no Brasil, a partir dos
anos 20, e que teve continuidade no Nordeste, cguseguerra, deve ser compreendido
como um desdobramento setorial de um projeto qupapsava varios paises das trés
Américas. Quando Gilberto Freyre voltou dos EUAapRernambuco, na década de 20, o
tinha em mente, para a arte da regido, exatamegte ele vira por 14, a criacdo de uma nova
arte, como a de Diogo Rivera, que se debrucara ssbcomunidades étnicas marginalizadas
para forjar algo novo, distinto da tradicdo eurapéiesmo tendo ela como referéncia. A arte
gue os artistas de Pernambuco, da Bahia e do @@ no pds-guerra, era ao contraria a
dos artistas de Sao Paulo, ao optarem pela ruptirayés da Bienal de Sao Paulo, e
representard a continuidade e o desdobramento geggto lancado em 20 e que Mario

Pedrosa via como ja esgotado.

No final da Guerra, ao expor em Sao Paulo, Lulebrea fortes elogios do critico
Sergio Milliet, por trazer, em sua pintura, o immgio popular do Nordeste, rico de
sugestfes, num momento em que a pintura braséigirpaulista ,em particular, carecia, a seu
juizo, “seriamente de imaginacao”. Milliet refede; provavelmente, ao Grupo Santa Helena
gue, segundo ele, “se atreve as pesquisas técdieiaando de lado, sendo desprezando, a
invencdo”; isso se dava “porque, em verdade, mdw@tmuito a dizer” (MILLIET, 1981, p
.105).

Essa acolhida da cultura popular do Nordeste, gorFaulo ficou bem demarcada
na exposicdo de arte popular de Pernambuco, rdaliga MASP, em 1947, a qual obteve
grande ressonancia na imprensa nacional, sendontaae na Bahia pelo critico José
Valladares (ARTE POPULAR PERNAMBUCANA, 1949). A egicao foi um marco
divisor para o processo de legitimacao da prodpg@alar no circuito erudito de arte. Foi um
ponto culminante, de certa maneira, do processoteug seu inicio nos anos 30, com 0
Primeiro Congresso Afro-Brasileiro do Recife, enB49onde a arte popular foi exposta ao
lado de trabalhos sobre o negro de artistas con@@alalcanti, Lasar Segall, Portinari, Cicero
Dias e Santa Rosa. Mario de Andrade, que particgmevento, elaborou, em 1948, a 1@
Misséo de Pesquisas Folcléricas, sob a resporaadidlide Luiz Saia, recolhendo artefatos e
ex-votos para a colecdo da Prefeitura de Sdo P@olo. base nesse acervo, Saia escreveu o
livro Escultura popular brasileira, em 1944, texto referencial para a nova geracaotitas
nordestinos no pés-guerra.

Desde os anos 30, a corrida pela coleta de ex-eotns intelectuais, colecionadores

e artistas, foi intensa, ao ponto de esses elesmammecarem a escassear (WALDECK,
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2002). Os ex-votos passaram a ser um signo disiimté toda uma geracdo de artistas e
intelectuais, desde Mario de Andrade, Jorge Amdéaadistas como Lula Cardoso Ayres,
Mario Cravo Jr. e Caribe, que os tinham em suaelpies da mesma forma, como os artistas

europeus antes guardavam esculturas africanas.

Na década de 40, as carrancas do Rio Sao Frarfoisto objeto de desejo dessa
geracdo de intelectuais e colecionadores em buscdedcobrir um pais por eles ainda

desconhecido.

Em 1947, na mesma época em que a exposicdo depgdptdar de Pernambuco” foi
apresentada, no MASP, seu diretor Bardi promei@a, mo museu, uma secdo de dedicada a
arte popular, como mais tarde faria Lina Bo BandiMuseu de Arte Moderna da Bahia. Em
1959, foi criada a Comissdo Nacional de Folcloreingtituicdo, dirigida por um dos
integrantes da Semana de 22, o folclorista Ren#tteeifla, tinha, entre seus integrantes
ilustres, a poetisa Cecilia Meireles, além de raagbes em todo o pais. Essa instituicdo teve

papel destacado na valorizagdo da arte populanediato pés-guerra.

Por essa época, 0 mestre Vitalino, mesmo ja cotececebeu consagracéo
nacional a partir da exposicao no museu paulistay@ta de 1942/3, e pelo diretor do Museu
de Arte Popular do Brooklin de Nova York, que estem Caruaru, por indicacdo de Sousa

Barros.

A Diretoria de Estatistica, Propaganda e TurismdPdefeitura do Recife, dirigida
por Souza Barros de 1939 a 1945, seria 0 embriaDag@mrtamento de Documentacdo e
Cultura, cujo papel foi relevante no Recife, no Bimba cultura e da valorizagdo da arte
popular nos anos 50 (WALDECK, 2002).

A iniciativa de criacdo de um museu de arte popularRecife, por Augusto
Rodrigues, e de repercussdo nacional, se deuiag®ontatos com o diretor do Museu de
Arte Popular de Santiago do Chile, Tomas Lago, chegou ao Recife, em junho de 1950,
para contato com o movimento cultural desenvolvidda diretoria de documentacdo e
cultura do Recife (BOLETIM DA CIDADE E DO PORTO DRECIFE, 1950).

No Nordeste, essa pesquisa sobre a arte poputar elemento de recriacdo erudita
foi primeiramente elaborada por Lula Cardoso Aydesde a década de 30, por sugestdo de
Gilberto Freyre, no Congresso Afro-brasileiro de84.9A cerdmica popular e os ex-votos

foram re-trabalhados na pintura e Lula, que, nerdile Roger Bastide, “deixa, dentro de si,
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operar-se a metamorfose: o folclore adquire uma vidva, psiquica e se deforma para
explodir em imagens novas” (VALLADARES, 1979, p)40

Na Bahia, o Instituto Feminino foi o responsavelapprimeira cole¢cdo de arte
popular em Salvador, criada mais de dez anos detésa Bo Bardi, te-la proposto, ao lado
da de arte moderna, no MAM da Bahia. Também foiamms 50 que se formaram as colecdes
dos Museus de Arte e TradicGes Populares, em Sdlo,Rao Museu de Arte Popular no
Recife, em 1956, este ultimo organizado no baier®dis Irm&os, pelo artista e colecionador
Abelardo Rodrigues (UM MUSEU DE ARTE POPULAR, 1958)cole¢do foi composta a
partir da doagdo de varios artistas e intelectd@iBahia e de Pernambuco, entre eles Mario
Cravo, Jr. Lula Cardoso Aires, Francisco Brenna@idberto Freyre e Odorico Tavares
(MUSEU DE ARTE POPULAR, [19--]).

Fig. 50. Jornalista Odorico Tavares Fig. 51. Ex-votos de Hansen Bahia. S. Félix.

Gilberto Freyre, que inaugurou 0 museu prop0s, dois depois, a criacdo de um
outro, de antropologia, no Instituto Joaguim Nabueoconde também a arte popular do
Nordeste fosse preservada e estudada (FREYRE,.1BE8rumpria, assim, o que ja havia
anunciado em seu discurso, quando deputado fedsral1948, justificava a criacdo do
Instituto Joaquim Nabuco e de um museu antropadéaiele agregado (FREYRE, 1948).

A arte popular era também objeto de interesse ment feito no Recife, como o
média-metragem “O Bicho Misterioso dos Afogadostratando o bumba-meu-boi, dirigido
por Lesage e produzido pelo Instituto Joaquim Nab&ic'O Mundo de Mestre Vitalino”
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(1954), de Geraldo Junqueira de Oliveira, aforamga-metragem de Alberto Cavalcanti “O
Canto do Mar”, com destaque para os folguedos pogmilde origem africana e indigena
(ARAUJO, 1997).

Enquanto a pintura brasileira dos anos 30 e 4@daiinada, principalmente, pela
paisagem e pelo retrato, em funcdo da demandataedtr incipiente mercado, os anos 50
foram tomados pela pesquisa da arte popular, uretpréardio nas artes plasticas que
chegava ao Nordeste com o populismo e a redemmagat. As cole¢des de arte popular e de
ex-votos se multiplicaram por toda parte e quaseh#@ia um artista da época que nao as
possuisse. Ex-votos foram trabalhados por Mariovcrdr.,, Rubem Valentim e Sante

Scaldaferri na Bahia além de Lula Cardoso AiresPemambuco.

Se a musica erudita e a literatura ja haviam irmragio, nos anos 30 e 40, a pesquisa
da arte popular como substrato de um projeto nakjmopular, as artes plasticas, com poucas
excecOes, como Lula Cardoso e Di Cavalcanti, sihm&tiam essa vertente no pos-guerra, e,
assim mesmo, em constante disputa com o modelmatienalizante que a Bienal de S&o
Paulo trazia como um contra-movimento definido @sewald de Andrade como “a caveira do
Modernismo de 22" (AMARANTE, 1989).

Mas nem todos no eixo Rio—S&o Paulo compartilhad@ssa polaridade excludente;
a revistaHabitat deu amplo espaco aos artistas do Nordeste quentinia arte popular a sua
pesquisa de base. Joaquim Terneiro, ao comentalesafios a serem enfrentados pela
decoracdo moderna, face aos novos espacos argigtetddeu énfase a cultura e a arte

popular de cada regido do pais:

Creio ainda que seria necessario introduzir nardeéo da casa brasileira os
elementos locais, aproveitar as expressdes de@wdiiadicionais, com a

transposi¢do normal imposta pelo tempo e pelo niésar materiais e criar

formas, se possivel, dentro de tais principioajvez inspira-los, ora na rede
do Nordeste, nos barros cozidos e decorados dageimak, nos bancos de
madeira, uma sé pega dos Carajas, nos tecidosdas feitos de tucum e
outras fibras (TERNEIRO, 1955).

Podemos, assim, caracterizar dois projetos sinedt&e paralelos, nos anos 50, no
Brasil, ambos disputando palmo a palmo, em contienséo, o campo artistico brasileiro em
formacédo: a vertente internacionalista centradempresa de cinema Vera Cruz, no Teatro

Brasileiro de Comédias (TBC) e na Bienal de SaddR?aor um lado; e, por outro, o projeto
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nacional-popular que desdobrava o projeto moderdistdécada de 20 e era representada, nas
artes plasticas, pela nova geracéo de artistasoddebte, como Mario Cravo, Lula Cardoso
Ayres, Francisco Brennand, Genaro. No cinema essante era representada por Nelson
Pereira dos Santos e a nova geracdo do Cinema Maoveeatro, pelo teatro de Ariano
Suassuna, Dias Domes e dos grupos do Teatro dex Ardreatro Opinido, em sua segunda
fase.

Por ocasido do 4° Centenario de S&o Paulo, doistevejuase simultaneos,
simbolizaram essa polaridade: a segunda edicddet@lIBle S&do Paulo, com uma gigantesca
exposicdo de arte moderna internacional e, o RésBvasileiro de Folclore, além da
Exposicédo de Artes e Técnicas Populares. No montEngpoteose da mitologia paulista que
0 4° Cntenario tentou traduzir, esses dois projiet@n acolhidos, lado a lado, enquanto se

firmava a hegemonia de Sao Paulo sobre a naciais ARRUDA, 2002).

Mas ao mesmo tempo em que se elevavam os artedatosultura popular a
dignidade de arte, como na Galeria Oxumarém enma8aty onde pecas de ceramica popular
eram expostas ao lado de obras de artistas brasilednsagrados e dos principais artistas
baianos, trazia-se também, para o interior da igalexibicGes de capoeira e até mesmo
manifestacdes religiosas afro-brasileiras, enqugai@doxalmente, a proposta do Legislativo
pernambucano de enterrar as cabecas dos cangateicasmpido nolnstituto Nina Rodrigues

causava, por outro lado, profunda revolta e indj§oaem nome da cultura da Bahia.

Fig. 52. Exposicao de arte popular eméshr Fig. 53. Cabeca de Lampiéo

A cultura popular foi descoberta pelos artistastitas baianos, depois da grande

divulgacdo dos romances de Jorge Amado no pais exteoior. O destaque maior recaiu



274

sobre a cultura negra, predominante em Salvadale @enessa populacdo ja era, naquela

época, majoritaria.

A maioria dos artistas da primeira geragdo comadviaravo Jr e Genaro e Caribe, e
da segunda geracdo, como Rubem Valentim, Raimueddligeira, Calazans Neto e Sante
Scaldaferri, pesquisaram, sob distintas abordagergjestdo da cultura popular. Outros,
como Bastos, Ligia Sampaio e Célia Calmon mantimesa distantes desse caminho. Mario
Cravo Jr., pesquisador incanséavel, talvez em fuighoarater rarefeito do mercado de arte
naquela época preferiu pesquisar a cultura negrapaeira, a briga de galo, a religiosidade
popular, ao mesmo tempo em que experimentava m@miateliversos e suas potencialidades.
Genaro manteve uma estreita relagdo com a culopalagr ao adotar a técnica de tecelagem
da regido Nordeste para redes, na confeccdo ddegmies. Seu trabalho, no entanto, carece
de alusGes a cultura popular, uma vez que todouotrabalho foi centrado na natureza.
Rubem Valentim pesquisou, durante quase dez aacs,d@scobrir sua propria escrita, que
combinou a tradi¢cdo construtiva com os signos ttareunegra. Antes seu trabalho girava em
torno de formas semi-geométricas. Alguns de seadrgg, no entanto, abordam o artesanato

popular.

Foi a segunda geracdo de Calazans Neto, Scaldaf&&aimundo de Oliveira que
pesquisou, de forma mais sistematica, a questéaltlaa popular. Essa geragdo, ao contrario
da primeira, tinha um padréo de classe média, gedesde Scaldaferri ter sido educado numa
das mais ricas de Salvador e Calazans ser filhondanotavel professor da Faculdade de
Medicina.

Nesses artistas, a exemplo de Méario Cravo, a quektacultura popular ndo era
apenas tematica, mas, igualmente, de pesquisalfdemguanto Raimundo de Oliveira se
debrucava sobre a piedade popular utilizando utogaafgrimitivista e ingénua para traduzi-
la, Calazans, paralelamente a pesquisa do pernamd®amico, deteve-se sobre a tradicao
da gravura popular dos folhetos de cordel. O primnaitista brasileiro a enveredar por esse
estilo ndo foi um nordestino, mas um filho de migeanascido no Rio Grande do Sul e um
dos mais atuantes artistas do mesmo periodo: Cadisr. Esse trabalho foi desenvolvido

com tematica social, num album editado em Parisee ip entanto nao teve continuidade.

Em Calazans Neto, o imaginario e o sonho das fiadipopulares, afora elementos

da paisagem local, faziam parte de seu trabalmeat@cdo das formas populares da gravura.
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Um dos pontos culminantes dessa valorizacdo da popallar se deu no il
Congresso Brasileiro de Folklore de 1957. Neleldogado um projeto de lei em defesa do
artesanato, além de ter sido inaugurado o Muse#rte Popular do Instituto Feminino
(INAUGURADO, NO INSTITUTO FEMININO, O MUSEU DE ARTEPOPULAR, 1957).

7.4 A Bahia Busca uma Nova Imagem: a Nova Geracae drtistas Baianos e os Novos

Costumes

Afora a experiéncia interrompida de José Guimandes,anos 30, 0 modernismo na
Bahia teve seu comeco a partir da exposi¢cdo moptadaorge Amado e pelo pintor do grupo
Santa Helena, Manuel Martins, ambos militantesattigp comunista. A mostra, realizada na
Biblioteca Publica da Bahia, reunia pecas trazidasS&o Paulo por M. Martins e mais
algumas telas das cole¢cdes de Amado e do jorndligiarico Tavares, as duas Unicas
colecGes baianas de arte moderna até entdo, alggrcds de Bustamente Sa e Milton da

Costa, existentes no acervo de Costa Pinto.

Parte da nova geracgéo de vocacdes artisticas na ®amarcada por esse ambiente
de mudancga nas artes plasticas, e cuja repercoss@gava a chegar a Bahia. A situacdo em
Salvador ndo era Unica; na maioria dos estado#diras, 0 modernismo néo havia penetrado
ou, quando isso se deu, ocorreu de forma supérfaciaxemplo do Rio Grande do Sul e
Minas Gerais. Em Santa Catarina, por exemplo,dmibEém no pos-guerra, precisamente a
partir de 1946, que surgiu o “Circulo de Arte Madgre, depois a revistdul (PISANI,
2002).

A nomeacdo de Anisio Teixeira como Secretario deic&gfio do governo
Mangabeira foi, certamente, uma das pecas-chavasapaontagem de um espaco favoravel
para a arte moderna na Bahia. A mostra de arte madeazida por Marquez Rabelo, em
1948, teve uma repercussdo de maior efeito, emafude essa iniciativa tertido amparo
oficial e ter diso diretamente prestigiada peloegoador. Anisio Teixeira havia participado
da extinta Universidade do Distrito Federal do B&oJaneiro, onde artistas modernos, como

Portinari, ensinavam e formavam a nova geracao madédemais, Anisio Teixeira ndo era
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um simples burocrata da Educacdo, mas fazia partenth geracdo ousada de gestores
culturais, a exemplo de Capanema, desejoso deiémpe@s arrojadas no dmbito educacional
e da cultura. Foi nesse ambiente de expectativeasnmara a Bahia que a nova geracdo de
artistas plasticos baianos, como Mario Cravo, GerarCarlos Bastos se afirmaram.
Diferentemente da geracdo dos artistas académieopedfii de classe média, como
Presciliano Silva, ou mesmo popular, como José @uwdies, esses trés artistas tinham em
comum o fato de serem oriundos da burguesia coahdraiana, com recursos suficientes
para bancar o aperfeicoamento dos jovens artistasxterior, como fizeram as familias de
Mério Cravo e Bastos nos EUA, e de Genaro e BastoRjio de Janeiro e em Paris. Eles nao
dependiam das disputadas bolsas de estudo da EecBlelas-Artes. O acesso a informacao
era também maior, uma vez que tinham condicGes ddgirir caros livros e revistas
importadas veicualdores da arte da época prodémidalo Brasil. O circulo de intelectuais e
artistas que introduziu a arte moderna na Bahiaafiem sua maioria, o referido nivel
econdmico, como Carlos Bastos, Vasconcelos Mai@gScaldaferri, além dos ja citados, ou
pertenciam a elite intelectual, como Calazans Netms poucas excecdes foran com Rubem

Valentim e Ligia Sampaio, vindos da classe média.

Fig. 54. Gilda Reis Neto, na Galeria Oxumaré, e6219

A arte baiana repentinamente se transformou, pEm, ism algo mundano, com
artistas do Rio de Janeiro indo expor nessed estaaloexpectativa de uma clientela
socialmente mais rica e requintada. A Galeria Oxamepresentou, juntamente como bar e a
galeria Anjo Azul, espacos de circulagdo nos quaislite baiana acolhia artistas,

principalmente os artistas do eixo Rio-Séo Paulo.
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Os transportes aéreos, cada vez mais modernoshifies@am isso, fazendo de
Salvador o terceiro mais movimentado aeroporto dasiBem 1957 (OS APARELHOS
TELEFONICOS... 1957).

A artista baiana Célia Calmon, por sua vez, foi@dutora da arte abstrata, fazia as
suas expensas, a partir de seus contatos direto$ads, e ndo com Sao Paulo ou o Rio de
Janeiro.

Se comparados dois escultores do Nordeste lideresodimento artistico em seus
respectivos estados, como Mario Cravo, na Bahidyetardo da Hora, no Recife, revelam-se
pefis distintos, socialmente falando, dos gruposartistas nesses dois estados. Abelardo era
filho de operario comunista de Usina de aclUcar (MEDO DA HORA, 2005). Mério era
filho de comerciante com posse de terras no intedso Bahia. Esses dois artistas, de
condicbes sociais distintas, desenvolveram doigetm® igualmente distintos e com
desdobramentos diferenciados, mesmo que compasd#dhade uma mesma expectativa, no
sentido de construir os alicerces de um campdiadigegional, em seus respectivos estados.
O perfil de elite cultural e econdémica da primegeracdo dos artistas modernos da Bahia
diferencia essa geracdo ndo apenas em relacdoagdgeanterior, mas a outros grupos
emergentes de artistas plasticos, de outros estBldoParaiba, onde o movimento artistico
era bastante incipiente, a iniciativa coube a pegsi€omerciantes ligados ao mercado de
fotografia e a funcionarios publicos. A elite econéa da Paraiba ndo se motivou a
participar, nem mesmo por diletantismo, desse mtmée retomada das artes plasticas no
estado.

E verdade que, em Pernambuco, havia dois artitd®s da grande propriedade
rural, como Lula Cardoso Ayres e Francisco Brenndabs ambos se mantinham isolados,
nos seus ricos ateliés, vendendo para seus pagieBalNa, a despeito da independéncia de
cada artista em relacéo ao grupo a que pertertgiar €oi formalizada como, no Recife, uma
instituicdo em torno da classe artyistica; havia wanvergéncia na diversidade, que deve ser
entendida a partir da mobilizacéo realizada pditssebaianas, para retomar o comando do
estado e projeta-lo com destague no plano naciért#bil lideranca de Octavio Mangabeira,
no pos-guerra, e suas aspiragdes a presidénciapiioita, conseguiram congregar, em torno
desse politico, um projeto que acabou ganhandmeamia prépria. Varios segmentos da elite
se acoplaram a esse projeto comum de soergueria 8alseu citado atraso e cujo evento
simbélico maior foi o famoso desfile do 4° Centemaem 1949, no qual as elites baianas se

fizeram presentes a carater, numa solene apre8enpata artéria principal da Av. Sete. A
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renovacao das artes na Bahia se fez do alto, imelam Universidade, colocada a servigo
desse projeto. Diferentemente das demais eliteésna@g, quase sempre divididas e sem
projeto além de seus interesses familiares, assalia Bahia do pds-guerra esbocaram um
projeto coletivo que passava, inclusive, pela vaégéo da cultura popular, numa inteligente

e agressiva estratégia de re-insercédo de sua hagemo

Mas, com a redemocratizagdo, ndo apenas a Bahgautev grande movimento
convergente de renovacdo. Na maioria dos estadasildiros, isso era visivel pela
multiplicacdo de revistas, de grupos de artistastjgos, de grupos amadores de teatro, de
orquestras sinfonicas, de cursos superiores. Etg&atvador lancava Gaderno da Bahig
periédico que cobria o movimento artistico locaheentivava a arte moderna, em Curitiba
surgia aRevista Joaquim no Ceara, €la, no Rio de Janeiro, Revista Branca em Recife,

a Revista Regido,em Florianopolis, o grupo de artistas emergersgesoggregava em torno
da Revista Sul enquanto, em Jodo Pessoa, 0 suplem€ptoeio das Artes do jornal A
Unido. Todos esses periddicos, distribuidos com rapigesgas a acolhida proporcionada
pelo transporte aéreo, criavam uma rede de trééan#io nunca vista no pais, e por meio do

qual as ilustrac6es e gravuras dos artistas desvéstados eram divulgadas e conhecidas.

O Caderno da Bahianao foi apenas um periédico. De forma muito siagakuou
em varias frentes, desde a edicdo de livros, @mgiaio de exposicdes de artes plasticas, a
cobertura de recitais de musica, a exibicdo deefilde vanguarda e, até mesmo, um leildo, o
primeiro realizado na Bahia, com obras de PortirRaincetti, Milton da Costa, entre outros
(MAIA, 1986, p. 40).

Isso era possivel porque havia lagos de amizadke @arentesco que congregava 0s
principais atores do movimento de arte moderna daieB Cravo, Genaro e Bastos eram
amigos de adolescéncia e moravam préximos entigastos foi convidado pela familia de
Cravo para viajar com ela para os EUA. Um dos fdodzs doCaderno da Bahiae da
Galeria Oxumaré, Claudio Tuiuti Tavares, era irmdm jornalista Odorico Tavares,
personagem central na divulgacéo dos artistas dmi@dentro e fora do estado, e mediador de

varios contatos.

O colecionador e decorador José Pedreira era greggnal de Carlos Bastos; ambos
trouxeram da estadia comum em Paris, a idéia diaf@io de um bar & imagem das caves e
pubs franceses. Nascia assim o Anjo Azul, um espagerestial ndo apenas para a arte
moderna na Bahia, mas também para a mudanca dosnessbaianos no segmento da elite
social.



279

Em 2004, quando procurei localizar estre estabekstio em Salvador, dois
senhores postados em frente a um bar apontaramabdaum deles comentou ser ele um
antro de homossexuais. A fama negativa do local diegde o inicio de sua abertura. Calazans
Neto, ao se referir ao preconceito em relacéo tésieamoderna na Bahia, disse que ele quase
sempre era identificado ou como louco, homossexualgomunista (ENTREVISTA COM
CALAZANS NETO, 2003). Esse preconceito ndo surgiaadaso. No pés-guerra, a mudanca
de costumes comecgou a se intensificar tanto enga®la emancipagdo da mulher, tema
freqliente no cinema da época, como a minorias Eegua buscavam visibilidade através do
ambiente artistico. O Anjo Azul um dos poucos egpdglerados pela parte da sociedade que
via 0 comportamento desviante como excentricidélds. anos 50, isso esta representado, de
forma emblematica, na pessoa de Evandro Castro, lfitha da elite baiana que ganhou
grande visibilidade ostensiva nos desfiles de &atdos Clubes do Rio de Janeiro. Numa
foto batida pela reportagem da revi€aCruzeiro, as legendas e o instantaneo do artista
Genaro fazem uma alusao irbnica a suposta homaasiade do artista. Era uma época
avida de escandalos no ambito comportamental. Ef6,1Blavio de Carvalho provocou
grande repercussdo quando saiu de saia pelas eu&da Paulo (O ENGENHEIRO E
MILIONARIO..., 1956).

0 DECORADOR Genaro de Carva-
tho ficou obafado com o reunigo.

Fig. 55. Genaro de Carvalho no Anjo Azul Fig.56. Anjo Azul

A questdo da moralidade e, especialmente, a dalsdxde estavam em pauta nessa

geracdo, principalmente em Carlos Bastos e Marav«rA sensualidade e o erotismo da
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obra de Bastos chocaram profundamente a elite!|dmgi@na, constituindo uma das razdes

para a rejei¢cdo do bar Anjo Azul, que tinha um deapainel pintado por esse artista.
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Fig. 57. Carlos Bastos. Fig. 58. Propaganda @osdo homossexual
Nus, 6leo s/tela 72 X59, 1946. .

O babalorixa baiano Jodozinho da Gonéia, pintadd_fler Fridman, foi objeto de
matéria sensacionalista na revi€aCruzeiro, na qual o religioso era criticadpor ter se

fantasiado como vedete no Teatro Carlos GomesjomddRJaneiro (LEMOS, 1956).

A migracdo de artistas do Nordeste que abandonassam estados em busca,
principalmente, do Rio de Janeiro ndo se dava apgomaquestdo de mercado, mas também
por questdes pessoais. Os costumes sociais no Stk mostravam, para muitos artistas,
sufocante e pouco tolerante a comportamentos aésgiaAo ser indagado se permaneceria
no Recife ou se iria para Sdo Paulo Reynaldo Faressim respondeu:

Acho que qualquer lugar é bom para se pintar. Matepdo ir para S&o
Paulo. Um meio mais avangado artisticamente e mi@ipara o artista.

Entre as vantagens disso ha o fato de se ter oa@uat um maior nimero de
colegas e de se conseguir viver realmente da padofisNo meu caso da
pintura, numa provincia como o Recife é dificil a& viver, apesar da
pintura... (HOLANDA, 1949. Nao paginado).

Carlos Bastos falou que as criticas a sua pessg@mvam a sua permanéncia na

Bahia muito dificil; isso o motivou a partir, pedagunda vez, para o Rio de Janeiro e la se
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fixar. Disse ele que as versGes sobre sua pesapaay mais bizarras: “Ah, ele chegou de
Nova York com cabelo verde, bombachas e puxandocagado” (ENTREVISTA COM
CARLOS BASTOS, 2003).

Esse ambiente repressivo ao qual Carlos Bastaefese fazia parte de mecanismos
de coacdo social para preservar os valores tradisio mediante um controle rigido do
comportamento desviante. Quando da elaboracédca aiosl anos 30, do plano da cidade de
Salvador, e da discussé@o sobre as vias de circuldgétrafego urbano, essa questao foi
colocada em pauta, a ponto de um dos conferencstaentar, sem dispensar certa dose de
humor: “Realmente que mal tem que em grupos, aliimtias, no meio da rua discutam o
“it” de Greta Garbo ou as canelas de Marlene?” (FRGO URBANO, 1937, p. 23)

Da Rua Chile, antigo lugar de encontro de homosdexws anos 30, para 0 Anjo
Azul, na Rua do Cabeca, nos anos 50, 0 novo pa#otornou menos mundano e mais
cultural e de circulagdo social mais restrita. L& Anjo Azul, Marlene estava também

presente por tras dos anjos de Carlos Bastos.

Outro artista que fez da sexualidade um elementa pasua pesquisa plastica no
pos-guerra, foi Mario Cravo Jr. Boa parte da olassd escultor € uma exaltacédo a virilidade

masculina, apresentada como transgressora dogvahmrais da época.

Uma das suas obras mais polémicas foi, exatamanteagem de um Cristo com
pénis ereto, a qual chocou muito o recato baiamocePe-se, nessa geracdo de artistas
modernos, notadamente nesses dois artistas, emseatido opostos e complementares, essa
mesma preocupacdo em agredir o publico, pela temnfdrtemente erdética, ou, ainda pelo
tratamento formal adotado, como em Cravo Jr. Apengsavador alemdo Hansen Bahia
retomou a vertente sexual quando retratou o PaloriOs demais artistas, como Genaro,

Rubem Valentim, Calazans Neto e Sante Scadafeogupmram outras vertentes de pesquisa.

7.5 A Arte Moderna Baiana e a Questédo Religiosa

Mas algo define, de maneira radical, a mudancaidatacdo da arte baiana naquele

momento do imediato pos-guerra. Nao foi apenaseatala para outros codigos plasticos,
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notadamente os das poéticas modernas, que demmmoua geracdo de artistas baianos,

mas, sobretudo, seu redirecionamento rumo a quesigiosa.

Como sabemos, a maior parte dos artistas da gedec®yesciliano, o que inclui
seus discipulos e imitadores, tinha no recolhimdo®conventos e igrejas o seu tema focal e
basilar. Essa tematica, ja presente nos anos g0iradforca maior por ocasido da derrubada
da Igreja da Sé e pelo afastamento das elitescimadis baianas do comando politico do

estado.

No lugar do catolicismo ultramontano dos pintoresicteriores, ganhou, entdo,
espaco a religido popular, seja na leitura africdmaario Cravo e Rubem Valentim, ou no
catolicismo popular de Raimundo de Oliveira e eguas momentos de Jenner. Mesmo
Carlos Bastos nao fugiu da temética religiosa, camas feicdes profanas e heréticas, numa
leitura mais livre da iconografia religiosa, tambémesente no pernambucano Eros
Goncalves. Toda a geracdo moderna da Bahia ngyssa, o que inclui artistas agregados
como Caribé, esteve, de alguma maneira, vinculadana nova leitura e valorizagdo da
religiosidade e da cultura popular. Até mesmo Lygganpaio, mais voltada para a descricao
dos tipos humanos das ruas, debrucou-se sobregenmde Antonio Conselheiro numa de

suas séries.

e Saiens PP
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Fig. 59. Ligia Sampaio. O Conselheiro, década de 50

Essa tendéncia se repetiu na segunda geracdo raadierGalazans Neto e Sante

Scaldaferri. Isso para néo falar da obra de RaimgiedOliveira, marcada, do comeco ao fim,
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pela tematica sacra, e grande parte dela igualnveitida para essa religiosidade popular,

também encontrada no catolicismo.

Fig. 60. Raimundo de Oliveira. Procisséo.

No final dos anos 40, em Pernambuco, o pintor FsaadBrennand se voltara para a
arte sacra que, segundo ele, era “a maior dasagdesd”; sua pintura revelava forte influéncia
do pintor francés Georges RouadftMas Brennand era um caso isolado no conjunto @a art
pernambucana de seu tempo, afora ser essa fasgg@es®m sua obra. O perfil laico da arte
gue se fazia no Recife, talvez fortemente marcattipfluéncia do pensamento de esquerda,
muito dominante na intelectualidade do Recife duss&0, ndo impediu que, no final desse
periodo, a religiosidade popular fosse revisitaglalora do gravador Samico, paralelamente

aos autos do teatro de Ariano Suassuna, que cangaeéundo impacto nessa época.

O que antes ndo passava de uma pesquisa antrapodgistética do modernismo,
na grande coleta de ex-votos ocorrida desde os3ih@sn todo o Nordeste brasileiro, logo se
tornou num grande movimento de revalorizacdo ddapie popular, agora entendido como
guestionamento do catolicismo hierarquico da Igrejgue, por sua vez, representava um

desafio & moralidade vigente. No cinema, esse ospsenformal abarcado por artistas,

%0 artista se fez retratar, por mais de uma vezyestes religiosas, rezando. Nua dessas fotografias
Brennand se apresenta como um frade dominicanogiasicdo, num trabalho bem distante da obra
fortemente erética que dominou suas pecas em a@amipartir dos anos 80 (BRENNAND,
NOVAMENTE VITORIOSO, 1948).
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militantes de esquerda e parte dos intelectuaidudantude Universitaria Catolica (JUC) se
fez presente, também em filmes como, “BarraventtDeus e o Diabo na Terra do Sol”, de
Glauber Rocha, e o “Pagador de Promessas”, deates, todos trés rodados na Bahia, e,
ainda, “Romeiros da Guia”, produzido na virada dngs 50 para os 60. Tdo mais forte essa
tendéncia ganhou forca, quando, ao mesmo tempatesi® uma grande reforma na Igreja

Catolica, consubstanciada no Concilio Vaticano II.

Mesmo Genaro, artista de atencédo voltada naaes g natureza, também destacou,
no seu grande painel do Hotel da Bahia, realizadol850, as prociss@es religiosas e a

piedade popular.

Fig. 61. Genaro. Procisséo (detalhe) Painel dolidat8ahia

Mas a questdo religiosa foi abordada em varioszemtpelas duas geracbes de
artistas baianos. Pode-se ver uma tensdo permamasiga geracdo, entre a reveréncia, o
misticismo e o carater dessacralizante, heréticsteggador contra a tradicdo. Um ponto, no
entanto, todos os artistas modernos tém em comunretagdo a geracdo anterior de
Presciliano, a critica direta ou velada a tradicatblica, zelosamente guardada pela elite
baiana. Mario Cravo representou de forma inversp® antes havia sido tematizado por
Presciliano. Messe momento, os valores tradicior@licos eram deliberadamente
provocados, quando ndo insultados. A escolha daaostlade afro-brasileira tem, em Mario
Cravo, mais do que uma reveréncia a cultura negia @ma provocacao a tradigdo judaico-
cristd e catolica. Igual atitude de confronto ado@arlos Bastos ao chegar de Nova York
com uma tela na qual mulheres devoram seus fillbosanrefeicdo. Era uma imagem que

insultava a idéia de maternidade do catolicismeoiicao judaica de sacrificios humanos.
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Mais tarde, os anjos desse artista ganharam unsaa&fade a qual os baianos ndo estavam
acostumados e cujo parametro era a arte contrdla@antra-Reforma.

*{jﬁu {:r_u?. o esenltor do ""iﬂl'l!.:"lli!"
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Fig. 62. Mério Cravo na revistaCruzeiro. Fig. 63. Mério Cravo: Exu.

Noutra vertente estdo os artistas Scaldaferri,Z8akNeto, Raimundo de Oliveira e
Ligia Sampaio. Todos eles vao valorizar a religiade popular, preferencialmente a catdlica,
mesti¢a e a sincrética, inspiradoras de textos c@r@agador de Promessas”, versado para o
cinema. Enquanto Mario Cravo se divertia com agjéna ambiguas dos seus Exus, que mais
parecem o demdbnio judaico-cristdo, Rubem Valentabalhva a religiosidade popular negra,

a partir da valorizacao de sua heranca e tradigiajidlogo permanente com a modernidade.

7.6 A Critica de Arte

Um dos personagens mais importantes e catalisadareste baiana do pés-guerra
foi o critico, musedlogo e professor de EstéticJ&BA José Valladares. Sua contribuicao
para a construgdo do campo artistico baiano, esmlizuma ponte entre a situagao da arte na
Bahia, nos anos 40 e 50, ainda estd merecendo tudoesspecifico, dado o relevante papel
de articulador desse critico, comparavel a CarlbgadCio, nos anos 20 e 30. Sem o
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sectarismo de alguns criticos dos anos 50, Vakadswube valorizar, com igual dedicacéo, a
arte do passado, e tradicdo académica baiana, eriara para o novo e a mudancga. Pode-
se dizer que ele foi a pessoa certa no lugar geots,teve papel decisivo, nesse momento de
passagem entdo verificado na Bahia, sem maioresiéisie rupturas. Os irmaos Valladares,
Clarival e José sao, ao lado do jornalista Odofiawares e de Jorge Amado, alguns dos
poucos intelectuais baianos a manterem contato &cante moderna. Os dois irmaos se
relacionavam com a intelectualidade do Recife sesmmibos freqiientadores assiduos do
famoso Café Lafaiete, onde se reunia a inteledadd pernambucana, além de amigos de
Gilberto Freyre e Lula Cardoso Ayres (WALDECK, 2DORas Valladares ndo se deixava
atrelar ao sectarismo jacobino de Pernambuco. Biginha, de forma parcimoniosa, contato
com o centro-sul pretendendo construir para a Bahapolo cultural mediador entre o
Nordeste e o eixo Rio-Sdo Paulo. Foi esse o merfibtruido por ele, em parceria com Anisio

Teixeira, no Governo Mangabeira para o Saldo déBah

José Valladares comecou, ainda na época do Estam W trabalhar como diretor
do Museu do Estado. A aquisicdo da colecdo Goim@alkesteve sob sua pessoal supervisdo
e seu empenho (UM PANORAMA DO PASSADO..., 1943)0i Ressa época que ele
implantou um sistema museografico moderno, depeisel especializar nos EUA. Teve,
também, o cuidado de atualizar a biblioteca do Mug®mndo & disposicdo dos artistas

baianos um pequeno acervo especializado de arte.

Fig. 64. Mério Cravo Jr. e José Valladares no Axgal

Sua maior atuacdo, no entanto, foi a de criticantie, atividade que manteve na

imprensa baiana até o ano de sua morte, em 1959.



287

Com um nivel elevado de informacdo para os padd&esua época, Valladares
exerceu um papel decisivo na afirmacgéo da novagerde artistas modernos na Bahia, além

de ter introduzido em Salvador uma critica de esfgecializada, inexistente até entéo.

Ele foi, com certeza, um dos primeiros curadoresil@iros, no sentido moderno do
termo, ao aliar seu discurso critico a sua praticaeografica na organizacdo de sucessivos
saldes de arte. Todos 0s contatos com os artistRsode Sdo Paulo e todos os convites a eles
feitos se devem a Vaslladares, que dava apoiotiogiao Saldo de Arte da Bahia e, ao

mesmo tempo, a sua montagem, além de comentantbesm sua coluna de critica.

José Valladares tanto cultivava o interesse pétapapular e por suas possibilidades
de recriacdo através dos artistas baianos e peutamiis, quanto acompanhava, com
atencao, as correntes abstracionistas difundid&rasil, nos anos 50. Em parte, através dele
e de seu incentivo e reflexdes, o projeto do masierm dos anos 20, liderado por Mario de
Andrade, pbéde continuar a se desdobrar, com nardshicdes dadas pelos artistas baianos
nos anos 50. Valladares representou, em Salvag@ssagem de transicdo de uma critica de
teor literario, jornalistico e mundano, represeatpdr Carlos Chiaccio, para outra, com uma
preocupacdo mais balizada pelo rigor analitico e gascia com a proliferacdo das
universidades brasileiras no pés-guerra. Essa ngadam ambito da critica brasileira deu-se,
inicialmente, no espacgo da Faculdade de Filosefil 8P, de onde o grupo da reviStana,
um dos melhores exemplos dessa transformacao(R@NTES, 1998). José Valladares se
caracterizou, enquanto professor de estética daAUR®mMo um intelectual dedicado,
exclusivamente, as artes plasticas, seja enquaodutor e administrador, seja como critico.
Bem informado através das publicagbes que fazipana a biblioteca do Museu do Estado,
além de possuidor de rara acuidade nas suas andbseim personagem fundamental no

incentivo a nova geracao dos artistas baianos moser

A colecao de livros publicada pelo Museu sobre artéstéria da Bahia assentou o
caminho norteador para os artistas da nova geragéoglacdo a redescoberta de uma Bahia

enquanto multirracial e multicultural, ainda a egplorada (FLEXOR, 2003).

Valladares cedo percebeu os novos talentos, aléer ddo apoio significativo aos
trés artistas de frente da renovacéo da arte bditdréo Cravo, Genaro e Carlos Bastos. Nem
sempre bem compreendido pelos artistas locaispquréicaram fortemente, por ocasido do
lll Saldo Baiano de Belas-Artes, Valladares foiasastando aos poucos do meio artistico

tanto por razdes particulares, como talvez porrdmsgo com 0s artistas que ele ajudou a
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formar. Sua morte, em 1959, por desastre de af@élbpu uma etapa na historia da critica de

arte baiana, mas, igualmente em um ciclo artistecBahia.

Mas Valladares néo era o Unico critico militante &feca; havia também Wilson
Rocha e Rubem Valentim, que militavam no final éaadla, polemizando com a primeira

geracao dos artistas modernos.

7.7 Galerias, Sal6es e Museu de Arte Moderna da Biah

Pode-se delimitar o inicio de uma nova fase na lamtana na comemoracdo do
qguarto centendrio, com a realziagdo do primeiroa®Gala Bahia, ainda no Governo
Mangabeira, j& o ponto de fechamento dessa fasieena abertura do Museu de Arte
Moderna da Bahia, durante o governo Juraci MagalhBeum ciclo de expans&do como
poucos acontecidos em outros estados brasileirosesaa época, gracas a relativa unidade
do movimento modernista, apesar de seus embatidei muitas vezes violentos. Os
primeiros alicerces lancados pela ALA das Artesrimn continuidade noutro patamar e em

NOVOS espacos.

O mercado de arte se expandiu e se diversificoainddb compradores de todo o

Brasil.

E verdade que, antes, Presciliano, Valenca, Pasaguaayme Hora ja tinham
conquistado, por esforgco préprio, algum pequenmsetp de mercado fora da Bahia. Mas a
geracdo moderna vai atrair ao estado compradoremsrdeles turistas, em busca do exdético
e da cor local. A industria do turismo teve, padarum papel relevante na expanséo do
mercado de arte baiano, a ponto de artistas, coarmMravo, afirmar que s6 vendia 20%
para o mercado interno (CRAVO JR., 2003). Cala2éet® confirma a mesma informacéo
em relacdo as demandas por seu trabalho (NETO).2B08sua vez, a procura por obras de
artistas baianos fora da Bahia e a repercussas dalgrande imprensa nacional, como na
revistaO Cruzeiro, que deu destaque, em grandes reportagens, et@onduio de Odorico
Tavares, a artistas como Genaro e Mario Cravdaimentava o mercado interno, que, aos

poucos, ia trocando quadros académicos por obredenmas.
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Essa geracdo também teve a sorte de contar conpessaa-chave no ambito da
divulgacéo interna e externa, e com um conhecedgreciador da arte moderna, que foi o
jornalista pernambucano Odorico Tavares, cuja prmdde com Chateaubriand ajudou, de

forma significativa, a consolidacdo das bases dipoaartistico baiano.

Um dos espacos mais importantes e nacionalmenteecigos de divulgacdo dessa
arte foi a Galeria Oxumaré, situada no Passeioidlilbeja pela sua longa duracdo, seja
pelos importantes artistas nacionais e da Bahid&aerpuseram, afora a abertura para a arte
popular, a Oxumaré foi, certamente, a mais imptetgaleria privada fora do eixo Rio-Séo
Paulo. Muitos anos depois de aberta a galeria daf@uaritiba inaugurou a Galeria Cocaco,
em 1957, que teve um papel importante na divulgdgaoova geracéo de artistas modernos
do Parana. (GALERIA DE ARTE, 1957).

A Oxumaré demarcava, em relacdo a geracdo antenpgspaco diferencial para a
arte moderna, antes limitada apenas a Galeria CdosléArcos da Biblioteca Publica e a
Galeria do Palacio Rio Branc, nas quais a coméagio das obras ficava a cargo dos
proprios artistas. A Oxumaré representava juntagnedm o Anjo Azul, que também
funcionava como galeria comercial, o primeiro espatistico comercial, depois da tentativa
fracassada de Manoel Lopes Rodrigues, na primeigtade do século passado.
Espacialmente, elas deslocavam o poélo geogréfizroxamando-se mais dos bairros da Graca
e do Corredor da Vitéria. O que distingue, a Oxunm@an destaca de galerias como a Cocaco
sdo as celebridades que por la passaram, como \idaati, Pancetti, Oswaldo Goeldi. A
Bahia, com ela, entrava no circuito nacional de arpassava a ser uma referéncia, inclusive

para artistas do eixo Rio-Sao Paulo.

Fig. 65. Inauguracao da Galeria Oxumare.
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Essa busca por diferenciar-se da geracdo antarigartir de novos espacos, estava
presente desde o inicio, pela primeira geracaatdgas modernos, como Mério Cravo, que
procurava expor em lugares ainda ndo exploradosordgn da década de 50, a Prefeitura de
Salvador abriu outro espago de circulacéo espeergbrdedicado as artes plasticas, que foi a

galeria do Belvedere.

Fig. 66. Galeria do Belvedere.

Nesse momento, a arte baiana andava paralela aséxpao mercado turistico e,
algumas vezes, a ele se acoplava favorecendo,ssmnuma das primeiras cisdes dentro do
campo em formacdo. Rubem Valentim criticou fortermezsse caminho percorrido pela arte
moderna baiana, que, segundo ele, estava se dil@pds cumprir seu papel. Valentim
advogava tal cisdo, com essa subordinacao por desmaiil a dimenséo turistica e folclorica.
Essas criticas ocorreram exatamente quando Saleadtria o Il Congresso Brasileiro de
Folclore, organizado pelo Museu do Estado, por M@kdares. Na ocasido, foi montada
uma mega exposi¢do na Galeria Oxumaré, com 10@lt@bde artistas modernos da Bahia,
ao quais faziam referéncia a cultura popular (NAUDMARE: NOS E AS ARTES
POPULARES, 1957)
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Fig. 67. Capoeira na Galeria Oxumaré

Por tras dessa critica, havia o desejo de romponenin a primeira geracdo de
artistas baianos naquele momento ja consagradioyl@indo, por isso, a emergéncia dos
novos artistas. Mas nem todos da nova geracdo @aam com as criticas de Valentim,
como Calazans Neto. Para ele tratava-se dos asopbsonalistas e individualistas de
Rubem, que se superestimava (NETO, 2003). Mastigacde Valentim era contundente

revelava a maturidade do campo artistico na Bahia:

Tenho vérias restrigGes ao atual movimento artisi@wano. Creio que falta
aos atuais responsaveis pelo movimento, um poucovibiegdo, de
vitalidade de movimento. Ebulicdo talvez seja aapa exata. Estamos
parados em 1947. De la para ca, em 10 anos, pmrtantta coisa se fez de
atil (O CONCRETISMO E UMA PINTURA SEM TRUQUES, 1957. 3).

A polémica figurativos X abstratos chegava a Badigidindo os artistas e, ao
mesmo tempo, enfraguecendo as instituicGes criatlasentdo, como o Saldo da Bahia
(ARTES PLASTICAS, 1957).

Valentim criticava o comodismo da nova geracdo eepeticio de motivos
folcldricos, indicando que a nova pintura tinha apelo de ordem formal significativa. Ele
advoga uma ampla liberdade artistica, sem a caseidarca do folclore. Ao mesmo tempo,
Valentim recordava o movimento concretista, quénblt naquela época, uma notoriedade
sem precedentes. Para o critico, a Bahia ndo pofilear indiferente a isso. Sua arte, desde o
inicio, foi marcada por essa tradicdo, mas, a el®uag Genaro de Carvalho, Valentim re-

trabalhou a poética da abstracdo, a partir doser@tmis existenciais vividos por ele, e, em
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funcéo disso, junto a Genaro, mas diferente dal®) am dos momentos mais inovadores da
arte nao figurativa de sua época.

Alem da Galeria Oxumaré e da Galeria do Belved8&adyador viu surgir, na
segunda metade dos anos 50, outra galeria comearajale indicava a expansdo do mercado
de arte no estado. Tratava-se da Galeria Domualzlada na Rua Carlos Gomes e onde
Sante Scaldaferri expds em 1958 (GALERIA DOMUS,8)95

Em um artigo de 1956, o ensaista Wilson Lins, dep@ se referir ao “enigma
baiano” que condenara a Bahia a estagnacao, digse movimento artistico baiano foi um
do melhores exemplos da resposta positiva a essafimlede reinserir a Bahia na
modernidade, ao mesmo tempo em que lamentavarg&axtdo Saldo da Bahia, encerrado de

forma melancolica (LINS, 1957).

O Saldo havia sido criado na gestdo Mangabeira pdee das comemoraces dos
400 anos de Salvador. Organizado por José Valladamavés do Museu, o Saldo da Bahia
trouxe um ndmero expressivo de artistas do eixeS@o Paulo, mediante convites. Era a
primeira vez que um saldo regional tinha uma ppegdo tao expressiva de artistas de outras
regides, depois do Saldo Farroupilha, de Portoralegue teve apoio direto de Vargas. A
Bahia entrava, assim, no circuito nacional, supkyan perfil provinciano dos salbes de

Fortaleza, Recife e Curitiba, herdeiros do temp&stado Novo.

Bem administrado, o Saldo da Bahia teve uma amggarcussdo e uma grande
visitacdo no prédio do Hotel da Bahia, ainda ensttagdo. Ma, desde a primeira edicédo, o
mal-estar acompanhou o resultado do evento, tirrel® brilho e desestimulando sua
continuidade pela a¢do do Estado. As polémicasieederam nas trés edi¢des, culminando
na terceira, quando uma grande polémica envolvesdarincipais artistas baianos eclodiu,
desgastando diretamente o papel organizador de\kétlares. Talvez por simbiose com
sua obra, Mério Cravo, qual Exu, conquistou o cafoases trés outras edi¢gbes, que foram,
cada vez mais, declinando até a extingdo, em J8I§dns aspectos merecem ser apontados
nas varias edicGes desse evento, como a ausénarisias do movimento construtivista e a
pouca representacdo dos artistas da regido Noramsteomparacdo com a dos artistas do
eixo Rio-Sao Paulo, sinalizando uma guinada da 88abimo espa¢o complementar na

hegemonia paulista em vias de afirmacéo.

Mas o final da década nao foi de declinio, a désplei desaparecimento do Saldo. A

criacdo do Museu de Arte Moderna, com grande nzagfio para doacdes de artistas
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nacionais consagrados, fechou com chave de ouranamento marcante da arte baiana.

Nele, a arquiteta Lina Bo Bardi teve o papel impate de defender, em S&o Paulo, junto ao
seu marido, Bardi, outra visdo da arte brasilewe gdo passava necessariamente pela
subordinacé@o ao projeto construtivo dos alemae®suadotado pela maioria dos artistas do

eixo Rio-Sao Paulo de forma servil e escolastigaaauptura de Ligia Clark e Hélio Oiticica.

Fig. 68. 1°. Saldo da Bahia de 1949.
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CAPITULO 8

AS ARTES PLASTICAS NA PARAIBA 1946-1959:
CONSTRUCAO E DISSOLUCAO DE UM PROJETO

8.1 A Paraiba e o P6s-Guerra

O ano de 1946, data da fundacgdo do Centro de Riéssicas da Paraiba, assinala o
inicio da redemocratizacédo no Brasil e o fim dadiita do Estado Novo. Nessa época,

ressurgem, em todo o pais, os partidos politicesg&scem as entidades civis.

A Paraiba também viu o nascimento de varias erdgladlturais, a partir dessa
tendéncia renovadora do pés-guerra. Surgiram o Clinee, de orientacdo catdlica, e voltado
para o estudo e a divulgacdo do cinema de art@t@@®ub, do qual participaram Olivio
Pinto e José Lyra; o Teatro do Estudante da Pargileadifundiu o teatro moderno a partir da
renovacdo do repertorio e da encenagdo, multiplm®e em toda a Paraiba, nos anos 50,

varios grupos amadores de teatro e, finalmenteenir€ de Artes Plasticas.

Objetivando implantar, no estado da Paraiba, urnal&sle Belas-Artes, a exemplo
do Recife, o Centro de Artes Plasticas, duranterioseiros anos de sua existéncia, destacou-
se como uma entidade aberta, democratica, voltada @ ensino e a difusdo das artes
plasticas. Até entdo, na Paraiba, s6 tinha havidainico curso de pintura, ministrado por
pouco tempo, nos anos 20, pelo pintor pernambuBattazar da Camara. No mais, o que

existia eram as aulas de desenho do Liceu, sapansabilidade de Olivio Pinto.

A preocupacdo em retratar as paisagens do nossal lipresente na maioria das
telas dos artistas do Centro, fez com que fosseneeto o trabalho iniciado pela geracdo
anterior, dos anos 20. A producdo do CAP destasaevzela realizacdo de varias exposicfes
coletivas e algumas individuais, todas com obrabagbhdas por alunos e sécios integrantes
do grupo de artistas plasticos da entidade. Haviampém, exposi¢Bes patrocinadas pelo
CAP de artistas convidados de outros lugares, @monteceu com o boliviano Gil Coimbra,

gue expds em seguida, em Salvador, na Bahia, eSamy Casimiro, paraibano agraciado
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com o prémio Pedro Américo, em 1943. Esse artitimmou para expor em Jodo Pessoa,

depois de formado na Escola de Belas-Artes do Ridadeiro.

Mas, apesar do incentivo dado pelo Centro de Altésticas ao movimento artistico
paraibano nas décadas de 40 e 50, a entidade vélart& boa receptividade por parte da
comunidade, nem, tampouco, pelos 6rgaos puUblicaasegsempre alheios aos problemas
financeiros do Centro.

A atuacé@o do CAP, porém, nao ficou somente rasirfiroducéo das artes plasticas.
Ele desempenhou um papel igualmente importanteeatiot amador local, ao renovar a

cenografia do teatro paraibano dos anos 50.

Desde a década de 30, até meados dos anos 50peeeceuma tendéncia
associacionista entre artistas brasileiros commdode resisténcia e sobrevivéncia, nessa
etapa de construcdo de um campo artistico no Wais.esse fendbmeno ndo vai ocorrer da
mesma forma e ao mesmo tempo, nas diversas redigmis. Esse processo, ocorrido
também em escala mundial, nos anos 30, face aerrisentada, em varias frentes, pelas artes
plasticas, s6 comecou a aparecer no Brasil emeegidde a construgdo do campo artistico ja
havia conquistado algum espaco, como ocorreu ndaaC&pderal, com o grupo Bernadelli, e
em S&o Paulo, com o Clube de Arte Moderna (CAM)@upo Santa Helena. Nos outros

estados, esse processo se deu de forma mais targlianos 40, e até mesmo nos anos 50.

A existéncia, porém, de salGes nado era nova, pBial@o da Escola de Belas-Artes,
no Rio de Janeiro, datava do inicio do Império. \Wow@inda iniciativas isoladas nos anos 20,
em todo o Brasil. No Nordeste, em especial, o0 ad924 foi de singular destaque, com a
realizacao de salbes em Fortaleza, Jodo Pessaalau@d 0s quais ndo tiveram, entretanto,

continuidade, como veio acontecer com os saldadasia partir dos anos 40.

Esses espacos passaram a ser locais catalisaderasistas, alguns deles tendo sido
criados por iniciativa oficial, como o de Belo Hamte, de 1938 e 193,9 e 0 Saldo de Abril,
de Fortaleza, iniciado em 1941 (ZANINI, 1991). @str porém, foram realizados pelos

proprios artistas, como o Saldo ALA de Salvador.

Se, em estados como Pernambuco, Bahia e Cearfy bma constancia na
realizacdo anual do evento, consolidando sua émq®a, em outros lugares, como em Sao
Luiz, no Maranh@o, os saldes de artes plasticasados 40, resultantes de mais de uma

iniciativa, a exemplo do “Saldo de Dezembro”, dd1t2, do “Saldo Arthur Marinho”, de
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1943-7, e do Saldo de Artes plasticas da Sociedad€ultura Artistica do Maranhdo —
SCAM, de 1950-1 (BANCO DO ESTADO DO MARANHAO, 1991)

Na Paraiba, ao contrario do ocorreu em varios estadasileiros e, inclusive, do
Nordeste, ndo foram promovidos saldes de arte datesdemocratizacdo, nem mesmo houve
a iniciativa oficial de enviar artistas locais paemaperfeicoarem no Rio de Janeiro. A bolsa
dada a Sady Casimiro por ocasido do centenarioedeoPAmérico seguindo sugestdo de
Gilberto Freyre, ndo era um incentivo a producéisterte, mas a tentativa de reproduzir,
cem anos depois, o “fendmeno” Pedro Américo, codo to anacronismo que essa idéia
comportava. Diferentemente do que aconteceu enL@@oMA) onde o interventor Paulo
Martins ofereceu bolsa ao artista J. Figueiredo, 1848, para aperfeigoar-se no Rio e, com
isso, pode,r na volta ao estado, ocorrida em 1@#8rvir no movimento artistico do
Maranhdo (BANCO DO ESTADO DO MARANHAO S.A., 1994) governo da Paraiba nio
realizou nenhuma acdo de fomento ao desenvolvindagacartes plasticas no estado, até o
final do Estado Novo, mesmo contando com figurastiés no meio artistico da Capital

Federal.

Na maioria dos estados brasileiros, a atividadéstmd foi deflagrada por
interferéncia de algum artista da regido que ret@n definitivamente ou de forma
temporaria, para a sua terra, a fim de repassa&uaapital cultural acumulado fora e, ao
mesmo tempo, garantir para si prestigio e mercadprip, o que, muitas vezes, nao
conseguira em outros lugares. Em alguns dessedossta constituicdo de uma Escola de
Belas-Artes revelaram-se um polo aglutinador dédatde artistica e, ao mesmo tempo, um
espaco de referéncia para a sociedade, contribpigdoo estabelecimento de um mercado de
arte local, mediante salGes periddicos. Isso gemtenacontecia quando alguns desses artistas
haviam sido contemplados com bolsas de estudosimadrJaneiro ou no exterior, e se
sentiam na obrigacdo de retornar ao seu estadb pwata repassar o que aprenderam. A
Bahia, particularmente, dispunha desde a seguntdeéo século XIX, de uma escola de
Belas-Artes a qual, bem ou mal, sobrevivia mediaages treinamentos de alguns artistas que

retornavam do exterior para se tornarem professizreste.

Na Paraiba, o processo se deu de forma distinesakple ter sido um dos primeiros
estados a conseguir projetar alguns nomes de destexs artes plasticas brasileiras, como
Pedro Américo e seu irmao Aurélio de Figueired@sperado retorno desses artistas a sua
terra ndo aconteceu. Pertencentes a geracao riges, #edro Américo encontrou dificuldade

para se manter mesmo no Rio de Janeiro, retornaritlropa mais de uma vez. Seu irméo
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Aurélio se beneficiou de uma certa expansdo do adercle quadros ocorrida no final do
Império e comego da Republica, época em que osrestburgueses europeus comegaram a
se difundir com maior freqiiéncia entre a elite ibrla, incluindo o habito de aquisicdo de

obras de arte.

Ao receber algumas encomendas na Paraiba, na @rimétada do século XX,
Aurélio chegou a manter contato com sua terra ma@$ amargou, no final de sua vida, certo
desencanto diante da superficialidade das elitesidoe do seu desinteresse para com 0s

artistas brasileiros.

A Paraiba, portanto, ndo contou, a exemplo de esthdhsileiros como o Ceara,
Pernambuco, Alagoas, Sergipe, Bahia, Minas, PaRimaGrande do Sul, Santa Catarina,
com artistas locais com capital cultural a altuxeapa formacéao profissional de outros artistas.
N&o houve também empenho, por parte dos goveroos) aconteceu em outros lugares, no

sentidode instituir bolsas para a qualificacdoodens vocacdes.

Num estado eminentemente agrario e de vida urbarnt himitada, malgrado a
projecdo nacional conquistada com a Revolucdo dea3ftividade artistica paraibana se
apresentava como uma excentricidade descartavadraléda de atracdo. A celebridade de
Pedro Américo parecia bastar a uma elite que nesmm® seu enterro, realizado na Paraiba,

soube dar a merecida atencao.

A arte local, portanto, estava entregue a sua jr@prte e as iniciativas de pintores
e escultores espontaneos qu,e vez por outra, surgidesapareciam. A fragilidade dessas
iniciativas ndo sobreviveu a crises como a da dédad30, quando a maioria desses artistas
amadores sem nenhum aprendizado técnico ou essétieoltou para o campo da fotografia,

como os pintores Olivio Pinto, Jodo Pinto SerraRoeglerico Falcao.

Um artigo escrito no jornah Unido, em 1947, tracou, de forma bem precisa, a

situacao das artes plasticas na Paraiba até atpteldamentando o retrocesso vivido:

Houve tempo em que contadvamos também com pintoeéss esperancgas. A
falta de estimulo, a necessidade material de sekrevoi transformando-
0s, pouco a pouco, em fotégrafos. No entanto gintasugestivas paisagens
e algumas delas andam por ai ornando as paredescd@as indigenas. [...].
Sabemos que antigos amadores, estrebuchando paraanéerem de vez,
organizaram-se em sociedade, mas cadé tempo esaecuanonetarios
necessarios ao surgimento de uma época que soilpeskivel, ha vinte e
cinco anos, porque entdo eram milionarios de mdefdl&E os novos? N&o
ha novos em pintura na Paraiba. Doi-nos dizer. Eatémia de escultura
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jamais fomos la das pernas. As poucas tentativasids a efeito por “génios
precoces” fracassaram lastimavelmente (MUSICA-PIRAY
ARQUITETURA, 1947, p. 3).

A redemocratizacao de 1946 e o clima politico dertaba a ela seguida foi um dos
propulsores maiores para a reabertura de inicativaais em todos os estados brasileiros no
campo das artes. Porém, isso continuou a ser uémaraais particular do que do dominio
publico; a politica cultural, no mais, se reduzam alguns estados, a criacdo de
Departamentos de Cultura, com atividades interf@grcomo aconteceu, por exemplo, no
Recife, nos anos 50, no ambito da Prefeitura Mpalailo Recife. A Capital pernambucana,
um pouco esvaziada com a diaspora dos artistassqleerla, perseguidos nos anos 30,
recobrou forcas, no final da guerra, o que motigoaritico Silvino Lopes a comentar a

diferenca entdo existente entre o que aconteciecde e Jodo Pessoa:

Seria um prazer falar aos paraibanos sobre osrgitdizinhos e isso talvez
servisse para tirar a Paraiba dessa espécie deps@aem arte que nos
coloca muito aquém dos estados menos interessadqsnéura (LOPES,
1945, p. 5 e 6).

8.2 O Centro de Artes Plasticas da Paraiba

Na Paraiba, a segunda metade dos anos 40 tambénartcada, como na maioria
dos estados brasileiros, por uma renovacéo no caapartes plasticas. A pintura estava na

moda outra vez, pois nunca se falou tanto delapeeinsa, com o final da Grande Guerra.

A criagdo do Centro de Artes Plasticas aconteceunango de 1946, por iniciativa
de alguns artistas oriundos dos anos 20, como dORuto e Jodo Pinto Serrano, ambos
fotografos, e mais alguns artistas espontaneosdsgrgos anos 40, como o engenheiro Léon
Clerot, o médico Arnaldo Tavares, o fotégrafo José, o dentista Leonardo Leal, o tenente

da policia militar José Castor do Rego, o advodatsio Rangel e o poeta José Tinet.
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Fig. 69. Em pé: Elcir Dias, n/identificado, Hermalusé, José Lyra, Jodo Pinto.
Sentados: José Clerot, Leonardo Leal, Arnaldo Esy&@ady Casimiro e Geraldo Pinto.
1951. Exposicéo de Sady Casimiro.

Os sécios-fundadores, no entanto, eram restritograo de artistas-fotégrafos, a
excecdo de Edésio Rangel e ligados ao grupo fanfi@o-Lyra (CENTRO DE ARTES,
1946).

A primeira diretoria era composta de Olivio Pinteegbandonara a pintura no inicio
dos anos 30 pela fotografia e que, entdo retoraaParaiba, 0 mesmo ocorrendo com Joao
Pinto Serrano, além do jovem fotografo e pintoréJbgra e do intelectual Edésio Rangel
(CENTRO DE ARTE PEDRO AMERICO, 1946). Essa presedaafotografia entre os
fundadores do Centro de Artes Plasticas ficou ndarciesde a intencéo primeira de abrir, ao
lado do atelié de pintura, uma secédo de fotografjatambém, nas exposi¢cdes coletivas
realizadas ao lado do Foto-Club da Paraiba (CENDEQARTES PLASTICAS, 1950). A
Paraiba, por ser um estado onde o campo artisticapmenas um projeto sempre adiado,
talvez seja o melhor lugar no qual se pode aval@n bastante nitidez, o impacto das novas
midias em todo o mundo, nos anos 30 e 40, e a ae@nda pintura, por motivagdo
ideoldgica, no imediato pds-guerra. Os artistas gosaiavam um movimento local de
pintura, nos anos 20, migraram para a fotografsaamms 30 e nela se mantiveram até o final
da Guerra, retomando a pintura a partir de 1946pétderia mais afastada talvez se possa
perceber, com maior clareza esse fenbmeno globajud nos locais onde o campo artistico

estava mais estruturado.
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O jovem pintor e fotografo José Lyra teve um pdpetlamental nesse grupo, desde
a sua fundacgéo até o seu encerramento, em 1958]@tentou, de varias maneiras possiveis
reaviva-lo. Aos poucos, foram a ele se agregandm®wartistas, como Arnaldo Tavares e
Léon Clerot. O bancario Hermano José passou admnegiio atelié de Lyra para aprender a
pintar e logo se tornou um dos membros mais atigrupo. O dentista Leonardo Leal,
chegado do Recife, apareceu depois e, mais téddeou a dissidéncia criada, em 1960, com
0 grupo Thomas Santa Rosa (ARTES PLASTICAS: 6-5RSHS VELHA GUARDA,
1961).

A criacdo desse grupo foi recebida com expectapos, se dava simultaneamente a
fundacdo da Orquestra Sinfénica, e correspondideaejo de mudanga na vida cultural da
capital paraibana. Falava-se em “renascimento nlarpi’ na Paraiba, em funcéo do grande
refluxo ocorrido desde 1930 e que o Centro de Artésticas se propunha superar (SILVA,
1947).

Todos tinham como motivacdo uma certa efervesaépolitica trazida pela
legalizacéo do Partido Comunist, nessa fase. Alguinstas, como Léon Clerot, Olivio Pinto,
Leonardo Leal e Geraldo Pinto Moura, eram membo®@B. Clerot, por exemplo, havia
amargado prisdo em 1935, por ter sido um dos doscseveram um manifesto contra a Lei
de Seguranca Nacional e por pertencer a Aliancariablora Nacional. Apesar dessa
vinculagdo politica de alguns dos seus membrostidagle ndo era uma célula do PC nem se

guiava por suas diretrizes.

Em 1946, com o fim da guerra e a vitdria contran4fiascismo, houve uma réapida e
ténue esperanca, logo desfeita no ano seguintgyele mundo caminhava para um consenso
socialista, no qual o capitalismo e 0 comunisma@atiam uma via comum. Essa ilusdo foi
dissipada mundialmente com a deflagracdo da Gleima em 1947-8, e, no Brasil, com a

cassacao da legalidade do Partido Comunista.

A primeira exposicdo coletiva do Centro de Artedsitas deu-se logo apos sua
fundacéo. A receptividade a ele foi bastante p@sithesse primeiro momento, como revela

um artigo do critico Péricles Leal:

Ha um fogo renovador em toda a Paraiba, principateneo que concerne a
parte artistica, seja na mdsica, na pintura, ntroteau na poesia. Os
paraibanos como que romperam o0s seus grilhGesadnpanos pacatos,
aparecendo com iniciativas que, antes parecianr@dsse ridiculas (LEAL,
1947, p. 3).
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Mas esse primeiro nucleo fundador, reunido noétldi fotdgrafo e pintor José Lyra
foi, aos poucos, se dissolvendo e dando lugar égualtistas mais preocupados em
desenvolver uma atividade artistica, como o end&enm funcionario do Banco do Brasil,
Hermano José. Ele havia entrado, no ano seguintgrupo, e junto a Lyra, empenhou-se em
alugar uma sede onde pudesse funcionar um atelé€die desenho e pintura. Hermanao e
Lyra tinham se conhecido em Natal, no Rio GrandeNdwte, no periodo em que la
trabalhavam. Desde entéo, os dois se dedicarantaa ps praias do litoral, inicialmente as de

Natal e, depois, as de Jodo Pessoa.

O Centro de Artes Plasticas da Paraiba, inicialmemmeado Centro de Artes
Plasticas Pedro Américo, obteve, através de estatdu registro, em cartério apenas em
1951. A entidade tinha como objetivo principal riedprofissionais, amadores e pessoas que
se interessem pelo desenvolvimento da pratica estialo das Artes Plasticas em todas as
modalidades” (REGISTRO, 1951). Era, ao mesmo termptg associacdo profissional de
artistas plasticos cuja finalidade era criar umaokss de Belas-Artes, com galeria de arte
anexa a um atelié coletivo e uma biblioteca espizatsa. Constava, ainda, nos estatutos de
criacdo dessa instituicdo, a previsdo da criacaeuwisos seriados de desenho, pintura e
modelagem, além da promocdo de conferéncias, @eaxjrpatrocinios de exposi¢cdes de

artistas e, finalmente, a realizacdo de um saléalan

Tao logo foi criado o estatuto, o grupo fundadonteee contato com o deputado
estadual Jodo Lélis, critico literario e coleciamade arte, para elaborar um projeto de lei de
auxilio financeiro a entidade. O projeto, que teva®. 218/48 e o parecer n°® 265, visava
conceder ao Centro de Arte a subvencdo de CR$,6@Q8eis mil cruzeiros), justificando
esse pleito a caracterizagdo do meio artisticd,lwoliado as artes plasticas, e da necessidade
da instituicdo contar com auxilio “para vencer eandes dificuldades que se apresentam,
dados os pequenos recursos de que dispbe”. O pate@gumentava que o setor musical ja
contava com auxilio para a Escola Antenor Navaatém disso, a nova Constituicdo do
Estado previa, no seu artigo 125, o estimulo aerdedvimento da Ciéncia, das Artes e das
Letras (PROJETO N°. 218/48, 1948).

As dificuldades foram muitos grandes desde o insbretudo numa cidade pouco
afeita a exposicles de artes plasticas e. maisaiada, ao gosto de adquirir obras de arte. O
critico Péricles Leal assim comentou a situacdoadiistas plasticos na Paraiba. por volta de
1949:
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Ainda ha algumas semanas Lyra em entrevista cateeglieste jornal,
falava das enormes dificuldades por que passa,oramgmente, o Centro
de Artes Plasticas de Jodo Pessoa. Depois de ficilildades vencidas,
esforgos, roubo de tempo a si mesmos para conspgduzir algo, os
artistas conterraneos, enfim, inauguraram a suas@go. Os jornais dessa
cidade, seja por comodismo, seja por falta de algyée possa esclarecer o
publico sobre os trabalhos apresentados, quaseresg¢emp deixado passar
em brancas nuvens o esfor¢o dos artistas. [.&sAfnuitas vezes ja se tem
escrito a respeito da quase hostilidade da pravidieinte de certas coisas e
homens. Entretanto, a hostilidade, a meu ver, vesaghrecendo, cedendo
lugar a obtusidade que é coisa muito mais perigédea.se hostiliza mais o
artista. Simplesmente se o ignora (LEAL, 1949,2). 1

Com a aprovacao da subvencédo ao Centro, para eghiiespesas do aluguel da sede
e o registro em cartério dos estatutos da entidaglartistas foram em busca de um local para
o funcionamento das atividades do Centro. Um arsg@l@o, no terceiro andar de um sobrado

na Rua Bardo do Triunfo, na cidade Baixa, foi alascolhido. L4 o Centro funcionou de
1952 a 1958.

g e
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Fig. 70. Sede do Centro de Artes Plasticas, naBRu&o do Triunfo

Podem sers caracterizados trés momentos na histratidade. O primeiro deles

vai de sua fundagéo, em 1946, até a abertura dagsaule onde funcionou o atelié coletivo.

A primeira sede provisoria e que correspondeu a fase, foi o atelié de fotografias

de José Lyra, & Rua Peregrino de Carvalho n° 1ENTRO DE ARTES PLASTICAS,
1950).
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Esse momento foi dos fundadores. Nele predominawfiuéncia dos artistas mais
velhos oriundos das décadas de 20, como Olivim Rioédo Pinto Serrano, e dos da década
de 30 e 40, como Léon Clerot e Arnaldo Tavaresaadgintor fotégrafo Lyra, que acolheu a
entidade em seu estidio fotografico. Alguns jovensno Leonardo Leal e Hermano José,
participaram igualmente dessa fase, mas de forataetih. Durante esse periodo, a entidade
funcionava mais como uma associacao de classereambes nos Ultimos sdbados de cada
més, e, uma vez por ano, exibia trabalhos dos s&eem exposi¢bes coletivas
(ENTREVISTA COM ARNALDO TAVARES, 1987). Outro aspecque marcou a entidade
foi a presenca de varios artistas e alunos de fem@En proximo, como Olivio Pinto, Joao
Pinto Serrano, José Lyra, Salvador Serrano Lyraeml@o Pinto Moura, todos eles primos
entre si. Boa parte deles tinha também em comumbalho fotografico e de retoque para
ampliacdes. A preocupacdo com a pintura passagsengrupo, pelo crivo da fotografia,
como igualmente aconteceu a José Tinet, um dosaflands da entidade, o qual trabalhava
com retoque junto a José Lyra (ENTREVISTA COM JOBKET, 1987). A proximidade
com a fotografia levou o grupo dos fundadores agiam a criacdo, junto ao curso de
desenho, de uma secdo de fotografias (CENTRO DE ESRTPLASTICAS-NOVA
DIRETORIA, 1950). Mais de uma exposi¢do do Cededrtes Plasticas aconteceu ao lado
de outra exposicédo de fotografias do Foto-club a@@iBa (EXPOSICAO DE PINTURA E
FOTOGRAFIA, 1954). As exposicdes geralmente ocorrm dois novos espagos abertos

para os artistas no Pés-Guerra: a Associacdo Baeade Imprensa e a Biblioteca Publica.

Fig. 71. Biblioteca Publica — Jodo Pessoa
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Algumas exposi¢Bes retornaram para o espaco dddedeude Direito onde as
primeiras exposi¢cdes de arte ocorreram na Parafbbanicio do século XX (BECHARA
FILHO, 2000). Entretanto, ball do Paraiba Palace e o Clube dos Diarios, requdsitaos

anos 30 e 40, foram muito pouco procurados nesgemomento.

Fig. 72. Exposi¢do do Centro de Artes PlasticaBatalldade de Direito. Em primeiro plano, vé-se
Olivio Pinto, ao fundo as caricaturas de Elcir Dias

Nessa fase, alguns artistas e alunos, como Herdws® freqiientavam o atelié de

José Lyra para vé-lo pintar e para aprender tésmiegintura,

Na primeira fase discutia-se tudo, e eram maisifBtgs as reunides. A
propor¢do que o tempo foi passando, foi estratificasse ou se
sedimentando as aulas préticas, com alunos deEageande parte dos seus
sOcios desapareceram, principalmente aqueles que glanejadores, mais
do ponto de vista de estrutura intelectual do @e@OSE, 1987) pergunta
se foi publicado?

A segunda fase foi marcada, em seu inicio, pelistregem cartério da entidade, em
1951, com a liberacéo da verba de apoio e o alutguehtidade, em 1952,

Ela durou de 1952 a 1956, quando o Centro funcionais como um atelié livre,
onde lecionavam com maior freqiiéncia, Clarisse kilrkermano José, desenho, e José Lyra,
pintura. Foi entdo que surgiu a nova geracao deemtde atuagdo mais destacada nos anos
60, como lvan Freitas, no Rio de Janeiro, e ArcRitado e o escultor Breno Matos, em Joao
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Pessoa. Ja em 1952, por ocasido da exposicdo emnhgem a José Lins do Rego, a
receptividade da imprensa as artes foi maior e pédeegistrada no seguinte comentario: “a
Provincia déa sinal de si, mostra que na sua pagaiésa uma vida.” (TOPICOS-SALAO DE

ARTE, 1952). Mas o movimento foi muito fugaz e serapoio necessario, pois, em pouco

tempo e lentamente, a instituicdo comecava a setegsar.

Com a mudanca de Clarisse Lins, em 1955, para ileReale Hermano José, para o
Rio de Janeiro, os cursos se desfizeram e o graald® da Rua Bardo de Triunfo se
transformou quase que apenas no atelié do artiata Hreitas, que ficou com a chave do
espaco até 1958, quando migrou para o Rio de dairdér abria e fechava o grande saldo, e la
trabalhava sozinho todas as tardes. Por essa dpoedhavia se afastado em fungdo de seus
compromissos profissionais no estidio fotografieREITAS, 2000), Essa terceira fase foi
marcada pelo declinio, que culminou com a said&ateFreitas e a retomada do Centro por
José Lyra, organizador de uma grande mostra em 9&8indo trabalhos dos veteranos e de
jovens artistas emergentes em seus primeiros passsemplo de Raul Cordula. Era a ultima
tentativa de soerguer a Entidade, vazia apés dosnles de existéncia. Mas 0s jovens nao
gueriam herdar a Instituicdo, e resolveram crigrap@ Escola Thomas Santa Roza, em 1960.
Nessa terceira fase, alguns alunos foram ao Remifepusca de dar continuidade a sua
aprendizagem, como fizeram Clarisse Lins, Orleydd#a, Breno Matos. Mas nem todos se
acostumavam com a vida agitada do Recife. José ddapeocurou Clarisse Lins para

conseguir orientacdo, mas acabou desistindo:

Sim Macedo esteve aqui. Antes dele vir eu me issgiecom alguns
professores afamados, daqui, para darem algumatag#o a ele, mas, nada
adiantou, porque Macedo tem mesmo alergia a Rét#fe.quis estudar com
nenhum, porque uns eram muito antiquados, outrpsrsuodernos. Nem
mesmo ao Atelié ele foi (LINS, 1957).

Um dos primeiros problemas enfrentados pelos astidb Centro de Artes Plasticas
foi que, apesar de todo o esforco de produzirenograrem seus trabalhos, a receptividade
do publico era fraca. Foram poucas as exposicOeseaqtadas até os anos 50, havendo,
portanto, pouco contato do publico com obras de Artmaioria delas parava no Recife, onde
havia algum mercado ou, pelo menos, possibilidaglesehdas. A retomada da producédo
enfrentou grande dificuldade devido a baixa infaréiweartistica do publico e a falta do habito

de consumo de obras de arte.
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Numa entrevista, em 1949, José Lyra definiu, asaigituacéo dos artistas diante do

publico, revelando da primeira avaliacéo dos adistepois da expectativa otimista de 1946:

...a falta de estimulo por parte do publico é agoivel.Repare bem:
organiza-se uma exposi¢céo, depois de mil sacifieimada, ou quase nada
se recebe em troca. O publico se mantém praticamg&nmnargem sem
concorrer com o que seja. No final: vemos sempresmo: o artista retira
todos os seus quadros e leva-os de volta para.Besa impossibilidade de
profissionalismo da pintura na Paraiba.[...] é latdeel que o nosso povo, a
guem justamente é dirigido todo o nosso esfor¢o toi@e conhecimento de
tais coisas. Raras sdo as pessoas daqui que sEssal® na aquisicao de
qualquer quadro (LAMENTAVEL DESCASO DE NOSSO POVELA
PINTURA, 1949, p.3.).

Um jornalista, meses depois, na coluna “Notas t& de A Unido, apontou que o
“problema era a falta de educacéo artistica, oimpedia o publico de avaliar a importancia
do movimento na formagdo cultural da provincia, cprando adquirir quadros e
reconhecendo o mérito dos artistas” (NOTAS DE ART#49, p. 3).

Mesmo assim, um isolado colecionador reuniu algusisalhos dessa geracédo, o
critico literario Jodo Lelis que havia dado o parepositivo ao pleito do Centro na

Assembléia Legislativa.

PROF., JOAD LELIZ

Fig. 73. Professor Lélis
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O Centro de Artes Plasticas da Paraiba encerraal aivddades com o Saldo de
1959, fechando outro ciclo de mais uma tentativstfada, no sentido de dinamizar a
atividade das artes plasticas na Paraiba. Mas eriémpia ndo foi de todo perdida. Com a
federalizacdo da Universidade da Paraiba, nosddssanos 60, elaborou-se um projeto de
fusdo do que restou do Centro de Artes Plastiadss iaiciativa frustrada da Escola de Arte
Thomas Santa Rosa, para com isso, criar o Departan@ultural, entidade que exerceu

papel relevante nas duas décadas seguintes, nbdara

8.3 Funcionamento do Centro de Artes Plasticas

Né&o foi facil, no entanto a tentativa de constasise primeiro espaco aglutinador de

artistas plasticos na Paraiba.

S6 apoés seis anos de criacdo, a Entidade conseguitma sede, alguns cavaletes
para as aulas de pintura e desenho, uma ampla mefseiis de exposicdo que eram
deslocados para as mostras anuais do Centro de Risticas e serviam também para
exibicdo permanente das obras do Centro na prépde. Nao havia funcionarios, a limpeza
era feita pelos proprios alunos e professores odiamt contrato esporadico de serventes
(FREITAS, 2000).

Como a taxa de inscricéo era simbélica ndo havidicdes de remuneracdo para os

professores voluntarios.

A vida da entidade n&o foi muito facil nos seusedanos de existéncia, pois o
repasse de verbas ndo sé atrasava como, vez par erg suspensa. Isso se deu dois anos
depois da abertura da sede do Bardo do Triunfo. thnassdo de professores e alunos foi
falar a respeito dessa situacdo com o governadaxencicio, José Fernandes de Lima e ele
sugeriu o fechamento da Entidade por falta de sesurCom o retorno de José Américo a
Paraiba, e ao governo do Estado, logo apés o muidil Vargas e seu afastamento do
Ministério, o Centro de Artes Plasticas conseguugrda especial do préprio palacio para o

pagamento dos meses de aluguel em atraso (JOSH, 198
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Fig. 75. Aula no Centro de Artes plasticas

Na verdade, a Instituicdo nunca conseguiu se doaspk tudo era feito de forma
improvisada e informal. Hermano José, que era degsor de desenho, sO tinha tempo
disponivel aos sabados, pois trabalhava dois espiEdi no Banco do Brasil, fazendo
supervisédo do trabalho do atelié nas rdpidas ai#sfao banco, situado préximo a sede do
Centro de Artes Plasticas. Quanto a Clarisse lguns,lecionou desenho durante dois anos, o
horario das aulas era a tarde, uma vez que aaatt@balhava no horario da manha. Os
membros da Entidade apareciam e desapareciam, mgaofude suas disponibilidades de
horério. Diante desse carater fluido da atividadeatdlié livre, as turmas oscilavam muito
guanto a fregiiéncia, havendo, inclusive, muitasstiegias. A média inicial de alunos
freqientemente que a associa¢do era de 15 pessoasaioria oriunda da classe média.
Devido ao fato de o Centro néo dispor de uma estaufgida, as atividades eram feitas em
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conjunto, desde a compra de material e confeccdellms até a montagem das exposicdes
anuais do Centro (LINS, 1987).

Essa informalidade também estava presente nasdesugue aconteciam fora da
sede, ou seja, no atelié de Clarisse Lins ou na daHermano José, onde varios jovens da

época se reuniam para ouvir musica erudita, coavsobre arte e ler poemas (JOSE, 1987).

Dentro do Centro, havia subgrupos de artistas qae&arh passeios pelas praias
individualmente ou, as vezes, com membros de aldasses grupos. O primeiro deles foi o
dos fundadores, a geracdo mais antiga e que esprehte fazia excursbes pelas
redondezas da Capital; José Lyra, Edésio Rangelrald® Pinto Moura eram os freqgiientes.
Olivio Pinto e Jodo Pinto Serrano, por serem melisog, ndo iam a tais passeios (MOURA,
1987). Havia um grupo de mocas que girava em tdenGlarisse Lins; elas se reuniam em no
atelié da artista e também faziam visitas as préiase grupo se formou com a chegada de
Clarisse, por volta de 1952. la-se de bonde at@aia ge Tambau e, depois, caminhava-se

pela praia, para pintar as barreiras do Cabo Branco

... lamos a pé pela beira-mar, carregando cadauarmaletinha de pintura,
cavalete desmontavel, era muito gostoso, iamosoetlermano, Orlei
Mesquita, Sind4, Iracema, José Macedo, Isolda Cbraa freqiéncia
variava muito , tinha vezes que saia muitas veaes fintar, eu, Hermano e
Macedo, somente, mas era porque 0s outros ndomahpra ndo chegavam
(LINS, 1987).

A excursdo pelas praias de Jodo Pessoa duravasapg®aamanhd ou, mesmo,o dia

inteiro, voltando-se para casa no final da tard®(\RA, 1987).
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Fig. 76. Hermano José pintando a Igreja FigCiarisse Lins em Tambau, 1953 (?).
da Guia, em 02/11/1953

Mesmo no grupo de jovens, havia subdivisdo naoapem relacdo ao sexo, mas
também em relagdo a opcgdo sexual. Numa cidade mpeegueom valores religiosos muito
arraigados, como Jao Pessoa, 0 comportamento deswi@o era recebido com naturalidade
nos idos dos anos 50. A geracdo do pos-guerra poestdo da liberacdo dos costumes em
pauta, e a arte foi um dos poucos canais atravésqdais minorias sexuais podiam se
expressar e garantir um minimo de espaco. Mas, m@&quenos guetos em torno da arte
ndo eram bem vistos, 0 que motivava muitos artist@socurarem o Rio de Janeiro e até
mesmo o Recife como um espago ndo apenas de moéissacdo, mas também onde
podiam assumir comportamentos que, nos seus esladmsgem, ndo eram aindaaceitts.
Isso fica evidente na saida de Carlos Bastos daaB&termano José da Paraiba e de

Reynaldo Fonseca do Recife. Até mesmo a aula delmweivo, na qual mulheres ou rapazes

% Um dos alunos do Centro, Orley Mesquita também pen@ se aperfeicoar em teatro e foi ao
Recife, assim como Clarisse Lins, em 1955, em bascaim espaco mais amplo para poder se
desenvolver. Numa das correspondéncias para Herdes® ele se mostrou assustado com o0s
costumes da juventude do Recife: “E assim, hadte nesse Recife, menos um amigo. Os rapazes s&o
tdo escandalosos que metem medo. Beijam-se em ptaga. Compram-se e vendem-se como se
fossem mercadorias de 32 classe. E 0 mais intetesgatimamente se repudiam [...] Tudo se faz sem
amor, mas s0, e unicamente, pelo prazer da caéeui®s degenerados, nada mais” (MESQUITA,
1955).
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posavam nus para as aulas de desenho, era recehida@servas pela opinido publica e “era
muito comentado, até como se estivéssemos fal@mnaaral...” (PINTO, 1987).

Fig. 78. Modelo Jo&o na praia de Cabo Branco

As artes, no segundo pds-guerra, estavam tambémainente vinculadas a uma
busca de mudanca de costumes, de um nmdus vivendiDiferente das geracdes anteriores,
para as quais a questao profissional tinha pridedaos anos 50 outras questdes apareceram,
além do engajamento politico preconizado pelo tRar€omunista, como a emancipacgéo
feminina, o conflito de geragbes e a sexualidad®videte, mesmo que se apresentassem
camuflados por questdes estéticas. Clarisse Lirmof®Recife em busca de se aperfeicoar em
arte, ingressou na Escola de Belas-Artes e noéA@tiletivo, mas, em sua carta a Hermano
José, de 1957, ela deixa revelar que estava ena lieésindependéncia, mesmo detestando a
“vida de pensao” e revela que iria “custar a ses@roar novamente em Jodo Pessoa, caso
fosse para ca transferida”.

Odeio a vida de penséo. Vivo sonhando com a miaka em Jodo Pessoa,
mas 0 que me reserva a Paraiba? Toda a belezpei&o encanto quando
a gente se vé forcada a abandonar a arte, pordfaltaeios necessarios. E
veja agora a minha situagéo: se eu for, fico preguth na pintura, e, se ficar
em Recife - tendo todos os meios para voltar - ahamimée ficara
magoadissima. Estou nesse dilema (LINS, 1957).
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Quando o aluguel do Centro de Artes Plasticasaitrhastante, por volta de 1954,
varios artigos nos jornais foram escritos através duais com pedidos ao governo
providéncias para resolver essa situacdo. O prablera antigo; desde 1952, quando se
procurou alugar um espago para o funcionamentedk® ® importante critico literario Juarez

da Gama Batista, um notéavel intelectual de familgarquica, assim reagiu ao pleito:

O Centro de Artes Plasticas da Paraiba esta pndcisde uma sede, cujo
preco se eleva a Cr$ 2.500 (dois mil cruzeiros)saisn O caricaturista Elcir
Dias, que é também um excelente cronista, veioede pma crbnica sobre
0 assunto. Ndo me nego. E ai esta o apelo: quedav&r$ 2.500 (dois mil
cruzeiros) mensais para esses rapazes pintarefe®MNesse més de julho é
muito capaz que alguém se disponha. E favor sea(@sOSE-UP, 1952,
p. 2).

Fig. 79. José Lyra. Retrato de Juarez Batista, 18166 s/tela ,54 X 45 cm
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Fig. 80. O modelo Jo&o e Orley Mesquita, déc. Feg. 81. Joao, Orley e Adaurir Camilo, déc. 50

Na verdade, o critico Juarez da Gama Batista, lessem de letras tdo diferente de
Carlos Chiaccio na Bahia, tinha uma atitude poutpdatica para com as artes plasticas pois
o Centro comecou a funcionar, logo em seguida, gonrepasse de verba no valor de 500
Cruzeiros mensais e poucos equipamentos consegp@osgoacdo, como 15 painéis, 15
cavaletes, uma mesa, 12 cadeiras e uma dizia dedias. Esse era todo o patriménio da
instituicdo que n&o tinha funcionario algum (UM AMRO AS VOCACOES ARTISTICAS
DA PARAIBA, 1953).

No final da década de 50, foi formado o “Clube diér®io”, que reunia poetas e
artistas plasticos e que se auto-qualificava deaskgalista. Esse grupo, de duragdo fugaz,
definiu bem a preocupacéo de ver a arte como uteasio da vida pessoal da geracéo de 50,
diferentemente do que pensava a velha guarda,upaged o Centro de Artes Plasticas, com
expectativas mais profissionais. Ao comentar adeata comunidade pessoense ao chefe, o
poeta Vanildo Brito desabafou, em tom indignadanaumissiva para o pintor Hermano José,

entdo no Rio de Janeiro:

A nossa primeira reunido foi no Cabo Branco, nuoiterde luar. Passamos
a noite como se estivéssemos transfigurados, deaabera tanta que, em
certo momento, caimos ajoelhados, gritando e cHoraWocé ndo tem
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inveja disso? No entanto, (é pena dizer), se ressatem tdo alta natureza,
como sdo baixos os homens! Caluniaram-nos horravgien Até de
homossexuais nos acusaram! (BRITO, 1957)

A informacdo que chegava era, por sua vez, a gadasg de circulacdo nacional, que

davam destaque restrito para as artes plasticas.

Breno Matos, aluno do Centro que iniciava seus giros trabalhos de escultura,
descreveu sua ansiedade de conhecer a Bienal dipdés visto uma reportagem sobre o

evento:

... tenho esperancas de assistir a préxima Bieaglida dois anos. Vi uma
reportagem da revist®lanchete e vocé ndo imagina como lamentei ser
impossivel ir até ai (BASTOS, 1957, p. 2).

A ansiedade por informacgédo cultural era grande. iNaBerosas cartas escritas, ha

varias mencdes da discos de musica erudita quearaichos pelo grupo de amigos.

Os jornais da época também ndo eram muito rico;mfdemacéo artistica, mas

alguns artigos de criticos, como Santa Rosa e liose ganharam espago nos anos 50.
Isolados até mesmo do Recife, para onde raramemte os artistas do Centro se
concentravam nos poucos livros de arte, por agéetea, vendidos por ambulantes. Por
intermédio de algumas publicacbes da editora s@igaa, em francés e com muitas
reproducbes em cores, os artistas do Centro, tiv&@ntato com os movimentos da arte
moderna (JOSE, 2003). Foi a partir de um dessesslisobre o movimento surrealista que o
pintor Ivan Freitas tomou contato com Del Chiribali e Tanguy, artistas que ele tomou por
base para rever e recriar as paisagens com longiizottes das praias da cidade de
Cabedelo, préxima a Jodo Pessoa, (ENTREVISTA COMNVFREITAS, 2000).

Com certa euforia, o entdo aluno e depois pintachiély Picado descreveu a
abertura de uma nova livraria em Joao Pessoanabda década de 50: “aqui foi inaugurada
uma livraria de livros e revistas francesas. Hatasuirevistas sobre pintura (L Oeil)”
(PICADO, 1958, p. 1)

Em meados da década, iniciou-se a diaspora dageregdo. Uma parte dirigiu-se

ao Recife e outra, ao Rio de Janeiro. A situac@a pa.que ficaram era de total desolacéo:
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Sem Deus, sem amor, sem amigos, com um ideal f&l die atingir,
isolado como estou. Sinto por vezes me faltar fopgaa levar a vida como
a vivo, sO a esperanca me mantém disposto, sGuro feu espero, me sentir
feliz, enfim estou atravessando uma crise esplritaenenda... Desejo tanto
ir ao Rio e S&o Paulo, a idéia de conhecer os gsandntros de arte me
obceca (BASTOS, 1957, p. 3).

O final dos anos 50 é bastante melancélico pajavens que tinham a expectativa
de trabalhar com artes plasticas na Paraiba. Ramuetir-se o final da década de 20: mais
um ciclo abortado. A saida dos amigos trazia uro @esespero aos que ficavam ou apenas
visitavam Joéo Pessoa:

Sim, mas a cidade como estd morta, Hermano. E eno fNlatal. Nem os
paus d’arco floriram ainda. Dos meus amigos naddizer, pois, somente
encontrei o Sr. Lira e Salvador. Irei falar com Kda, na proxima semana.
N&o sei se lvan ja chegou por ai, porque era sgetpiviajar no comecgo de
dezembro. Nada soube a esse respeito. Guarde naesudria a recordacéo
da cidade que vocé deixou; ndo pense reenconfidelsar de tudo parece
igual, a gente sente que ela nao nos quer mais, Adéptenho mais amigos.
Estou quase tdo s6 como quando cheguei em Regcifé. dstou sentindo
saudades do Recife (LINS, 1957,p.1 e 2).

Com a ida de Hermano José para o Rio de Janeird966) as aulas no Centro de
Artes Plasticas foram suspensas e o grande aiié ¥azio, sendo usado apenas por Ivan
Freitas. lvan Freitas resistia com seu trabalh@eatro, tentando obstinadamente vender seus
trabalhos e se profissionalizar enquanto artista.dépoimento de Archidy Picado é
significativo sobre essa atitude de resisténcidtasial de Ivan face ao esvaziamento do
movimento artistico local:

Lembrei-me no momento de nosso lvan, ele nao ddsisimente, continua
trabalhando incessantemente. Sujeitou-se a fazeretmato académico de
Mozart pois significava alguns cruzeiros, e eleessita-os (PICADO, 1956,
p. 2).

Ivan Freitas continuava a trabalhar e procurourfamea exposicdo no Recife,
recebendo boa acolhida e atingindo um razoavell gierfvendas, sobretudo se se levar em
conta que ele era desconhecido na cidade e apenastigta iniciante. Clarisse também se

mostrou otimista com as varias encomendas recelidaRecife (LINS, 1958). A capital
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pernambucana, assim como Salvador, estava corgirpgguenos mercados de arte regional,
ndo mais dependentes do eixo Rio-S&o Paulo, mesmaigda tendo nele o seu ponto de
referéncia. Nos trinta dias passados no Recife) te#se um sucesso que ele mesmo nao

esperava.:

Até jantar em minha honra me ofereceram. No fimdveinco quadros.

Imagina! Agora voltei e os velhos daqui olham dumdm curioso. Tudo

indica que logo estarei no Rio e com apoio do Quvetaqui, apesar dos
pesares (FREITAS, 1957, p. 1).

Por volta de 1958, o atelié do Centro fechou agappcom a saida de Ivan Freitas

para o Rio de Janeiro

Quando foi aberto, em 1952, nele ocorreu o 7°.0SdddEntidade. Um cronista, da
época, ao comentar, em forma de elogio, os trabaladHermano José e Elcir Dias, afirmou
estarem os dois artistas perdendo tempo na Paajba eles deveriam “procurar um centro
mais adiantado, de preferéncia Rio ou S. Pauloe medempresta maior valor as coisas do
espirito” (PAIVA, 1952).

Esse ambiente de esvaziamento representou um dipe para essa geracdo dos
anos 50, semelhante ao que o pintor Olivio Pinterdi no final dos anos 20. Sua segunda
tentativa de construir os alicerces do campo maisita Paraiba havia novamente fracassado.
Mesmo desfeito o Centro (no final dos anos 50)yi@ljuntou-se a nova geracgéo e fundou,
em 1960, a Escola Thomas Santa Rosa, que tambésrichale ter vida curta. N&o
surpreende, portando, o relato angustiado do péetddo Brito e freqlentador do grupo de

artistas plasticos:

O panorama artistico vai num continuo decrescesgia, na Paraiba. Vocé
esta ai no Rio, 0 poeta e ator Celso Almir foi gdmas Gerais, Archidy e
Ivan Freitas planejam deixar a “velha terra”. Parqoe os artistas ndo se
dado bem com o ar de Jodo Pessoa...Também cons teanalgaduras
caluniando-os e desentendendo-os...(BRITO, 1950, p.

Ao retornar do Recife, em 1958, Orley Mesquita, haeia buscado se aperfeicoar
em teatro depois da experiéncia no Centro, desgnewe imagem da Capital paraibana nao

muito diferente da desenhada por Clarisse:
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Voltei para Jodo Pessoa, e, agora, de um certo :n@odila pesando, o
sonho insatisfeito, a alma em farrapos. Olho padag os lados e néo vejo
ninguém. Dentro de mim, a soliddo de mim mesmojuctm calmo e
resignado. E o perddo da vida para os desgracMBSQUITA, 1958, p.
1).

Nesse periodo de declinio das artes plasticas rabBa foi criado o Clube do
Siléncio pelo poeta Vanildo Brito e pelo pintor Aty Picado, onde a influéncia do
surrealismo se fazia presente, assim como na pirtterlvan Freitas era marcante. “Eles
davam gritos angustiados pelas ruas, escandalizantentalidade burguesa de nossa gente”
(ROSAS, 1957, p. 2).

Em 1960, o modelo principal da aula de desenho alir@ de Artes Plasticas Jodo
Batista Azevedo dos Santos adoeceu, gravementsifiie, nos seus Ultimos estagios e

morreu, pouco tempo depois.

8.4 O Estado e as Artes Plasticas

A nova Constituicdo da Paraiba, com a redemoccdtizancluia, pela primeira vez,
o item “cultura” como um dos setores merecedoresitdacdo do Estado, seguindo uma
tendéncia nacional, a exemplo da legislacao bagueateve igual preocupacdo em introduzir

essa questdo na sua Carta Magna.

No capitulo Il - Da Educacéao e da Cultura, em seuld4, a cultura era, finalmente,

contemplada nos seguintes termos:

As institui¢cdes culturais terdo o amparo do Estadomedida e pela forma
gue a lei determina, desde que seu programa evolgj@ifio sejam contrarios
aos postulados da democracia (CONSTITUICAO DO ESDADA
PARAIBA, 1947, p.10).
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A nova Constituicdo ainda previa a conservacapadomonio histérico, artistico e
natural, a criagdo de uma Faculdade de Filosofide eum Museu do Estado. De sua
preparagdo participaram notaveis da UDN paraibesr@o o critico Jodo Lelis e os futuros
governadores Pedro Gondim e Ivan Bichara Sobmienéo se esqueceram de introduzir, no
artigo supracitado, referente a questao cultumlwens negras da Guerra-Fria e do anti-

comunismo, nascentes naquele ano.

Mas isso ndo resultou numa automatica mudancardpartamento dos governantes
do pés-guerra em relacéo a politica cultural, p@lmente num estado predominantemente
agrario como a Paraiba. Afinal, naquela época, coomfidenciou um dos alunos do Centro
de Artes Plasticas, Salvador Serrano Pinto, “sés$@imos muito sobre arte éramos tidos
como diletantistas...” (PINTO, 1987). A propria matade local ndo acolhia com bons olhos
uma atividade considerada ainda marginal e supéru certamente, isso sinalizava o

comportamento dos governantes, a despeito daaaficial.

Quando o governador José Américo assumiu 0 govermxpectativa era de uma
administracdo voltada a cultura, ja que a situpgiiele encontrada ndo era muito animadora,
pois, até o tradicional Teatro Santa Rosa “foi etremlo como depdsito de galinhas”
(SOUZA, 1952).

A Paraiba vivia um momento de implantacdo da soi@disidade, da criagdo de
cursos universitarios que retiravam, finalmentejependéncia do ensino universitario da
orbita do Recife, como até entédo acontecia. Curadgionais, como o de Direito, Medicina,
Filosofia e Letras, eram vistos com maior prestggieconhecimento do que um atelié livre
de artes plasticas. A Faculdade de Filosofia essavastruturando por essa época, sob a
consultoria de Gilberto Freyre, a convite de JoséaéAco (GILBERTO FREYRE,
CONSULTOR...1952).

Mas se nos anos 30, o Interventor Argemiro dedtigdo chegou a manter contato
com a Escola de Belas-Artes do Recife, a fim deerobblsas de estudos para artistas
paraibanos interessados em especializar-se, nguysdsa qualquer iniciativa nessa direcéo
inexistia.

O governo José Américo (1951-55) foi marcado pguralas iniciativas na area da
cultura na tentativa de congregar a producao ldeartes. Foram realizadfas, nessa esteira,
eventos como o Més de Arte e Cultura, momento esrsquealizavam exposicdes, concertos,

pecas de teatro e conferéncias. O Centro de Attegidds estava sempre presente nesses



319

eventos, mas sem 0 minimo apoio institucional, sem mesmo a impressao de um simples
catalogo (JOSE, 2003).

José Américo era uma personalidade politica de aapghetracdo na &rea cultural,
talvez a maior delas no ambito nacional, uma vez spu nome sempre foi apontado como
deflagrador do romance moderno do Nordeste e camdas lideres maiores da Revolucéo
de 30. A intimidade desse politico com artistastptés, escritores e criticos de arte no Rio de
Janeiro era, certamente, de grande ressonanciaova mlisso foi a homenagem que ele
realizou ao escritor José Lins do Rego, em 19582etrdo da Capital da Republica para Jodo
Pessoa, de avido, uma comitiva de notaveis peidadak da esfera cultural. Entre elas
estavam os escritores Rubem Braga e Marques Ra&belbpmenageado, José Lins, além de
Miller Fernandes, Mério Pedrosa, o critico Sime&eall (AS HOMENAGENS DA
PARAIBA..., 1952). Sime&o Leal veio representandMinistério da Educacéo, mas nao
manteve nenhum encontro com o Centro de Artesi€dast nada escreveu ou disse sobre a
exposicao que vira dos artistas. O mesmo aconteaseuMario Pedrosa, que se manteve
afastado dos artistas da Paraiba nessa visita.dpoindento, Hermano José comentou que
Pedrosa esteve em sua casa trazido por Arnaldorécavidessa ocasido,prometeu enviar
livros do Rio, além de ter feito restricbes as agéms noturnas do artista abfitrido, que, por
sua vez, ndo respondeu de forma muito receptivaiico. Simedo voltou outras vezes para
veranear na praia de Tambal (JOSE, 2003)pis anos depois, por ocasido de suas vindas
de férias a Paraiba, assim se expressou, em atéresobre como entendia ser a melhor

maneira de dinamizar as artes plasticas locais:

E alids, o que pensa também em relacdo aos ateti€s que acha ser, do
ponto de vista artistico, uma das grandes necessidia Paraiba. E que no
plano artistico, também estamos a precisar de tosptale habitos e
ensinamentos de trabalho, que s6 se pode apreadgugir com os mestres
como um Goeldi, um Pancetti, um Santa Rosa, um dr@iorgi. [...]
Visitante que aqui venha, por dois e trés mesbaltrar em conjunto com os
da terra (RENOVAGAO DA PAISAGEM INTELECTUAL..., 195p.7).

% Na ocasiéo, o jornalista Assis Chateaubriand hafeigecido uma bolsa de viagem para um artista se
especializar no MASP, em Sao Paulo. Segundo deptinsie Hermano Jos€, seu nome foi indicado
pela curadora do Museu Nacional de Belas-Artes, magundo depoimento de Ivan Freitas, um
jornalista decalcou uma caricatura de Assis Chatémnd, da autoria de Elcir Dias e ganhou a bolsa
(FREITAS, 1987).
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Simedo Leal exercia importante cargo no Ministé# Educacdo e era parente
proximo do Governador José Américo. Caso houvedssdato, interesse em incentivar as
artes paraibanas, eme as teria implementado, seotepras, junto ao atelié do Centro de
Artes Plasticas que parecia desconhecer, apesaindétuicao ter sido citada, nominalmente,

nos relatdrios do governo, como entidade de ingerpablico.

No ano seguinte, o assunto ressurgiu mediante ummnavista feita por Oscar de
Castro com o critico, no seu gabinete, no Ministéxia ocasido, Simedo Leal afirmou que a
instalacdo dos ateliés estava a caminho, mediatdadimento com o governador, e que seria
em breve posto em pratica “com a presenca, em riessa de grandes figuras das artes
plasticas nacionais” (JOSE SIMEAO LEAL..., 1955)iniciativa ndo prosseguiu e o trabalho

dos artistas locais do Centro de Artes Plasticasanfoi sequer mencionado.

Diferente do importante de Jorge Amadopara as draémnas, em Salvador, em
1944, ao trazer a primeira exposicdo de arte madgana a Bahia, José Lins do Rego veio
para ser homenageado pelos artistas locais, ditdae ouvir discursos. A Provincia se

curvava aos notaveis da terra.

Marques Rabelo, cujo papel, nessa época, muitortamnte, tendo visitado varias
capitais brasileiras, como Salvador, Florian6pdPisrto Alegre e Belo Horizonte, e trazido
mostras representativas da arte moderna brasdefluadando museus, nao recebeu convite
semelhante. Tudo se resumia a solenidade da ¢estacaravana indo para a cidade de Pilar,
colocar em praca publica o busto do escultor Br@mrgi, em homenagem a José Lins. A
Paraiba inaugurou a tradicdo de caravanas cultpeass o interior, desde o centenario de
Pedro Américo, em 1943. A experiéncia se repetill 852, nessa homenagem a José Lins, e
até hoje ela se reproduz. José Américo ndo depantento, de registrar, na sua Mensagem a
Assembléia Legislativa, “numerosa caravana de €otedis residentes na Capital da
Republica” as comemoragbes dos cinglenta anossd#elios do Rego (MENSAGEM DO
GOVERNO JOSE AMERICO..., 1952

% Na nota oficial “Cultura e arte”, publicada norjat oficial, 0 governo José Américo tentou passar a
imagem de incentivador da cultura, por ter contlatam bibliotecario para a Biblioteca Publica, por

ter feito a comemoracgao a José Lins e por apoerdro de Artes Plasticas (aluguel) e o Teatro do
Estudante da Paraiba de alguma forma; no entasypldicos, nos anos 50, tiveram que introduzir a
cultura na pauta do discurso politico. (A NOTA ORAC- CULTURA E ARTE, 1952).
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Fig. 83. José Lins do Rego e artistas do Centyrtds Plasticas na exposicao
em sua homenagem, 1952.

Era a ocasido em que notaveis da area culturalpelitica passeavam pelo interior,
confraternizavam-se como eleitos, numa regido rdargeelo analfabetismo e pela pobreza
cultural e, depois, retornavam aos seus locaigigern, com a impressao de dever cumprido,
ou quando naturais da terra, de nostalgia saisf8snta Rosa era um critico e artista com
imensa penetragcdo no meio cultural brasileiro, aliénmser amigo pessoal de José Lins. A
presenca de Santa Rosa na Paraiba, caso tivessecaigidado para alguma dessas
solenidades, poderia ter sido acompanhada de gignjeto de exposi¢do, curso ou convénio.
Mas, para aqueles que venceram no Rio de Janeasiava, no méximo, a saudade
bucolicamente evocada em livros ou quadros. Acsvedt, a fama e o prestigio deveriam ser

recompensa aos eleitos para servir, tdo somentedoéracdo e reveréncia dos demais
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habitantes da provincia. A cultura, numa regidoeomdieclinio econdmico abateu boa parte
das elites, servia, entdo, para alguns filhos hetedidos dessas elites, como legitimacdo da
continuidade do poder dessas oligarquias. A dertivacdio da cultura ia na contramao do
gue se havia conquistado pela minoria. No maximeyedam ser mantidas instituicGes
culturais de producdo que acentuassem o desnigetiéerenca entre o nivel cultural da

producéo artistica local e o desses notaveis tajpsis foram obtidos fora.

Curiosamente, foi um pintor o fundador desse pgradia partir do qual a politica
cultural foi montada na Paraiba. Pedro Américafsie notavel homem de Areia, assim como
José Américo, cujo reconhecimento, para além daseiras do estado, estabeleceu um fosso

entre duas faces da Paraiba, a dos vencedoressecartienados & mesmice da provincia.

Hermano José comentando as dificuldades de sugdgepara se firmar em Joao
Pessoa, afirmou que para a cidade “vivia-se sammda de Pedro Américo” e que os artistas

do Centro ndo eram levados muito a sério por BSSE, 2003).

Quando o professor de musica Gazzi de S& foi cadweipor José Américo para
organizar a Divisdo Artistica do Departamento deidadédo, elaborou varios planos de
servico para o teatro, o radio, o cinema, a liteeatNas artes plasticas, sua acao se resumiu a
elaborar, junto ao pintor e desenhista Thomaz SRosa, um trabalho em favor da formacéo
artistica escolar. Nada constava, portanto, queleesse de perto os artistas locais (EM
FAVOR DO DESENVOLVIMENTO..., 1953).

A vinda eventual de um desses notaveis, ao sedoestal, se dava para acentuar
essa divisdo, e ndo como aconteceu em Salvador,ocoetorno de Jorge Amado, para

disseminar um outro projeto cultural para o estado.

E interessante, por isso, comparar a politica @lltdo ex-governador Otavio
Mangabeira na Bahia, logo apos a redemocratizacde, José Américo na Paraiba, a partir
do seu segundo mandato democratico. As diferencalivergéncias entre essas duas
liderancas oligarquicas que provocaram a primédiriad@b da nascente UDN, com a saida de
José Américo do partido, ndo se resume a meratdigmire duas celebridades da politica
oposicionista em busca de uma vaga para a sucesssidencial®’ Eram perfis oligarquicos

distintos, ndo apenas baseados na diferenca emizelideranca de origem urbana, como

%" A disputa entre Mangabeira e José Américo, dedérdJDN, culminou quando, segundo José
Américo, Mangabeira interferiu na politica intemha Paraiba, apoiando seus adversarios. Esse teria
sido o estopim para a rendncia de José Américaatadéncia da UDN e, depois, o rompimento com

o partido (CAMARGO, 1984).
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Mangabeira, e outra de origem rural, como José méNo ambito da cultura, o lider
baiano abria as portas do estado para as trocagaisi processo igualmente vivido no
ambito da Universidade pelo reitor Edgar Santoslangabeira, através do Saldo da Bahia,
quis fazer de Salvador um novo pélo de referénasaatites plasticas brasileiras, processo que
teve ressonancia interna e externa, ao ponto deardamuma linha de politica cultural
retomada com algumas modificagBes por seus suessgoBahia conquistava visibilidade a
partir da producéo local, e ndo através de not@mislestague na Capital da Republica. José
Américo ndo apostou em qualquer processo capaltedlarasubstancialmente, a situacédo de
penuria da producgdo cultural local. Isso se dawa aydenas pela caréncia de recursos e
prioridades de a¢bes, mas de uma concepcédo deacdkuelite distinta daquela de Anisio

Teixeira, na Bahia.

Em janeiro de 1953, ainda como governador, Josériémeecebeu a visita, na sua
residéncia em Tambadu, do escritor Olivio Montenegdw pintor Cicero Dias, que passaram
a vir ao Brasil com maior frequéncia, depois doesvintercontinentais. Nada foi feito no
sentido dessa visita redundar em alguma contribyig@ia o ambiente local. Era apenas mais
um encontro de notaveis, com destaque na imprexmas para reafirmar o prestigio
cultural do qual o governador dispunha (ADMINISTRAQ, LETRAS E ARTES, 1953).

Apenas uma exposicao de grande porte visitou dlRanws anos 50, por iniciativa
do Ministro da Educacdo Simdes Filho, do segundeemm Getulio Vargas. Essa foi a
primeira vez que obras-primas do Museu de Belassfgsairam em mostra itinerante por trés

capitais brasileiras do Nordeste: Salvador, Rexifedo Pessoa.

36 quadros compuseram a exposicao “Cem anos dergibtasileira”, que teve o
apoio logistico de duas musedlogas do Rio de Iaaeampanhantes das mostras (EM JOAO
PESSOA, OS TECNICOS DO MUSEU NACIONAL DE BELAS-ARBE1952). Apesar de
nela haver obras de alguns artistas modernos, d@oninari, Santa Rosa e Guignard, a
maioria delas era académica, o que refor¢cava,jaotpublico pouco informado, concepgao
conservadora que ele ja posuia. A exposicdo sapianenos, para dar conhecimento do
acervo do Museu Nacional de Belas-Artes em estadoshabituados a mostras desse porte;
esse tipo de evento, de divulgacdo bombdstica, seeeabertura transmitida pela radio
Tabajara e contou com a presenca de famosos, cateputado Humberto Lucena, o Bispo
D. Moisés e membros do governo. Na ocasido, 0 gader José Américo registrou que
“aquela notavel iniciativa s6 poderia encontrar tmueceptividade, principalmente aqui na
Paraiba, que é a terra dos pintores” (UM SECULCPINETURA BRASILEIRA,1952).
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Uma das poucas iniciativas na area da culturaefdizada no governo José Américo,
em 1953, com a cria¢@o da Divisdo Artistica do Bepzento de Educacdo. No ano seguinte,
a Diviséo passaria a ser denominada de Documen¢éaCaittura da Secretaria de Educacgéo e
Salde, sob a direcdo de Dumerval Trigueiro (A PROXIREALIZACAO..., 1954). A
principal realizacdo dessa divisdo foram as dugdesl do “Més de Arte e Cultura”, de 1954
e 1956, reunindo toda a producéo artistica daalapitque incluia concertos, exposicao de
pintura e fotografia, e conferéncias. As entidade$urais do Estado eram convidadas a
participar do evento a exemplo do Centro de Arléstieas, o recém inaugurado Foto-Club,
dos corais, das bandas de musica que se apresem@arBeatro Santa Rosa (REALIZACAO
DO MES DE ARTE E CULTURA, 1954).

No governo seguinte, a iniciativa de José Amérigo teve continuidade. Houve,
apenas em 1958, uma Semana de Arte promovida pelat&ca Publica, na ocasido dirigida
por Geraldo Porto. Tiveram, entdo, espaco reprasges de teatro, arte popular,
apresentacao de corais, da Orquestra Sinfonicdierdg, além de uma exposicao de pintura
(BIBLIOTECA FARA SEMANA DE ARTE, 1958). Na segundali¢do, foi apresentada a
colecdo de arte popular do pintor e colecionadorgrebucano Abelardo Rodrigues, a qual ja
havia circulado por vérias capitais brasileirasiN@CIO, ONTEM DO Il MES DE ARTE E
CULTURA, 1956).

O apoio do Estado a cultura era muito rarefeit@ kista as dificuldades de repasse
de verbas para o Centro de Artes Plasticas qua9é8) teve de rifar um quadro de José Lyra
para pagar as contas (CENTRO DE ARTES PLASTICAS319

Mesmo a criagdo fugaz de um Museu do Estado, calwela década de 40 pelo
Interventor Argemiro de Figueiredo, e s6 teve, €f5] sua efetivacdo, gracas a iniciativa
particular de Léon Clerot, um dos integrantes dat@ede Artes Plasticas e que, mereceu
discreto apoio do governo. Desde a Constituicaadtst de 1947, estava prevista a criagdo
de um Museu Estadual, contando-se, ja por volti98@, de um crédito de 200 mil cruzeiros
para tanto®® Mas o Museu Oficial nunca saiu do papel desdelaglsa, pois “praticamente
tudo que se fez na Paraiba em prol da vida meotséd povo nasceu da iniciativa particular”
(SOUZA, 1952).

% Na Mensagem enviada & Assembléia Legislativa, 849,10 governador refere-sea “notavel
caréncia, entre nés, de uma instituicdo de cac#atifico e cultural dessa natureza, de cunhaabfic
destinado a recolher o que ainda existe do nosssaga histérico”. Cita, ainda, o art. 16 do Ato
transitério da Constituicdo Estadual, que prevé @ac& do Museu (MENSAGEM
APRESENTADA..., 1949, p. 55).
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O Museu foi formado a partir da colecéo particd@aiProf. Clerot e de pecas cedidas
pelo Instituto Histérico Paraibano (DOACAO AO MUSHDO ESTADO DE VARIAS
COLECOES, 1955). O governo apenas emprestou undrgudo pintor Aurélio de
Figueiredo pertencente ao Palacio do Governo (TRABRRBDO DO PALACIO PARA O
MUSEU..., 1956) e facultou o espaco do funcionametd Instituicdo, que era alugado
(MUSEU PARAIBANO, 1955)3°

A inauguracdo do Museu contou com personalidddsies, como Gilberto Freyre,
Luis da Camara Cascudo, o poeta pernambucano Mdata e o antropologo Valdemar
Valente. Era eclético e contava com uma colecamideralogia, pecas histéricas e alguns
quadros, tentando acompanhar as iniciativas siesilde museus estaduais criados no Recife
e em Salvador, vinte e cinco anos antes. Funcianandh casardo da rua das Trincheiras
n°163, local onde anteriormente fora implantadaaeulélade de Filosofia, ja que nao foi
possivel, naquele momento instala-lo no prédio @wento de S. Francisco, 0 Museu de
Clerot, como popularmente era conhecido, ndo dumoito e logo fechou suas portas
(ABERTURA, AMANHA... , 1956).

Era um museu generalista, ainda no padrdo dos ippsneuseus implantados no
Brasil, no século XIX e inicio do XX (COM A PRESENRC., 1956). Na abertura, Gilberto
Freyre alertou contra uma visao estética e antigendseu e propds um olhar mais voltado
para as “representacfes da energia criadora diebr@sinclusive a plebéia, a da gente do
povo” (O MUSEU DO ESTADO, 1955). A idéia de musem ahtrop6logo pernambucano
tentava afastar o discurso tradicional das elitessldstitutos Historicos, ao mesmo tempo em
gue fazia concessbes a época do populismo dos58naguando as classes populares nao
podiam mais ser ignoradas pelas elites. Abertopagar das luzes do governo José Américo,
o Museu do Estado nao recebeu apoio do seu sucpssoaté quadros doados de “notaveis
artistas nacionais” ndo foram exibidos por faltaddéeiro para molduras. A populacdo néo
fez doacbes ao museu e as verbas estaduais fopassaglas quase sempre com atraso de

mais de dois meses, mal dando para pagar a untoeela

% Entre as pecas colocadas a disposi¢do do MuseuH®P, estavam: colec&o de imagens, pentes de
tartaruga, retabulos, estatua de St. Antbnio, Ad@s Mercés, armas (pistolas, fuzis, espadas), arte
popular, 2 canhdes, fosseis, retrato de VenanciealNeetrato do Gal. Almeida Barreto por Aurélio de
Figueiredo, minerais, armas indigenas, macquete daumento (COLECOES CEDIDAS AO
MUSEU, 1955)
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Exemplo dessa indiferenca encontramos na situagaduseu do Estado,
vivendo a mingua de qualquer recurso para a suaiterado, situagdo,
alids, que queremos crer ser transitoria, porqoeseéconcebe que se deixe
morrer de inanicdo uma iniciativa criada sob osharels augurios (MUSEU
DO ESTADO, 1956).

Foram poucas as vezes em que o governador veiigi@aepessoalmente um evento
cultural. Em relacdo as exposi¢cbes de artes pidstio governador Oswaldo Trigueiro
compareceu a primeira exposicao coletiva do Cefardrtes Plasticas, em 1947 (NOTA DE
ARTE, 1947), enquanto José Américo esteve na valaile homenageou José Lins, em
1952, e na mostra enviada pelo Ministério da EcRmagintitulada de “Um século de Pintura

Brasileira”, no mesmo ano.

A excecdo de alguns retratos encomendados a Jasé psra a galeria dos
governadores, no Palacio do Governo, em 1949, thuranadministracdo de Oswaldo
Trigueiro, ndo houve nenhuma aquisi¢cdo de obrasadigas do Centro de Artes Plasticas
para figurar em espacos oficiais, como aconteces anos 20 (LAMENTAVEL
DESCASO..., 1949).

A evasao dos artistas era inevitavel. Sem apdadiabMmaior nem aquisicdo de obras
por parte do publico, sem intercambio cultural comtras regides, pois eram raras as
exposicdes que aportavam a Paraiba, sem posdilelidiz obtencdo de bolsas para
aperfeicoamento, os artistas mais jovens foram ieodora um a um. Primeiramente,
Clarisse Lins seguiu rumo ao Recife, em 1955; deptermano José foi para o Rio de
Janeiro, no ano seguinte; e, em 1958, Ivan Frigtd®u as portas do Centro, apagando a luz

e entregando a chave, rumo a Capital Federal.

8.5 A Producao do Centro de Artes Plasticas.

O Centro de Artes Plasticas da Paraiba teve unil gamgular, sobretudo se
comparado a iniciativas do género em outros estadmideiros. Na Paraiba, a diversidade do

trabalho dos seus integrantes era ainda maior, dacarater rarefeito do que se fazia no
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estado. O projeto do Centro era de congregar tadesmo quando o que cada um fazia
pouco tivesse em comum com a producao artisticautoss.

Fig. 84. Elcir Dias. Caricatura de Clerot, 1949¢iéa mista, 23 X 17cm

Havia desde caricaturistas, como Elcir Dias, qusesdedicava a essa atividade, e
outros que s6 desenhavam, como Léon Clerot e Asribddares. Havia também, aquele que
s6 se dedicava a aquarela, como Olivio Pinto, alémpintores cujos estilos variavam do
realismo ao impressionismo, como José Lyra, acessnismo, como Hermano José, e ao

surrealismo,como lvan Freitas.

O Centro de Artes Plasticas, principalmente nasagaunda fase, interagiu com o
Teatro do Estudante da Paraiba seja pela presenedorks que eram também alunos do
Centro, como Orley Mesquita, ou por meio de direg@®nografia, como fez Hermano José
para a peca “Cantam as Harpas de Sido”, de AriaassBna. Hermano também fez cenario
para o0 “Grande Teatro do Mundo”, de Calderén dRdeca (1954) e “Festim Diabdlico”, de
Patrick Hanilton, enquanto Elcir Dias realizou smv@&éo do “Auto de Jodo da Cruz”, de
Ariano Suassuna (1958). Arnaldo Tavares e Ivantdgepor sua vez, eram da comissao

técnica do Teatro Popular de Arte, e Breno MatBdésio Rangel eram da comissao artistica.
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Os artistas do Centro também estiveram muito ptesena ilustracdo tanto dos
periodicos diarios como do suplemento literario rf€mwm das Artes”, importante veiculo de

divulgacéo artistica na Paraiba, desde 1948.

A maioria dos membros do Centro fez ilustracdea pamprensa local e a edi¢do de
livros, desde os professores, como Hermano JosdésicE Rangel, até os alunos, como
Archidy Picado e Ivan Freitas. Os que ndo erameggafres, como Arnaldo Tavares, Elcir
Dias, José Tinet, também trabalharam com ilustrpgéia a imprensa nesse periodo. Houve,
portanto, uma mudanca substancial em relacdo asla@@anteriores, quando o trabalho de
ilustracdo era uma extensado do trabalho graficgod®l. Artistas como Rubens Diniz e
Milton Chaves, ou fotografos como Stukert, faziaabalhos em bico de pena para os jornais
e, muitas dessas ilustragdes, eram realizadagiagmfotogramas (CHAVES, 2000). Dessa
tradicao de ilustradores dos anos 40, que utilimeadextura da reticula fotografica impressa,
encontrava-se também presente no Centro de Ardssidals José Tinet, de certa participacédo
na associagdo e que trabalhava com retoque dedéitoginto a Lyra. Com o Centro de Artes
Plasticas, a ilustragdo ndo saia mais das reddedesnais, mas a ela chegava. O Cordgis
Artes foi um espaco muito importante para a difusdordbaiho dos artistas do Centro e, ao
mesmo tempo, para o contato com ilustradores gsit@s e grandes nomes da ilustracédo
brasileira, como Santa Rosa e Goeldi. O pds-gderram momento muito singular para a
troca de informacéo estética entre ilustradore®de o Brasil, através de varios periddicos e
suplementos literarios, a exemplo doadernos da Bahia,em Salvadagre daRevista Sul
em Floriandpolis, que circulavam em forma de realetpdo o Brasil, mediante trocas. Pela
primeira vez, houve um momento de integracdo exgtréhas culturais espalhadas pelo pais,
tendo a literatura como carro-chefe e que ndo passacessariamente, pela centralidade do

Rio de Janeiro e de Sao Paulo.

Fig. 85. Edésio Rangel. llustracao.
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Fig. 86. José Tinet. llustragéo.

A arte de Jodo P. Serrano, assim como a de Olivito Binham algo de sabor
primitivo, sem maior dominio das técnicas classidasrepresentacdo. Era um padrdo de
pintura que se repetia na maioria dos estados seatas de arte nos anos 20, a exemplo de
Manuel Zaluar e José Menezes em Alagoas (CAMPO®))2@\ producdo de Serano era
espontanea e muito marcada pelo paisagismo, preporid nas primeiras décadas do século.
Olivio Pinto, de todos os artistas do CAP, foi dgupie mais se dedicou a aquarela, sendo
mesmo esta preferéncia a sua marca distintiva. Gemeabe, essa técnica foi muito usada,
desde os anos 20, para conquistar a classe média,s#u baixo custo. Vicente do Rego
Monteiro, Cicero Dias e Ismael Nery, artistas dmstas do modernismo dos anos 20 a

utilizaram profusamente.

De todos os artistas do Centro, Olivio foi aquglee ousou pesquisar uma
linguagem menos académica. “Visdo de um ébrio “arfi@val’ s&o trabalhos seus que
denotam uma liberdade formal e expressiva pouagarimentada no grupo. De 1954, h&a
também duas aquarelas abstratas que, certamentes gitimeiros registros de pintura nao

figurativa na Paraiba.
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José Lyra, parente de ambos, embora mais dedicadetrato, também se destacou
na paisagem, na natureza-morta e na pintura d@®suetratos de Lyra variavam de uma
producao de encomenda, cuja marca académica emxowal era predominante, até aqueles
feitos para os amigos, onde a criatividade e otsmito eram mais visiveis. Lyra também
dedicou boa parte da sua producéo de retratossagigpulares, como mendigos e pescadores.
Ele chegou, mesmo, a contratar um desses mendigagppsar para uma série de trabalhos.
Um retrato de velho obteve o prémio de Mencao Hemrm Saldo de Pernambuco, em 1955.
Ele era um dos poucos artistas que conseguiam cialiEar esses retratos, quase sempre
expostos na vitrine de sua loja de fotografia.

Além de José Lyra, Hermano José, Clarisse Lins eor@b Castor do Rego
trabalharam com o retrato. Hermano planejou unia gérmeninos de rua, dos quais apenas
“O menino do amendoim” foi realizado. Este foi aaanretrato de corpo inteiro pintado por
um dos membros do Centro. Antes, entre os pinfrasgibanos, apenas Frederico Falcdo, nos
anos 30, havia feito, por encomenda, a partir degfafias, os retratos de Jodo Pessoa e
Getulio Vargas. Hermano fez, ainda, um auto-reteatografitte e dois outros retratos a 6leo.
De Castor do Rego se tem conhecimento de um auddereemcrayon, enquanto o melhor

traballho de Clarisse Lins é o seu o retrato deldhme 1954.

A paisagem, entretanto, foi o tema mais abordadio grepo do CAP. Ao contrario
da geracdo de 20, que pintava seus quadros né, aefiartir de esbocos, as paisagens de
Hermano, Lyra, Castor do Rego, José Macedo, Ivaitas; Edésio Rangel e da maioria dos

alunos eram feitas ao natural.

Fig. 87. Olivio Pinto. Cabo Branco, 1954, aquasétepel, 20 X 28 cm
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A praia de Cabo Branco atraiu mais os artistassigoela proximidade de Tambald,
onde os coletivos paravam, mas pela imponénciaatm,(Qoela rigueza cromatica e formal
das pedras se misturando as ondas, como na agGat®aBranco, de Olivio Pinto.

Desde os anos 20, Olivio Pinto havia pintado o Biamco da perspectiva da praia
de Tambad, retomado por José Lyra no quadro “Gamaelle Tambau”, feito em duas
versdes. Nele, o artista preferiu acentuar o cstgraromatico das folhas da arvore com o
azul e o verde do céu e mar, colocando o Cabo Brapenas no Ultimo plano.

Fig. 88. José Lyra. Gameleira de Tambau, 1952, siteta, 48 X 58 cm

O tom ainda romantico dos trabalhos de Amelinharda e Voltaire D’Alva dos
anos 20 foi substituido por um estilo mais realifgecaptar a realidade visivel. Aos poucos,
essa preocupacao de perfil impressionista, comwahalho “Gameleira”, de José Lyra, foi
cedendo lugar a uma pincelada mais expressivaprpuisente nos trabalhos de Hermano
José. Em o “Circo Garcia”, as cores ficaram maitefopois, em 1950, quando esse quadro
foi realizado, o artista manteve contato com a der&an Gogh, em Paris.
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Fig. 89. Hermano José. O circo Garcia, 1954 , sieda, 96 X 127 cm

Essa liberdade cromatica em seus trabalhos e unwlaia gestual de feicdo
expressionista também esta presente nas marinsaande 50. As praias de Cabo Branco e
Barra do Gramame foram as mais escolhidas pelegrarites do Centro. Ivan Freitas, porém,
de maneira solitaria, preferiu as praias e ruaSatedelo. Até hoje, seu trabalho ainda guarda

esses grandes horizontes vazios por ele descatemsa época.

Fig. 90. lvan Freitas. Paisagem de Cabedelo, 188@,s/tela, 47 X 60cm.
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A pintura metafisica de Del Chirico e o surrealisdeDali foram suas principais
referéncias. Enquanto Hermano José e José Lyrarpaah as barreiras do Cabo Branco, Ilvan
Freitas optou por esses grandes espacos vazioghdadb horizonte no mar ou nas pragas de
Cabedelo.

Leonardo Leal foi outro artista do Centro de Arkdasticas que, depois de fazer

alguns quadros utilizando a linguagem cubista,alese marcar pelo surrealismo de Dali.

Fig. 91. Leonardo Leal. Desolacao, 1954, 6leoas/#9 X 36 cm.

Para Hermano, foi a pintura feita, diretamente,oda maritima que ajudou os
artistas a empregarem uma técnica, na qual o pigédo proporcionou uma pincelada com
mais tinta, mais aberta, mais gestual; isso pomu@ar, com suas marés, ndo espera por

ninguém.

Mas nem todos os trabalhos eram voltados para asnhas, apesar da
predominancia desse tema. Muitos artistas retrat@enas de Jodo Pessoa, como a “Festa
das Neves,” por Arnaldo Tavares ,feito em past@rntano pintou, ainda, o Cassino da
Lagoa, a General Osoério, enquanto José Macedoriprefecasario da Cidade Baixa, Ivan

Freitas, o Convento de Sao Francisco e Adaury @zmijjreja de Sao Pedro.
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Fig. 92. Adaury Camilo. Igreja de S. Pedro.1958pd@/tela, 50 x 69 cm.

Poucos artistas escolheram a paisagem do intpe seus trabalhos. Alguns
engenhos, no entanto, aparecem em algumas tefas, @m lvan Freitas e Hermano José.
Apenas Olivio Pinto com seus casebres da Mata,oCaki Rego, com as vistas de
Mamanguape, e Clerot, com as paisagens do Sema@bragam a tendéncia dominante do
grupo de preferir Jodo Pessoa como tema de sedsogu®s trabalhos desse Ultimo artista
tinham, inclusive, uma fun¢do mais documental, dalidas preocupacdes cientificas da

pesquisa geografica.

Fig. 93. Leon Clerot. Rio Mamanguape. s/d.
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A natureza-morta também foi bastante trabalhadaspelrtistas do Centro,
principalmente como exercicio escolar. Sobraransal&poca vérias versbes de natureza-
morta com cocos, pintadas por Lyra, Clarisse Litra@ma Henrique. H4, ainda, outra série
de naturezas-mortas com gerimum, de Lyra, SindajiMiese Clarisse Lins. Estes trabalhos
foram produto das aulas de pintura de José Lyrasdépoca, ha também o “Vaso Azul”
pintado por Hermano José, foi desenhado igualmeortéracema Henriques, e o “Vaso com
girassois”, pintado por Hermano e por José Mac@tigio Pinto também nos deixou algumas

naturezas-mortas.

Dos artistas do Centro, apenas um dedicou-se anteinte a caricatura. Elcir Dias
retomou um trabalho de qualidade na caricaturapstparavel ao que Hernani Sa havia feito
nos anos 20. Infelizmente, essa producao foi digpenas, ainda, assim, restam as charges de
Argemiro de Figueiredo, José Lyra, Hermano Joséaee Batista. Castor do Rego e José

Lyra também produziram esporadicamente trabalhssengénero.

A técnica mais usada pelos artistas era pinturfe@ &penas Olivio Pinto, Jodo
Pinto Serrano e Tinet trabalharam com a aquanetpyanto Leon Clerot preferia a sangliinea

€ ocrayon.

A informacao estética que chegava a Paraiba etarbaprecaria nos 40 e 50. Pouco
contato havia, até mesmo com o Recife. Apenas gsécirculou algumas vezes no Rio
Grande do Norte e em Pernambuco. Em geral, o giteptodo Pessoa era bastante isolado.
Mas chegava, vez por outra, algum livro de artedicen por ambulante. Hermano José e
Clarisse ainda guardam livros dessa época. Ivatagrem sua entrevista, contou: “Eu passei
a ter acesso a livros de arte que antes eu nda. fiidrque Jo&o Pessoa, naquela época, ndo
era como hoje, que existem bibliotecas. Naquel@oemds éramos isolados e com o Centro
de Artes Plasticas, nds passamos a ter acess dipsle informacdo”. Através desses
livros, os membros e alunos do CAP tomavam cortain as principais tendéncias da arte
desse século. A partir dessas escassas informagigsnas experiéncias no campo da
abstracdo e do expressionismo foram feitas por BigomOlivio Pinto, Bento da Gama. lvan
Freitas, por exemplo, passou, gradativamente, da paisagem de estilo realista ou
impressionista, para outra de inspiragdo surraaligtoxima a pintura metafisica de Del
Chirico. Também inclinado para uma pintura de pedirealista é o trabalho “Desolacdo”, de
Leonardo Leal, de 1954.

Apesar das varias exposicoes realizadas pelo Cenindiferentismo do publico era

a marca dominante. O movimento de exposi¢des dms20) 0 qual arregimentou a elite e as
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autoridades, ndo se repetiu, na mesma intensidadegnos 40 e 50. Pouquissimos trabalhos
foram adquiridos por colecionadores e nenhum peleempo. O Estado também n&o se
esforgcou no sentido de criar ,nessa época, umeaayafeial de pintura ou um museu de arte.
Apenas o nome isolado de Jodo Lelis aparecia catezionador isolado. Por isso mesmo,
poucos artistas levaram adiante por mais tempividade artistica. A arte era encarada como
atividade das horas vagas. Os Unicos artistassdm@entro a profissionalizarem-se foram
Clarisse Lins e Ivan Freitas. Este ultimo s6 o egn&l no Rio de Janeiro, uma década
depois. Hermano José continuou sua atividade iegtisb Rio de Janeiro como gravador e,
ainda, quando o seu emprego lhe dava tempo de fplga trabalhar. Lyra deu
prosseguimento ao seu trabalho artistico pintaatfatos e paisagens nas horas vagas do seu

atelié de fotografia, e 0 mesmo acontecia a Josedta

A producdo do CAP caracterizou-se por uma divedgidie propostas. O grupo nao
se constituia num coletivo, com unidade estéticagnamatica. Nele havia desde
caricaturistas, como Elcir Dias, ilustradores cofmaldo Tavares, desenhistas documentais,
como Clerot, pintores com estilos e tendénciasdasg, como Hermano José, José Lyra, Ilvan
Freitas, Clarisse Lins, José Macedo, Olivio Piffastor do Rego etc. Pode-se dizer,
entretanto, que a paisagem paraibana, principaémantnaritima, foi privilegiada pelos
pintores do CAP e que, apesar do estilo impresg@gpredominante, algumas tentativas de se
construir uma pintura moderna na Paraiba, aconteceDentro de Artes Plasticas, nos anos
50.

8.6 Atividade Pedagdgica do Centro de Artes Plastis

O Centro de Artes Plasticas, conforme consta no3Ado seu estatuto, tinha, entre
outros objetivos, o de manter cursos de desenhaturpi e modelagem; promover
conferéncias, excursdes; e realizar anualmentes&des coletivas com trabalhos produzidos
pelos seus sécios. Outra meta, ainda mais ambjodwaacriar 0 mais rapido possivel, no
estado da Paraiba, uma Escola de Belas-Artes.qBaresso acontecesse, o Centro de Artes,
na sua primeira fase, foi marcado por intensas\@mamtadas reunides em torno do assunto.

A maioria delas acontecia no atelié de José Lywa, 5¢ transformou, aos poucos, num dos
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polos irradiadores da entidade. Mais tarde, alwonsecaram a improvisar, em suas préprias
casas, pequenos ateliés. Este foi o caso, por éxedm Clarisse Lins e de José Macedo.
Lembrando o fato, Clarisse afirmou: “De fato, eyj iheguei a construir um ateliézinho no
fundo do quintal. Era um quarto, mas chamava-d&€'a(ENTREVISTA COM CLARISSE
LINS, 1987). Nos fins de semana, os alunos de $larfeuniam-se com ela nesse local ou
deslocavam-se de la para a praia para pintar. ol telas, caixas de tintas, pincéis e
cavaletes, o grupo chegava as 9:00 h da manh&eas&:00h da tarde. As praias mais
frequentadas eram Barra do Gramame, Ponta do S@€ahe Branco, Pitimbu, Lucena, Baia
da Traicdo e Porto do Capim. Para Clarisse, ess@rardia todo dedicado a um tipo de
vivéncia que envolvia ndo s6 a pintura, mas atdisica e a natureza. Segundo ela, era uma
espécie de descoberta de uma vida mais livre didosepadrdes e costumes locais. A
proporcdo que os alunos iam pintando ao ar liveeelsiam orientacbes de José Lyra e

Hermano José.

O bonde que fazia a linha até Tambaul era o meis faeil de chegar até a praia. O
resto do percurso era feito a pé, pela beira-naaregando cada um a sua maleta de pintura e
cavalete desmontavel. As aulas eram dadas, portanio atelié ao ar livre, onde o tema

escolhido ficava a escolha dos alunos.

Com a consolidacéo das aulas praticas, o nUmeirdetessados aumentava. Os que
procuravam o Centro de Artes tinham de se subraaier exame de selecdo ou a um teste de
aptidao, orientado por José Lyra e Hermano Jos&emmo, as vezes, com a participacao de
Jodo Serrano. Era colocado diante do aluno um g@ergorcelana com flores, algumas

esculturas de gesso e outros objetos em pontaglearpara que ele desenhasse.

Clarisse recorda:

Quem procurava o Centro tinha que comecgar pelontdeseEu comecei
desenhando. Colocaram uma planta com flores méitac® eu fiz. Entdo
eu vi Hermano pegar meu desenho e sair comentadadoyra e o Leon
Clerot. Depois voltou dizendo que eu estava prpata fazer alguma coisa
melhor (LINS, 1987).

O grande saldo onde funcionava o atelié do Cemrtrdrbs Plasticas era dividido em
partes, por grupos de alunos. Aqueles que obtinbans resultados através do desenho
passavam para o grupo de alunos que assistiamlass dminoc¢des de pintura. O curso era

dividido em turmas de quinze alunos, com aulas xpediente da tarde, ministradas trés
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vezes por semana: as tercas, sextas e aos sabiEdse. Ultimo dia, era registrada maior

frequéncia.

O curso estava subdividido em quatro disciplinassedho geométrico, desenho
artistico, pintura e histéria da arte. José Lyrsireava pintura, sendo auxiliado por Hermano,
gue, depois, assumiu essa disciplina, além do ae&sdesenho. Clarisse Lins, inicialmente
aluna, passou mais tarde a ser assistente daaageitesenho junto a Hermano. A parte de
desenho geométrico era desenvolvida por ValentinvVale, professor da Escola Técnica,
enquanto as aulas tedricas de historia da arteaficasob a responsabilidade de Edésio
Rangel. Nas aulas praticas, era comum a presengs#eLyra a orientar os alunos até
mesmo na mistura das tintas. Havia, ainda, aulanaftelo vivo, nas quais alguns alunos,
como Clarisse e Orley Mesquita, chegaram a posas. & sess6es de modelo nu, conforme
depoimento escrito por Elcir Dias, foram feitasatip do contrato com uma “mulher do
povo” que, depois de muita insisténcia, terminogitando a proposta mediante pagamento
por hora de pose. Além dessa modelo, uma outra é&ambhegou a posar, segundo

depoimento do ex-aluno Iremar Bronzeado:

Essa menina era muito avangada nessas coisagderarOfélia, se ndo me
engano. Inclusive Lyra pintou alguns trabalhosdtesla como modelo. Era
uma moca ligada a musica que hoje vive no Rio deirj@, casada com um
amigo meu (BRONZEADO, 1987).

Entre os rapazes que posaram, Manoel era o mastacd®, pois ele também era
requisitado para a limpeza do Centro, além dasaldanodelo vivo. No acervo de Hermano
José, existe uma longa série de nus masculinas feicarvao e grafite de Manuel e outros
rapazes que posaram, esporadicamente, para a @utedelo vivo. Leonardo Leal ainda
guarda alguns desenhos de nus femininos dessé@gsesservadas para um grupo restrito de

alunos desejosos de aperfeicoamkento.

O material didatico usado durante as aulas era @uppeEm regime de cooperativa
pelos professores e doado aos alunos, principadmam® mais carentes. Aqueles que tinham
condi¢bes de comprar traziam de casa o0 seu maesfedgavam a doar alguns deles aos seus
colegas. Utilizava-se, principalmente, o carvdogeadite. As telas eram confeccionadas pelo

proprio Centro, que comprava em metros o tecidiom® e mandava um marceneiro fazer os
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chassis e estica-los. As pranchas e os cavalaiesntanto, foram doados e confeccionados

pelo Estado.

Na tentativa de criar um curso de modelagem, gom@aam os estatutos, os artistas
Hermano e Clerot chegaram a desenvolver essa @& csiando o gesso como material basico.

Alguns desses trabalhos foram depois usados nas @eldesenho de observacéo.

Apesar da falta de uma biblioteca que proporcianass professores, material de
apoio em sala de aula, as atividades didaticas desenvolvidas a partir do acervo particular
de alguns sdcios. O atelié instalado na Rua Badrdinfo, era um espaco aberto a
criatividade e aos momentos de lazer. As fotogsdftadas no seu interior, nos periodos de
maior atividade do Centro, revelam a euforia eréigi@acdo conjunta de alunos em diversos

pontos do grande saldo.

O espaco da Bardo do Triunfo era repleto de jaselfom vistas para os telhados e
casarios do Varadouro. Estes logo se transformamammmotivos de alguns trabalhos de

Hermano José e José Macedo.

Por nédo oferecer os cursos seriados de desenhnbueape pela rigidez de notas dos
programas tradicionais, a dinAmica de sala de @I&€AP era informal. Nem sempre se
contava com a dedicacdo de todos, ja que talvemsldeles se inscreviam nos cursos mais
por curiosidade e como passatempo. “Quem ndo qdese@nhar, ndo desenhava, eu fazia o
possivel. Agora os que tinham vontade, eu puxastabge por eles” lembrou Clarisse. Havia
alunos mais envolvidos que se prolongavam no aeelféeqiientavam, depois, a casa de
Hermano José. A residéncia dele foi quase uma sibetio Centro; nela se faziam reunides,

inclusive para ouvir musica, discutir teatro e agm geral.

Outro local de encontro fora do atelié era a cas&larisse Lins. Isolda Cabral,
Sinda Mesquita, Iracema Henrique e a propria Glarfisrmavam o grupo coeso das mulheres
do Centro. Clarisse lembrou, assim, desse tempo:fdEa reunides para nds pintarmos ou
desenharmos e algumas vezes ao ar livre porquaéavda lugar para todos. Espalhavam-se

pelo quintal porque o0 meu atelié era pequeno, apemaquarto” (LINS, 1987).

Mas a sistematica do atelié livre do Centro de Afdésticas ainda mantinha o
padréo do ensino académico com o desenho de ob&ergas objetos e do corpo humano. A
pintura ao ar livre também ja fazia parte da sidtera das academias, como acontecia na

Escola de Belas-Artes de Salvador, com o Profédeadonca Filho.
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8.7 A Escolinha de Arte de Jodo Pessoa.

Criada em 1954, por solicitagcdo do artista AuguRtmdrigues e de Lucia de
Alencastro, diretores da Escolinha de Arte do Brasiniciativa paraibana dessa rede de
ensino de arte voltado as criancas foi a terced@oid do Rio de Janeiro e do Recife. O
mediador dessa empresa foi 0 artista paraibano Sasiyniro, que morava no Rio de Janeiro
desde que conseguira bolsa de estudos atravésédoopPedro Américo, em 1943. Sua
proximidade com Edésio Rangel, um dos fundadoreSattro de Artes Plasticas, facilitou a

ele e mais a professora Edith Mousinho, ca crideéiescolinha de Arte de Jodo Pessoa.

O ensino de arte, nas escolas paraibanas, atéos$@rdeste século, resumia-se ao
ensino tradicional de desenho, introduzido comeiglisa no curriculo basico cem anos
antes. Essa pedagogia, em vigor por um séculojeestdtada para o desenvolvimnento da
habilidade do desenho representacional e geomgégeiofungéo de sua futura utilidade na
producao da industria e do artesanato. Dois astfseaibanos, pioneiros no desenvolvimento
das artes plasticas na Paraiba, ocuparam a cagettesenho do Lyceu Paraibano, seguindo
essa orientagdo: Genésio de Andrade, no final das@assado, até 1926, e, depois, Olivio
Pinto, de 1926 até os anos 60.

Com o surgimento da arte moderna e da Escola Negaiida dos estudos sobre o
grafismo infantil, desenvolveu-se, na Europa, ma@ra metade do século, uma metodologia
de ensino que enfatizou a livre expressdo da ajaegn detrimento do dominio e

desenvolvimento de habilidades para o desenhcatigor

No Brasil, a ressonancia dessa nova metodologidese principalmente, a partir
1948, com a criagdo da Escolinha de Arte do Brasildada pelo artista pernambucano
radicado no Rio de Janeiro, Augusto Rodrigues. Hasétuicdo teve grande efeito

multiplicador ao disseminar numerosas escolinhaatgepor todo o pais.

A Escolinha de Arte da Paraiba foi fundada em 18&4ito contribuiram para sua
criacdo os esforcos de Edésio Rangel, entdo vareaddodo Pessoa, que se encarregou de
conseguir, junto a Camara, recursos para 0 seuofoento, tais como mesas, cadeiras,

tintas e pincéis. Outro vereador, Claudio de P&ede, conseguiu uma pequena sala da
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“Fundacdo Contra o Mocambo”, no bairro do Rogera mafuncionamento da Escola. Desde
o inicio, ela teve a caracteristica social de agngrincipalmente, as criangas pobres desse
bairro de Jodo Pessoa. Depois, ao se mudar paéalio plo Museu, & Rua das Trincheiras, a
clientela passou a ser formada por criancas pdiadeisantes das proximidades. Ao contrario
da experiéncia pernambucana de Escolinha de Asite, d partir de um publico de elite, na
Paraiba, ela nasceu e permaneceu, principalmenitagda para as classes menos favorecidas.
Talvez, por isso mesmo, ndo tenha conseguido sebrepor muito tempo. A Escolinha
ocupava a sala do antigo Diretério Académico e awillpdio que servia de area de lazer. O
espaco foi cedido por Léon Clerot que, assim consi® Rangel, era membro do Centro de
Artes Plasticas da Paraiba e possuia, assim cgmioneiro, a preocupagdo em socializar a

arte.

A coordenacgdo da entidade ficou a cargo de Edit®ldeira Belli, ex-estagiaria da
Escolinha de Arte do Brasil, no Rio de Janeiro, 1880, de Augusto Rodrigues e Lucia de
Alencastro. Edithe j& vinha se dedicando ao ensieocriangas deficientes, oficio que

continuou a desenvolver ao longo de sua vida iofisl.

Trabalhando com a pintura, apesar da formacdo aludidith ndo tinha como
objetivo a formacdo de futuros artistas. Ela seguiaetodologia da livre expressao, cujo
principal tedrico, Victor Lowenfeld exerceu uma ion@ante influéncia na Escolinha de Arte

do Brasil, através de suas obras. Edith falou aiséga respeito de sua visdo metodoldgica:

Eu, particularmente, acredito que a crianca coksaintimo no papel que
ela pintou, ela expressa sua emocdo, graficamelsten@o sO esta
demonstrando 0 que sente como 0 que se passa epneséd também
experimentando todas as mudancas do seu ser, diotisen, de sua alma, e
eu acredito que através desse caminho, ela chegadanhecimento do seu
lado belo, da coisa melhor do seu interior, do s®u espiritual
(MOUSINHO, 1987).

Inicialmente, a Escolinha de Jodo Pessoa teve afimr® alunos, chegando até os
40 nos ultimos anos. Havia uma variagcdo quantdxa fetaria, j& que era frequentada por

criancas de 6 anos até 15 anos de idade.

Nenhuma taxa era paga e as aulas aconteciam amosals materiais usados eram

o papel (40 quilos), papel pardo, tinta guacheagirfeitas a partir de pé xadrez. Eram
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utilizadas, também, algumas técnicas de sensitil@adotadas pela Escolinha de Arte do
Brasil.

A entidade recebia esporadicamente auxilio da irede Contava também com o
apoio dos artistas Ivan Freitas e Elcir Dias, doeglistas Adalberto Barreto e José Ramos,
do vereador Claudio de Paiva Leite, da professommiaMLucia e, principalmente, do
proprietario da livraria Moderna, que era o paEdéh Mousinho (MOUSINHO, 1987).

A Escolinha de Arte de Jodo Pessoa nédo estavalaiteca qualquer 6rgdo publico,
apesar das contribuicbes da Prefeitura. Mantineaagpuma relacéo técnica e afetiva com a
Escolinha de Arte do Brasil, ja que Edith caragtera essa instituicdo como a casa-mae. A
Escolinha também n&o manteve qualquer relacionamfentnal com o Centro de Artes
Plasticas da Paraiba, apesar de contar com o dpoatistas como Edésio Rangel, Leon
Clerot, Ilvan Freitas, e José Lyra. Suas atividddesn desenvolvidas durante oito anos, no
periodo de 1954 a 1962. Edith Belli assumiu a diveda Escolinha de 1954 a 1958, a
excecdo do ano de 1955, quando sua irmd, loneideir@ ocupou o cargo. De 1959 até o
inicio de 1961, a professora Luisete Dalia substittdith na coordenagdo da entidade,
devolvendo o cargo em 1962. Mas a Escolinha ndseguiu sobreviver por mais tempo.

Edith falou a respeito dessa curta existéncia:

O momento da crise foi eu ter decidido parar contrabalho, n&o

necessariamente por falta de recursos financemuss pela falta de

compreensdo das autoridades no sentido de merlipara atuar neste
trabalho, ser designada pelo Estado ou ter umagkcpara faltar trabalho.
As autoridades nunca compreenderam isso, nuncendessa chance, ndo a
minha pessoa, mas a um profissional que estavandazem trabalho

necessario (MOUSINHO, 1987).

Ela chegou a receber convite de Juarez da Gamstdp#ra instalar a Escolinha de

Arte na Universidade, mas isto acabou ndo acordecen

Durante o periodo de sua existéncia, a Instituigiizou trés exposicdes com
trabalhos de alunos. A primeira se deu em novendlerd954, no saldo da Associa¢do
Paraibana de Imprensa (API), numa promocao dat8derde Educagéo. A exposi¢do, muito
visitada, contou com a presenca de Homero Leatatido Departamento de Educacédo. Ela
ocorreu paralelamente a do Centro de Artes Plastaaerta no mesmo local. A segunda

mostra aconteceu na sobreloja do MEC, no Rio deirdarintegrando 0% Saldo Nacional de
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Arte infantil. A terceira e Ultima delas realizog-em janeiro de 1958, e foi a maior em
namero de trabalhos infantis com a participacd@@eriancas. Para esta Ultima exposicao
Edith contou com a colaboragéo do artista Elcirs@alo jornalista Adalberto Barreto, entéo
diretor do Departamento Estadual de Estatistiaar &lxiliou na escolha dos desenhos e lvan
Freitas acompanhou todo o trabalho de montagemm d&ter supervisionado os trabalhos,

pessoalmente, durante todo o periodo em que aarestBve aberta, na Biblioteca Publica.

No livro de assinaturas da exposi¢éo, Léon Clesotereu:

A Escolinha de Arte, modesta e pobre sem auxiliciabf levada a frente
pela competéncia e a coragem de sua abnegada fwadad professora
Edith Mousinho de Oliveira é uma grande porta abpara a revelacdo de
vocagOes artisticas da infancia (LIVRO DE PRESENC93%8).

Em 1962, a Escolinha recebeu convite para partiadigauma exposi¢do infanto-
juvenil em Curitiba. Mas este ano marcou tambéneandmento da entidade, por falta de
compreensao das autoridades educacionais da época.

Para Edith de Oliveira Belli, a Escolinha de Aree dbdo Pessoa, a terceira a ser
fundada no Brasil, cumpriu sua fungdo de introduria nova maneira de ensinar arte na

Paraiba e também de influenciar o Instituto de Bdéig para a implantacdo da disciplina
Educacao Artistica, nos idos dos anos 60.



