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RESUMO

A geracdo de 1980 é o objeto de estudo nesta pesquisa e foi estudada como um momento de
inflexdo diante dos movimentos modernistas e pos-modernistas consagrados na pintura. No
Brasil, esse momento foi marcado pela exposicdo Como vai vocé, Geragao 807 no Rio de
Janeiro, mas repercutiu e foi também destaque, em S&o Paulo. Em Macei6 foram encontrados
0s possiveis ecos desse periodo passado nas grandes capitais do pais, representada pelo
surgimento de grupos artisticos locais. Foram selecionados trés artistas alagoanos (Delson
Uchba, Maria Amélia Vieira e Paulo Caldas) e trés artistas da denominada ‘Geragdo 80’
(Adriana Varejdo, Beatriz Milhazes e José Leonilson). Em paralelo a abordagem do campo da
Historia Cultural foi realizado um panorama dos antecedente e das pré-condi¢des, influéncias
primordiais para as transformacdes artisticas, através de pesquisa bibliografica. Além disso, a
andlise de fontes distinguidas entre primarias e secundarias ajudaram na construcdo desses
aspectos constituindo-se dos ecos da geracdo de 1980 em Maceié. Mesmo com 0 atraso
artistico-cultural, mencionado pelas fontes orais e periddicos diante do olhar nacional, Macei6
pode ser incluida como um dos componentes identitarios para a formacdo da unidade na
pintura brasileira.

Palavras-chave: Geragdo 80. Arte Contemporanea. cultura. pintura.



ABSTRACT

The generation of 1980 is the object of study in this research and has been studied as a turning
point before the modernist movements and postmodernists enshrined in the painting. In
Brazil, this time was marked by exposure How are you, Generation 80? (Como vai VOCé,
Geracdo 807?) in Rio de Janeiro, but it rebounded and was also featured in Sao Paulo. In
Macei6 possible echoes of that past period were found in major cities of the country, were
represented by the emergence of local artistic groups. Three artists from Alagoas were
selected (Delson Uchba, Maria Amélia Vieira and Paulo Caldas) and three artists called
‘Generation 80" (Adriana Varejdo, Beatriz Milhazes and José Leonilson). Parallel to the
Cultural History field approach was conducted an overview of the history and preconditions,
primary influences for artistic transformations through literature. Furthermore, analysis of
sources distinguished between primary and secondary aided in the construction of these
aspects making up the generation of 1980 echoes in Maceid. Even with the artistic and
cultural backwardness, mentioned by oral sources and periodicals on national look, Maceid
can be included as a component of identity for the formation of unity in Brazilian painting.

Key-words: 1980°s Generation. Contemporary Art. culture. painting.
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1  INTRODUCAO

O impulso inicial nesta pesquisa se origina nas experiéncias obtidas na Pinacoteca
Universitaria da Universidade Federal de Alagoas (UFAL), com a participacdo ativa nos
bastidores das exposi¢cdes, no projeto de extensdo Amigos da Pinacoteca de 2009 a 2011. As
atribuicdes incluiam desde o trabalho com a divulgacdo até as visitas guiadas no local. As
obras de artes, sempre classificadas no local como Arte Contemporanea, despertaram
interesse e também ddvidas. A questdo bésica seria identificar o ponto inicial das producgdes
atuais e da nomenclatura agregada a todas as praticas em Artes Visuais. A partir disso, foram
feitas leituras a fim de primar pela execucdo das atividades designadas pelo projeto de

extensao.

A primeira experiéncia académica com o tema foi a realizagdo do Trabalho de
Concluséo de Curso desenvolvido no Instituto Federal de Alagoas, orientado e coorientado
por Patricia Soares Lins e Rossana Gaia, respectivamente. Tratava-se da analise de trabalhos
executados na fronteira do design de interiores com a producdo dos artistas contemporaneos
(MELO, 2012). Foi observada a partir de entdo, com base em Campos (2000), a efervescéncia
ocorrida em Macei6 no campo das artes plasticas na década de 1980, com a abertura de
galerias e o surgimento de grupos artisticos e um deles, com duracdo de um ano, o0 grupo

Vivarte.

As bibliografias anteriores que fornecem uma visdo sobre a arte alagoana séo: a obra A
Arte Contemporanea na Pinacoteca Universitaria da Universidade Federal de Alagoas em
2010 com o olhar voltado para a Semidtica e Comunicacdo no acompanhamento das
exposi¢oes no ano de 2010 (NUNES, 2013); O resultado da tese doutoral de Célia Campos,
intitulada Uma Visualidade, traz um panorama da historia e critica da pintura em Alagoas no
periodo de 1892 a 1992 (CAMPOS, 2000); a obra Testemunhas do Vivartismo, com textos
reunidos, retirados de publicacBes em jornais (VILLAS BOAS, 2006); o Documentério Mais
que tracos e cores em memoria do pintor Roberto Ataide atuante nas produgdes plasticas em
Maceio na década de 1980, (MAIS..., 2014).

A motivagéo para esta pesquisa partiu das lacunas encontradas na conceituacéo da arte
nos anos de 1980, nas bibliografias e fontes até entdo disponibilizadas sobre as artes plasticas

em Alagoas. Foi considerada a necessidade de investigar esse passado para compreender as
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produgdes no ambito nacional e posteriormente local, uma vez que foi detectado nessa

‘Geragdo 80’ um ponto de inflexdo na Historia da Arte.

O problema da pesquisa se pautou na investigacdo por uma amostragem na pintura de
trés artistas alagoanos identificados como expressdo de uma producdo pictorica vinculada ao
conceito de P6s-Moderno, que transcende a ideia de estilo para se converter em um espaco de
representagdo temporal.

Como hipotese € possivel identificar nos acontecimentos artisticos ocorridos no eixo
Rio-Sdo Paulo, com repercussdo em Maceio, nos anos 1980, este ponto de inflexdo que
marcou, a partir da Pop Arte, em meados dos anos 1950, a transicdo da arte moderna para a

arte pds-moderna ou contemporanea.

A arte pictdrica, suporte escolhido para este estudo, é uma das manifestacdes artisticas
mais antigas e com valor muitas vezes contemplativo desde a antiguidade. Através dos
estudos em Histdria Cultural foi possivel trabalhar a Historia da Arte e o conjunto de aspectos
socioculturais na cidade de Macei0 para verificar os conceitos tedricos cabiveis as producdes

plasticas.

A referéncia modernista foi fixada no Brasil na Semana de Arte Moderna de 1922.
Porém, ha controvérsias a respeito da chegada do Modernismo ao pais, abordada na segunda
etapa desta pesquisa. Para compreender a arte produzida nos anos de 1980, foi preciso
mergulhar nos seus antecedentes e pré-condicdes.

Em Nas trilhas da pintura moderna: do Impressionismo a Pop Arte como
antecedentes, seguiu-se a cronologia proposta pelo historiador de arte Giulio Carlo Argan,
cuja obra ha registros do movimento Modernismo, a partir do Impressionismo (1860) que
trabalha com artificios para conduzir o observador a sensacfes representadas, na maioria das
obras, pela natureza, Argan (2010). Ja o Expressionismo (1905) quis se impor supostamente
como um estilo nacionalista no pds-guerra por seguir o caminho oposto as vanguardas como o
Cubismo francés e o Futurismo italiano (MATTQOS, 2000).

Posteriormente, Picasso ao se destacar com o Cubismo (1907), coloca 0 movimento
Fauves em crise e inicia “a fase decididamente revolucionaria da arte moderna” (ARGAN;
MAURIZIO, 1992, p. 229). O movimento revisita a estrutura dos objetos, ao contrario do
Figuratismo classico, presente nos fendmenos anteriores. Esse foi considerado o inicio do

impacto como um antecedente da Arte Contemporanea, por ser o0 primeiro a causar um
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estranhamento, em comparacdo as pinturas anteriores, ja que se estrutura em planos, através

da geometria dos espacos e incita discussdes sobre a estética do belo.

O Dadaismo (1916), iniciado ainda no periodo da Primeira Guerra Mundial, possui
como principal caracteristica a contestacdo aos principios econdémicos e a propria arte. Seu
modo de producdo foi de acordo com as leis do acaso e possibilidades de utilizar qualquer
instrumento, sem regras ou manuais (ARGAN, 1992). O Surrealismo (1920) insere na arte a
atitude e a reflexd@o psicologica, sendo o inconsciente sua ferramenta de criacdo. O movimento
levanta a bandeira em oposicdo a razdo. J& o Abstracionismo (1930), conteve técnicas
relacionadas a linguagens das cores e a composic¢des e pode ser definido como um movimento
central da arte ao longo do seculo XX (MONTERADO, 1978).

Na Russia, Vladimir Tatlin desponta com o Construtivismo (1913), por meio do seu
interesse pela mecanica. Sua criacdo consistia na producao de objetos com contra-relevos em
metal, pléstico, madeira ou vidro. O trabalho dos construtivistas mostrava-se presente nas
formas simples e ultrapassava representagdes ou maneiras de interpretar a realidade
(GULLAR, 1999). Também o Suprematismo (1920) representa um movimento de cunho
ideologico e revolucionario, pois a arte naquela perspectiva, deveria estar a servico da

revolugéo. A pintura era determinada a ter papel funcional (ARGAN, 1992).

Em O contexto da ‘Geracao 80°: A Arte Contempordinea (1980-2014) as preé-
condigBes no Brasil foram iniciadas com os movimentos: Concretismo, Neoconcretismo e o
Tropicalismo. No Concretismo brasileiro (1950), ap6s a | Bienal Internacional de Sdo Paulo,
foi estabelecido o contato com os modelos internacionais de artes plasticas. Seus ideais
constituiam criar uma linguagem universal, permitir interacdo entre a arte e a producdo
industrial, induzir a socializacdo da arte e utilizar os produtos desenvolvidos em série como
ferro, aluminio, esmalte. Essa nova logica criativa desempenhava a criagdo de maneira precisa

com instrumentos como régua e compasso atraves do rigor geométrico (CAMPQOS, 1996).

O Neoconcretismo (1950 e 1960), no Rio de Janeiro ultrapassava a ortodoxia
racionalista a favor do seu sensualismo fenomenoldgico (LEONIDIO, 2013). E um marco na
passagem da arte brasileira moderna para a contemporanea. Os artistas manifestaram a ruptura
com o ato da mera contemplacéo entre publico e obra de arte com proposta de interacéo entre

eles, e assim, indica novas possibilidades na composi¢do e nos suportes do objeto artistico.

Ja o Tropicalismo (1960), batizado dessa forma como referéncia a manifestacdo da

paisagem brasileira realizada pelo artista Heélio Oiticica, Tropicalia, em 1964, buscou
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referéncias de todas as épocas anteriores. Esse movimento continua a influenciar as geragdes
futuras, como foi 0 caso do movimento musical Mangue-Beat, em Recife, nos Anos 1990
(FISCHER, 2003). Havia o desejo de ruptura com o tradicionalismo e a0 mesmo tempo,
vontade de reinventar a critica cultural com a retomada das literaturas brasileiras de
vanguarda, inclusive a antropofagia oswaldiana, o concretismo paulista e as conquistas da
Bossa Nova, vistas sob a estética Pop. Em Maceid, sobre 0os grupos artisticos presentes na
década de 1980, verifica-se que mesmo havendo a impossibilidade de serem categorizados
enguanto movimentos artisticos, ja que ndo tinham programa teérico e tampouco plano de
acdo em seus manifestos, de fato demonstravam duas caracteristicas basilares: coeréncia

comportamental e objetividade em suas intengdes (CAMPOS, 2000).

Em Um estudo das fontes: A ‘Geragdo 80° em Macei0, especificamente sobre o grupo
Vivarte, nos anos 1980, existe preservado um livro de atas denominado Noitario de uma
revolta, utilizado ao final deste trabalho na andlise das fontes, no qual além de relatar as
reunides, contém o manifesto do grupo com autoria de Maria Amélia e Ricardo Maia. Neste
documento consta que a funcdo da obra de arte ““[...] ndo é de passar por portas abertas, mas
de abrir portas fechadas” (MAIA; VIEIRA, 1984-1985, p. 3), opinido essa reforcada até os
dias atuais, conforme entrevista realizada para esta pesquisal. Maria Amélia aparece sempre
nas atas das reunides como uma figura central, sempre a favor da liberdade artistica e contra o

discurso da arte académica predominante no estado de Alagoas.

O estudo das fontes histéricas foram primordiais para compreender o testemunho do
tempo passado, aqui divididas entre fontes primarias e secundarias, pois as fontes expdem o
problema da pesquisa de modo preciso. As referéncias fornecem os sinais, classificados como
0 antecedente ao argumento, no método do historiador Carlo Ginzburg (LIMA, 2007). Os
ecos provocados pela geracdo dos anos de 1980 em Maceid sdo analisados mediante trés

metodologias: Historia Oral, Método Indiciario e a Anéalise de Conteldo.

O retorno ao estudo da década € relevante pela contribuicdo da referéncia sobre o tema
com uma reflexdo sobre os movimentos modernistas e suas interferéncias. E importante
observar, em termos de nomenclatura, em que medida a pintura contemporanea é uma

expressao do Pds-Modernismo.

Essa nova percepcdo social global envolve uma série de terminologias que incluem

nomes como modernizagao, sociedade pds-industrial, sociedade das midias ou do espetaculo.

1 Ver apéndice B Entrevista com Maria Amélia (p. 127-139).
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De um modo amplo, artistas e consumidores de arte passam a ter um sentimento de nova
configuracdo social a partir da Segunda Guerra Mundial (SANTAELLA, 1994).

A pesquisa foi conduzida pela identificacdo de documentos e fontes primarias que
ajudaram a estabelecer a situacdo sociocultural da cidade na década de 1980. Foram
consultados, em parte, no Arquivo Publico do Estado de Alagoas os seguintes periddicos:
Jornal de Alagoas, Gazeta de Alagoas e a revista Novidade. Em acervo pessoal, foram
consultadas edi¢des do jornal A voz dos Jornalistas. Além disso, foram realizadas entrevistas
com os artistas selecionados e para isso utilizaram-se técnicas da Histéria Oral para o
tratamento dessas fontes, pois “apenas a fonte oral permite-nos desafiar essa subjetividade:
descolar camadas de memoria, cavar fundo em suas sombras, na expectativa de atingir a
verdade oculta” (THOMPSON, 2002, p. 197). A ordenagdo na abordagem de cada artista

nesta pesquisa foi feita em ordem alfabética para facilitar o desenvolvimento da leitura.

A interdisciplinaridade, caracteristica presente na Escola dos Analles é uma interacao
estabelecida entre disciplinas e contribui com a bagagem atribuida pelo campo do saber da
Histdria Cultural, fornecendo subsidios para lidar com os problemas da pesquisa historica,
estes “no século XXI, lugar-comum para qualquer historiador formado historiador”,
(BARROQOS, 2012, p. 109). O oficio do historiador é elaborar uma ciéncia do homem em seu
tempo, suas relacdes e transformacgdes nos processos historicos. Bloch (2001) revela a
necessidade do distanciamento entre o historiador e 0 objeto de pesquisa para que nao

ocorram interferéncias guiadas por crengas ou emoc¢des pessoais.

Metodologia e pesquisa possui o carater exploratério devido ao levantamento de
fontes primarias e secundarias acerca do objeto de pesquisa a partir dos registros dos
movimentos de renovacao plastica em Maceid, na década de 1980.

O recorte conceitual e metodoldgico, instrumentos para o desenvolvimento do
raciocinio neste trabalho, inicia com o referencial em Argan (2010) para o critério de selecdo
e analise das producdes inclui o estudo da obra de seis (6) artistas, dos quais trés (3) sdo locais
e trés (3) tem atuacdo nacional. Na analise local, foram investigados: Delson Uch6a, Maria
Amélia e Paulo Caldas e na investigagdo sobre os provenientes da ‘Geragao 80’: Adriana
Varejdo, Beatriz Milhazes e Leonilson. A escolha dos alagoanos foi feita com base nas
produgdes pictoricas produzidas durante os anos de 1980 até a atualidade e que mais se
aproximam de composic¢des da pintura P6s-Moderna, além da participacdo ativa na cena das
artes plasticas. A posteriori, quando a pesquisa ja havia sido finalizada, tomou-se
conhecimento de artistas alagoanos como Carlos FiGza, Analu Cunha e Ju Barros que junto
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com Delson Uchda participaram da exposicdo Como vai vocé, Geracdo 80, mas, optou-se
pelos artistas radicados em Maceié e que participaram de modo ativo da efervescéncia

cultural ocorrida na cidade na década de 1980.

Ja os da ‘Geracao 80’ foram selecionados em virtude dos ecos que mantém com as
producdes artisticas alagoanas escolhidas. O estudo tem carater exploratério pela busca de
fontes levantadas sobre o objeto e os registros dos movimentos de renovagdo plastica em

Maceio.

Na Histdria Cultural (CHARTIER, 1987) aborda a representacdo cultural e afirma ser
composta por formas simboélicas como os seus valores e as construcdes feitas pelos grupos
sobre as suas praticas e com isso, desmistifica a ideia da Histéria como disseminadora da

realidade absoluta.

Enquanto Ginzburg (1989) utiliza a narrativa historica para desmembrar os sinais que
foram encontrados no percurso da pesquisa. O autor identifica na obra, tragos da imagem,
referéncias do proprio artista, sua individualidade e técnicas diferenciais das possiveis
falsificacdes, através do método de Morelli, critico e artistico. Seu conhecimento tem como
base a escola de Aby Warburg (1866-1929) onde predominavam os estudos acerca do
Renascimento Italiano. Parte destes estudos foram utilizados na andlise das fontes visuais

nesta pesquisa.

O exercicio do uso de imagens nos processos historiograficos é realizado, nesta
pesquisa, através dos conceitos da iconologia e iconografia. A primeira implica o estudo
baseado em teorias, generalizacdo e perspectivas. A segunda pressupde o papel descritivo
acrescentado de comparacdes, classificacdo, circulacdo, dentre outros quesitos possiveis para
o tratamento das imagens a favor do conhecimento histérico (MENESES, 2012). Esse método
foi criado por Panofsky e faz parte do tratamento das imagens sob o ponto de vista historico e

da critica de arte.

A sociedade contemporanea vivencia um mundo repleto de imagens e simbolos e para
identifica-los é necessario adquirir um repertdrio, sobretudo quando se aborda o artefato do
campo artistico. Cabe & producdo cientifica contribuir para desvelar esses significados os

quais indicam perspectivas sobre sua experiéncia estética (CARDOSO, 2012).

Deduz-se entdo que um estudo sobre as artes visuais agrega multiplicidade: as
caracteristicas de diferentes movimentos e estilos, a identidade e a memoria provenientes de

processos socioculturais. Jamesom (1992) aponta a década de 1960 como um momento de
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expansao da cultura, quando todas passam a se relacionar entre si. O p6s-moderno se define
como o campo de forgas em que varios tipos diferenciados de impulso cultural, quer sob

formas ‘residuais’ e ‘emergentes’ de producdo cultural, ttm que encontrar uma via

(JAMESON, 1996, p. 31).

Os alagoanos integram o processo de hibridizacdo da América Latina na década de
1980. Segundo Canclini (2015), a América Latina sofreu um processo de descentralizacdo
democratica e aumentou a acumulacdo do poder e a centralizacdo transnacional da cultura. A
tendéncia nas Artes Plasticas contemporaneas é o processo de bricolagem entre as variadas

possibilidades e desdobramentos nas producgdes artisticas.



17

1.1. Nas trilhas da pintura moderna: do Impressionismo a Pop Arte

Para compreender a producdo das artes plasticas em Macei0 € preciso considerar as
principais referéncias fornecidas aos artistas alagoanos, ou seja, 0 que antecedeu a
considerada Arte Contemporénea. Trata-se aqui da revisdo de literatura, ponto inicial de toda
pesquisa monogréafica, por extensdo e/ou desdobramento e oferece um panorama da pintura no
Ocidente entre as décadas de 1860 a 1960. Tem-se uma linha do tempo que anuncia 0s
antecedentes das pré-condigdes ¢ as condigdes que ensejaram a emergéncia da “Geragdo
Oitenta”, fenbmeno de forte intensidade nas artes plasticas, sobretudo, em relacdo aos
movimentos do Modernismo apontados a seguir, na arte pictérica. SA0 0s responsaveis por
desencadearem o ponto de inflexdo, ou seja, a emergéncia da Pds-modernidade no Brasil e em
Alagoas (CANONGIA, s.d.; CAMPOS, 2000).

Figural: Linha do Tempo da Histdria da Arte Moderna

(1860) (1905) (1907) (1913) (1916) (1920) (1920) (1930) (1960)
@ . 4 @ @ @ B & @ @

Impressionismo  Expressionismo Cubismo Construtivismo - Dadaismo Suprematismo Surrealismo Abstracionismo Pop Arte
(Franga) (Alemanha) (Franca) Escola Bauhaus (Suiga) (Russia) (Franga) (Alemanha) (Estados Unidos)
(Alemanha - Rassia)

Fonte: Criacdo da Autora.

E importante salientar a imprecisdo na linearidade do tempo no caso dos movimentos
artisticos, porque em alguns momentos eles ocorreram quase sempre de maneira simultanea,
mas para alguns autores ha distor¢des nos eventos que indicam a demarcacao dessas fronteiras
(ARGAN, 1992; GULLAR, 1999). Nesta pesquisa, 0 autor utilizado como base para a
ordenacdo foi Giulio Carlo Argan por ser um historiador da arte cujas obras sdo consideradas
a base fundamental nos cursos de Histdria da Arte e pela abrangéncia e profundidade das suas
pesquisas bibliograficas. Seus estudos integram da Arte Classica ao Modernismo.

Alguns estilos tiveram maior énfase neste estudo, sdo eles: o Expressionismo,
Cubismo, Construtivismo, Dadaismo, Surrealismo, Abstracionismo e Pop Arte por serem
identificados também como interferéncias nas produgdes artisticas da ‘Geragao 80’ e por
serem considerados como as primeiras manifestacbes da Arte Contemporanea. Suas
caracteristicas de mudancas com o figurativo na arte provocaram brusca ruptura em

comparacao as producdes antecedentes.
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O Modernismo ¢ um movimento atrelado aos termos “moderno” e “modernidade”,
sendo Charles Baudelaire o principal porta-voz. A partir do século XVIII o teorico trata o
tempo como parte do presente/passado e fornece- lhe a caracteristica da continuidade quando

aborda o estado do prazer efémero na transitoriedade da arte, uma vez que

[...] tudo o que é material ou emanacdo do espiritual representa e representara
sempre 0 espiritual de onde provém. Se um pintor paciente e minucioso, mas dotado
de uma imaginagdo mediocre, em vez de pintar uma cortesd do tempo presente,
inspira-se (& a expressdo consagrada) em uma cortesd de Ticiano ou de Rafael, é
muito provavel que fard uma obra falsa, ambigua e obscura (BAUDELAIRE, 1996,
p. 24).

Para Baudelaire, 0 homem moderno deveria adequar-se a modernidade e reforcar a
tradicdo e a memdaria para garantir sua contribuicdo a partir dos elementos caracteristicos da
temporalidade. Por isso, a importancia de estudar a percep¢do e as representacdes visuais,
bem como as condi¢bes de producdo nas quais se inserem (MENESES, 2012). Estudos desse

porte indicam que a imagem contribui para a formacéo presente na historiografia.

Logo, compreendem-se as manifestacOes artisticas como desenvolvimentos historicos,
nos quais é possivel encontrar sistemas ou modos de representacdes variaveis entre os artistas
e suas escolas. A obra de arte é criada no interior de cada sociedade com sua situacdo
historica especifica e o artista é parte ativa das atividades e sofre as interferéncias que séo
refletidas na sua producdo. A arte “como qualquer outro produto, ¢ fruida; e no ciclo
econdmico o qual se insere, a fruicdo influi na produ¢dao” (ARGAN; MAURIZIO, 1992, p.
35-36). As mudancas ocorridas desde o Século XX possibilitaram novos comportamentos de

fruicdo estética.

O termo vanguarda, durante a primeira metade do século XX, foi considerado radical
de acordo com Santos; Souza (2009, p. 790) por incorporar as novas producfes a um
movimento revolucionario contra os dogmas classicos. O termo deveria ser abrangente o
suficiente para nomear todas as escolas artisticas emergentes com a premissa de rejeitar o
passado e cultuar o novo. Por esse motivo, foi escolhida para esta pesquisa, a mesma
denominagdo encontrada nos trabalhos de Giulio Carlo Argan, ou seja, movimento ao invés

de vanguarda.

A transitoriedade, em marcos temporais, caracteriza a divisdo entre o antigo e 0 novo,
portanto, ¢ valido apontar a distin¢ao entre “Modernidade” e “Modernismo”. A Modernidade
é constituida pela transformacdo do social como reflexo do mundo industrial. A partir do

século XIX torna-se um momento ambiguo, pois, a0 mesmo tempo em que apresentava, por
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exemplo, o0 aumento na producédo industrial, por outro lado, aumentava a miséria na parcela
menos favorecida da populagdo. O Modernismo esta associado aos movimentos artisticos que

se expandem durante todo o século XX e serdo explanados mais adiante (VELLOSO, 2010).

Ja o pensamento do ser moderno em Berman determina-o como aquele em constante
crescimento, em autotransformacédo e transformacéo das coisas ao seu redor, ao passo que
rompe com paradigmas e questiona o presente e seus conceitos: “ser moderno ¢ fazer parte do
universo onde tudo o que ¢ solido se desmancha no ar?”, (BERMAN, 1986, p. 11). Nessa
perspectiva, 0s pensamentos de Nietzsche e Karl Marx séo essenciais para a compreensao das
correntes que integram a historia moderna que para ambos se constituiam de ironia e conflitos
nos ideais cristdos. A supremacia da modernidade para Nietzche que informava ser um ideal
“sem mediocridade”, assim como a “morte de Deus” e o niilismo sdao questdes relevante para

compreender-se a Arte Contemporanea (BERMAN, 1986).

Berman também ressalta a relacdo entre os pensamentos de Marx e Baudelaire a
respeito das peculiaridades do comportamento econdmico da burguesia uma vez que
modificou o status, por exemplo, de advogados e médicos em trabalhadores assalariados. Para
Baudelaire, o burgués € conduzido a uma nova mentalidade, pois a busca pela sobrevivéncia o
faz perder a racionalidade do mundo econdmico (SOUZA; STEIGLEDER, 2014).

O Modernismo, em meio a todos esses processos,

[...] abrigou o conjunto de transformacdes sofridas no campo das artes entre a
década de 1870 e o inicio da Segunda Guerra, envolvendo toda a Europa e os
Estados Unidos [...] o movimento criou linguagens e expressOes artisticas que
buscavam entender o caos social decorrente de uma mudanca radical de referenciais
e padrdes civilizatorios. A crise afetava sobretudo a autoconfiguracdo dos
intelectuais e dos artistas (VELLOSO, 2010, p. 19).

O historiador cultural trabalha com esse olhar maltiplo desde a fundacdo da Escola
dos Annales. Seus integrantes eram livres para seguir os paradigmas e 0s aportes tedricos das
disciplinas que lhes fossem convenientes para desenvolver as questdes dos problemas os quais
se propunham a “reconstruir o passado e reconstitui-lo a cada presente” (BARROS, 2012, p.
133) ou 0 que Geertz (2008, p. 4) denomina “teia de significados” criados pelo homem, uma

vez que tudo por ele praticado é visto como uma acdo simbolica.

2 “Tudo o que é so6lido se desmancha no ar” ¢ o titulo da sua obra e faz alusdo a uma frase do manifesto
comunista de Marx e Engels.
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As representacGes, os signos® e seus significados atribuidos as produc@es artisticas
podem revelar sinais ainda ndo analisados na trajetoria da pintura. Foi o que Ginzburg
proporcionou na aplicacdo do seu método historiografico aliado a perspectiva do historiador
de arte alemdo Aby Warburg atribuindo-lhe dados biograficos, estilisticos e iconogréaficos
yalém das informacgdes sobre o mercado de arte. A sociedade, em seu estudo, sempre esteve

diretamente relacionada ao trabalho artistico porque a forma

[...] de uma representacdo ndo pode ser separada de sua funcdo, das exigéncias da
sociedade onde aquela determinada linguagem visual é valida. Toda mudanca de
fungdo da arte ocasionaria, portanto, uma mudanca de forma, e assim, de estilo. Por
sua vez, essa mudanga de funcdo pressuporia 0 aparecimento de novas exigéncias e
uma postura diferente por parte do espectador (PITTA, 2007, p. 136-137).

Por isso, nos movimentos artisticos a existéncia dos seus respectivos manifestos nao
aponta somente para novos estilos e tendéncias, mas também, para uma luta em comum entre
a imagem vinculada a principios, teorias, a seus seguidores e aos criadores dos movimentos

futuros.

Para o historiador, a representacdo cultural é “construida através de formas
simbdlicas” (CHARTIER, 1987, p. 17) e sua problemaética pode ser moldada pelo discurso,
em forma de texto ou imagem, fio condutor para a base de reflexdes dos seus leitores sobre o

real e o atual. Essas representaces esbocam ainda relac6es de poder e

[...] produzem estratégias e praticas (sociais, escolares, politicas) que tendem a
impor uma autoridade a custa de outros, por elas menosprezados, a legitimar um
projecto reformador ou a justificar, para os préprios individuos, as suas escolhas e
condutas. Por isto esta investigacdo sobre as representagdes supde-nas como estando
sempre colocadas num campo de concorréncias e de competicdes cujos desafios se
enunciam em termos de poder e de dominacéo. As lutas de representacdes tém tanta
importancia como as lutas econdmicas para compreender 0s mecanismos pelos quais
um grupo impde, ou tenta impor, a sua concepgdo do mundo social, os valores que
s80 0s seus, e 0 seu dominio (CHARTIER, 1987, p. 23).

Tais valores estdo presentes no que Chartier afirma serem as construcdes feitas pelos
grupos sobre as suas praticas e com isso, desmistifica a ideia da Histéria como disseminadora
a realidade absoluta. N&o existe a possibilidade das producdes desses grupos serem traduzidas
sem que se compreenda a interpretacdo fornecida as representacfes e de como ocorreram as
suas respectivas apropriacdes. E assim que Ihes sio atribuidos o carater do relativismo com o

olhar historico sem esquecer, porém, que a Histdria sempre sera uma expressao da identidade,

% Conforme Santaella (2004, p. 10): “Signo é aquilo que d4 corpo ao pensamento, s emogdes, reagdes etc. Por
iSSO mesmo, pensamentos, emogdes e reacfes podem ser externalizadas. Essas externalizaces sdo traduces
mais ou menos fiéis de signos internos para signos externos”.
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segundo Ardstegui (2006) o que justifica a sua subordinacéo ao poder das politicas publicas e
sociais ligadas a elite dominante, & nacdo e ao Estado.

A arte impressionista, primeira vertente do Modernismo apontada por Argan;
Maurizio (1992, p. 76), formou-se em Paris entre 1860 e 1870. Teve como caracteristica
técnicas de pintura com artificios que conduzem o observador a sensacfes representadas por
seus seguidores, na maioria das suas obras, pela natureza e “foram os primeiros a rejeitar o
valor absoluto do tema para considerar apenas o seu valor relativo” (LEGER, 1989, p. 21). Ao
relativizar o figurativo o Impressionismo fornece formas ao olhar através de nuances de cores
as quais contém profundidade, volume e contrates sem os tracos marcados ensinado até entdo

nas Escolas de Artes.

Essa reformulacéo pictdrica ocorreu no intuito de se destacar em frente ao novo objeto
mecanico ascendente: a maquina fotografica. Foi no estudio do fotdgrafo Nadar [1820-1910]
a primeira apresentagdo do movimento em Paris no ano de 1874. O evento findou em uma
troca de interesses entre os pintores e os fotografos e acredita-se na imagem sendo mediadora
dessa aproximacdo (ARGAN; MAURIZIO, 1992).

A imagem se posiciona entre 0 mundo e o homem, caracteristica ndo-simbolica e que
conduz o observador a direcionar o olhar como janelas e ndo imagens: “O observador confia
nas imagens técnicas tanto quanto confia em seus préprios olhos [...] quando critica as
imagens técnicas (se é que as critica), ndo o faz enquanto imagens, mas enquanto visdes do
mundo” (FLUSSER, 1985, p. 10).

Deste modo, a imagem carrega a sua mensagem, mas, ela é codificada pelo homem
através do conhecimento adquirido ja que, “a realidade real ndo existe, é sempre um olhar
condicionado” (JANELA...2001). O Impressionismo conseguiu ultrapassar a maneira de se
enxergar a obra de arte porque ndo conduzia apenas ao olhar, por causar sensagdes ao
invisivel e dessa maneira, modificar o conhecimento anterior com o figurativismo na imagem.
Quanto aos seus precursores, se tem as producdes de Edouard Monet [1832-1883] e Paul
Cézanne [1839-1906]. O primeiro trouxe tematicas relativas a vida contemporénea e o
segundo, a abstracdo livre sem a obrigatoriedade de tragcos com facil identificacdo da sua

representatividade.

O movimento expressionista, datado de 1905, destaca o processo de cria¢do individual

do artista atraves da transposicdo da expressdo dos seus sentidos interiores para 0 mundo
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exterior por meio das obras pictoricas. A comunicagdo com o receptor se constitui na troca de

sentimentos que transborda no artista e na emocgéo de forma objetiva.

A expansdo desse modelo de pensamento teve na literatura Rilke [1875-1926], poeta
alemdo, como destaque. Ele publicou em 1910, Os cadernos de Malte Laurids Brigge, que
traduzem a corrente literaria de introducdo ao Expressionismo. Também, conseguiu se
difundir por meio da musica com os compositores da Escola de Viena, Arnold Schoenberg
[1874-1951], Alban Berg [1885-1935] e Anton Webern [1883-1945], da danca (com lIsadora
Ducan [1877-1927], Rudolf Von Laban [1879-1958] e Mary Wigman [1886-1973] e nas
demais manifestacGes artisticas como o cinema e o teatro. O momento histérico na Alemanha
contava com uma sociedade que integrou o ciclo do capitalismo tardio®, dominada pela
burguesia, militares e nobres, eles encontravam na arte neoclassica sua melhor representacéo
(CAVALCANTI, 2000).

Ao se deparar com a obra O grito (1895), do noruegués Edward Munch [1863-1944],
as peculiaridades do movimento se evidenciam, pois, a obra representa a vida e dores
particulares. A angustia e o desespero do personagem sdo representados pela fonte dos sons e

ondas de cor que se propagam no ar, “espalhando o sentimento tragico da vida e a sensagdo de

catastrofe iminente” (BATTISTONI FILHO, 1984, p. 114).

No movimento ha duas vertentes, mais conhecidas, lideradas por grupos de artistas:
Die Briicke (A ponte) em Dresden e Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul) em Munique,
(MATTOS, 2000). O primeiro, iniciado em 1905, era composto por: Ernst Kirchner [1880-
1938], Erich Heckel [1883-1970], Emil Nolde [1867-1956] e outros que partilharam ateliés,
conduziram exposi¢des, lancaram e publicaram albuns inspirados pelas xilogravuras alemas
medievais, pela escultura primitiva e pela manifestacdo artistica de criancas. Esses artistas
criaram uma estética que alinhava o sentimento tragico, melancolia e altas doses de acidez e

humor caracteristicas encontradas nas produgdes de Munch.

O segundo, criado em 1911, tinha participacdo do lider Kandinsky [1866-1944] e mais
Franz Marc [1880-1916], August Macke [1887-1914] e Paul Klee [1879-1940]. O grupo
editou um almanaque, promoveu exposi¢oes e reforgou o contato da Alemanha com os
movimentos da Russia e da Franca. Kandinsky sempre atrelado ao espiritualismo abandona as

referencias da atualidade e passou a trabalhar com a abstragdo (GONCALVES, 2012).

4 Segundo Mello (1991, p. 31), o Capitalismo Tardio faz parte de um conjunto de pensamentos a respeito do
futuro econdmico pdés capitalismo. Possui a visdo de decadéncia e até fim do modelo capitalista. Acredita que
seu processo industrial pode gerar a escassez dos recursos naturais e méo-de-obra.
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Logo apobs o inicio da Primeira Guerra Mundial [1914-1918] e principalmente no pds-
guerra, o Expressionismo tentava ser visto como um estilo nacionalista, caminho oposto ao
Cubismo francés e ao Futurismo italiano. A pintura do grupo Briicke e seus seguidores se

interessava em resgatar o0 gesto espontaneo da arte.

O proprio nome, cuja traducdo € ponte, se origina de uma perspectiva conceitual,
indicando a passagem de uma vida para outra, uma vez que, a pratica da pintura ja ndo era
realizada em ateliés, pois as atividades estavam integradas ao cotidiano do grupo. Os artistas
desejavam libertar a arte da ideia puramente estética. A admiracao pela arte primitiva e sua
espontaneidade, os levou a recuperar a técnica da xilogravura como uma espécie de

homenagem aos grandes mestres andnimos da ldade Média (MATTOS, 2000).

Ja o grupo Der Blaue Reiter acreditava na dimensdo estética das obras como
intervencdo da atitude espiritual diante do mundo. Seus representantes possuiam a visao trans-
historica da arte, por isso, Kandinsky pesquisou durante anos sobre o principio criativo
comum, debrucando-se inclusive na area das atividades psiquicas (CHIARELLI, 2012).
Entende-se com isso a percepcdo do artista como personagem imerso no tempo sensivel,

mutavel e dentre variaveis.

Com o término da Primeira Guerra, 0 Expressionismo passa a ser, na Alemanha, uma
espécie de porta-bandeira da esperanca para obter a arte nacional dentro da nova Republica.
No entanto, em 1925, depois de criticas contrarias ao seu subjetivismo, presente nas obras, 0

movimento chega ao fim.

O Cubismo, em 1907, inicia “a fase decididamente revolucionaria da arte moderna” e
considera-se ser este 0 movimento precursor da Arte Contemporanea. O movimento retoma a
estrutura dos objetos, ao contrario das linhas presentes nos fenémenos anteriores. A pintura se
constitui em planos através da geometria dos espacos (ARGAN, 1992, p. 229). Picasso em
Guernica, sua principal obra, retrata 0 bombardeio sofrido pela Espanha em 26 de abril de
1937:

Pode-se dizer que Guernica, [...] retorna e amplia em escala mundial o motivo de
Les demoiselles de Avignon: é de novo um quadro de estrutura classica, mas
despedagado por uma explosdo que revela de um golpe a negatividade total da
histdria. Ndo € apenas uma aguda dendncia da brutalidade nazista, mas o anudncio
tragico da crise final da civilizacdo cléssica e cristd, que fixou, na historia [...],
portanto, a criacdo, a vida, a salvacdo. Com Guernica talvez se encerre para sempre
o problema a historicidade da arte, ou seja, de seu pertencimento, nem que seja por
contradicdo dialética, ao sistema global da cultura moderna (ARGAN, 2010, p. 493-
494).
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A obra traz a visao politico-social abordada pelo artista e causou forte impacto perante
0 publico (observador) e o poder publico, no seu lancamento. Atualmente, a obra é utilizada
para ilustrar a histéria do bombardeio e destaca-se a participacdo dos observadores na
composicdo, pelos multiplos significados que atribuem a obra, repleta de signos a serem
interpretados. A obra passa a ser uma referéncia iconica como testemunha da arte com o
social e relacionada aos aspectos da liberdade e da democracia. Essa nova visualidade permite
a arte, a partir de entdo, passar ao status de emissora de opinido (GINZBURG, 2014). Naquele
momento, a arte podia ser vista como a representacdo da violéncia, da opressdo e do poder.

Guernica foi uma maneira de impedir que o siléncio e a dor apagassem a tragédia sofrida.

Picasso [1881-1973] utilizou a paleta monocromatica, porque a cor passou a ter papel
secundario ao lado das propriedades esculturais dos objetos retratados. Ja para Braque [1882-
1963], outro pintor da época, a obra era considerada incomoda diante das sensagdes espaciais.
O Cubismo é uma arte de experimentacdo que criou um novo desdobramento do real, como a
criagdo de um género “original e antinaturalista de figuragdo, o qual, a0 mesmo tempo,
desvendara os mecanismos da criagdo pictdrica e, no decorrer desse processo, contribuira
substancialmente para destruir barreiras artificiais entre abstracdo e representacdo”
(GOLDING, 1991, p. 56). O movimento conseguiu reunir os estudos sobre a

tridimensionalidade e a fruicdo do sentimentalismo.

Ja o Construtivismo, iniciado em 1913, tem o pintor russo Vladimir Tatlin [1885-
1953], como principal representante. O movimento nasceu por meio do interesse pela
mecénica, pois, a sua pintura consistia “na constru¢do de objetos ¢ de contra-relevos
realizados em metal, plastico, madeira ou vidro esses contra-relevos ficavam numa zona
intermedidria entre a pintura e a escultura [...]” (GULLAR, 1999, p. 139). O trabalho dos
construtivistas ndo se constituia de representacGes ou maneiras de interpretar a realidade,

assim a arte estava presente nas formas simples.

O Construtivismo tinha caracteristica propagandistica “ora pela colocacdo de simples
formas geométricas na espécie de contexto literario que convertia essas formas em
representagdes, ou quase representacgdes, de objetos reais; ora, como no projeto de cartazes, ou

na fotomontagem, ou na ilustracdo de livros e revistas [...]” (SCHARF, 1991, p. 116).

O cenario em que se estabelece é de revolta da sociedade perante o regime dos czares.
A industrializacdo ganha novo impulso devido ao capital estrangeiro o que determina uma
grande elevacdo crescente rumo a cultura Ocidental, com destaque para Munique e Franca
(ARGAN, 1992).
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A indGstria abriu novas portas para as producdes artisticas, novas criatividades e
inspiracdes na praticidade e funcionalidade. Naquele periodo, as producbes funcionalistas
estavam atreladas ao estudo do Design com o objetivo de produzir uma linguagem universal a
favor da induastria. A tradicional Escola de Bauhaus [1919-1933] e o movimento De Stijl
passaram a ter influéncias relevantes, assim como os artistas cubistas, construtivistas e
suprematistas russos, abordados em seguida. O valor da arte passou a ser designado pelos
construtivistas ndo so pelo fazer artistico, mas também, pela sua funcdo social. No inicio do
século XX°, a velocidade industrial acelerou também a vida urbana social e essa rapidez
exigiu a cidade também mais rdpida, com arquitetura e pecas no design mobiliario com

funcionalidade.

Diante da automacdo, o artista passou a ser o unico representante de trabalhos
artesanais. Os artistas construtivistas acreditavam na arte como uma funcdo social e
almejavam criar a arte do proletariado, com a concepcdo de cartazes, posteres, desenhos de
objetos para a industria e projetos arquiteténicos (SILVA, 2014).

O Dadaismo é marcado e tem inicio no periodo da Primeira Guerra Mundial, por volta
de 1916. O manifesto publicado em 1918, por Tristan Tzara [1896-1963] era “agressivo e
niilista”, indicando uma nova fase ao movimento. O texto seduz Breton [1896-1966] e recebe
apoio de escritores franceses. Francis Picabia [1879-1953] difunde as ideias pessimistas e
sombrias na revista 391 que circula e € editada em locais diversos como Barcelona, Nova
lorque, Paris e Zurique (ADES, 1991).

Picabia marca 0 movimento que possui como principal caracteristica a contestacdo aos
principios econémicos e a propria arte. Seu modo de producdo é de acordo com as leis do
acaso e com possibilidades de utilizar qualquer instrumento, sem regras ou manuais
(ARGAN, 1992).

O Dad4, termo escolhido por Tzara € uma designacdo francesa que significa tanto
“cavalo” quanto marca a falta de sentido na linguagem das criangas ainda bebés e néo possuia
a intencdo de ter fungdes estabelecidas ou de produzir obras de arte, mas sim, de se produzir
de modo livre com intervengdes. Justamente por isso, 0 movimento foi compreendido como
sem sentido e com ideias absurdas (BATTISTONI FILHO, 1984).

5> O Século XX é apontado por Hobsbawm (1995) na obra A era dos extremos: o breve século XX 1914-1991
do ano de 1995, como o periodo pos-Primeira Guerra Mundial.
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No manifesto Dada ha declaragdes a favor da criacdo com espontaneidade absoluta,
anti-ideias do passado e uso da intui¢do nas producdes e da antiarte, como no trecho a seguir:
“Odeio a objetividade viscosa e a harmonia, essa ciéncia que considera que tudo estad em
ordem. [...]. Sou contra os sistemas, 0 sistema mais aceitavel é aquele de nao ter por principio
nenhum” (TZARA, 1918). Havia um reconhecimento da liberdade total do individuo como
critério elementar para criar e se distanciar do ato de veneracdo das artes ja criadas
(REACHERS, 2012).

Marcel Duchamp [1887-1968] provocou a critica de arte quando em 1917, na segunda
Armory Show em Nova lorque, substituiu um objeto artistico denominado por ele como “arte
da retina” por agradar aos olhos, por um objeto do intelecto, o ready-made, ou seja, ja
fabricado, pronto. N&o era um objeto de grande valor tangivel e importante para ele, mas, sua
importancia estava nos pensamentos sobre a utilidade da arte e a definicdo que o objeto
questionava. Entdo, inseriu o urinol intitulado de La Fontaine em uma das principais

exposicoes de Arte Moderna, embora néo exista

nada que comprove que a La Fontaine tenha de facto existido na sua versao original,
ou que a direccdo (sic) da Exposi¢do que se recusou a ver o objecto possa talvez ter
sido enganada por um boato langado por Duchamp, ele é considerado um dos pais
dessa arte de ideias conhecida como Arte Conceptual (HONNEF, 2004, p. 8).

Ele foi o primeiro a pensar a arte para além das formas estéticas e fez nascer assim, a
Arte Conceitual, uma vez que, pensou a arte para além do objeto, desmaterializando-o. Essa
producdo artistica é descrita com frequéncia como tedrica e sem equilibrio devido ao excesso
intelectual. Faz parte do momento criativo e da justificativa das obras, modelos tedricos ndo
necessariamente do campo artistico, como por exemplo, a filosofia linguistica de Ludwig
Wittgenstein [1889-1951], a semiologia de Roland Barthes [1915-1980] e a teoria critica de
Herbert Marcuse [1898-1979], dentre outros presentes inclusive, na contemporaneidade
(MARZONA, 2007).

Nas entrevistas concedidas a Pierre Cabanne [1921-2007], critico de arte e jornalista
francés, Marcel Duchamp registrou a definicdo do ser artista ao ser indagado sobre a exploséo

causada por ele, nos limites da criag&o:
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[...] eu tenho medo da palavra “criagdo”. No sentido social, ordinario, da palavra a
criagcdo é muito bonito, mas, no fundo, ndo acredito na fungéo criativa do artista. Ele
¢ um homem como qualquer outro. E sua ocupacgdo fazer certas coisas, mas o
homem de negécios também faz certas coisas, entende? [...] Antigamente, eles eram
designados por outra palavra que eu prefiro: artesdos. [...] a palavra “artista” foi
inventada quando o pintor se transformou em um personagem, primeiro na
sociedade monérquica, e entdo na sociedade atual, onde é um homem de respeito
(CABANNE, 1987, p. 24-25).

Duchamp considerou o processo artistico como a sua ferramenta de trabalho, o que
ultrapassa a ideia de “esvaziamento” da mente do pintor. O artista destacou a sua atitude anti-
retiniana e informou incébmodo quanto ao fato de a arte ter sido, desde sempre, uma arte
voltada para o mundo visual e considera os surrealistas como pioneiros na tentativa de mudar
essa realidade (CABANNE, 1987).

No seu trabalho Nu descendo as escadas, o estudo sobre o paralelismo elementar é
também um destaque na Arte Conceitual. E possivel notar as interferéncias do movimento
cubista, mas, ao mesmo tempo transcende a ideia da Arte Cinética pelo trabalho com a

anatomia humana.

A Arte Conceitual em emergéncia entre 1966 e 1975, dificilmente € interpretada como
um movimento Unico e invariavel em relagdo a meio ou conteddo, mas, ela renovou a
compreensdo da arte quando passou a fazer parte do contexto entre ideais, objetos e imagens
(MARZONA, 2007). Ela deixou de ser s6 um objeto de desejo e s6 uma forma de gosto, uma
questdo apenas de habito para Duchamp, pois, o conceito do belo e daquilo o que agrada ao

ser humano é mutavel.

O Suprematismo se fortalece no segmento da chamada Arte Avancada Russa, em
1925, e se insere nas premissas do Construtivismo de cunho ideoldgico e revolucionario. A
arte, para seus seguidores, deveria estar a servico da revolucdo e a pintura deveria ter papel
funcional (ARGAN, 1992).

Para esse grupo havia a necessidade de fornecer respostas ao povo, de modo visual,
sobre as transformacdes provenientes da revolugdo. As obras interrompem a ideia de
linearidade e se mostram a favor da liberdade do artista sob o plano. A forma geométrica
plana se deforma de modo elastico e se dispde em diversificadas posicdes e configuragdes no
espaco. O efeito “cinético” € o elemento construtor das pesquisas construtivistas, de maneira

ndo convencional.
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Sobre seu inicio:

O manifesto suprematista — Do cubismo ao suprematismo.- escrito por Malevitch
com a ajuda de alguns escritores russos de vanguarda, entre 0s quais 0 poeta
Maiacovsky, foi publicado em 1915, mas ndo se pode datar desde entdo o
nascimento do suprematismo. Na verdade, em 1913, [...] Malevitch tinha exposto
um quadro que consistia apenas num quadrado preto sobre um fundo branco. Essa
primeira obra suprematista causou naturalmente um espanto geral, pelo fato de levar
de maneira radical a um ponto extremo o despojamento que se manifestava, desde o
cubismo, na pintura ocidental: nela, ndo apenas a forma atingia total simplificacdo,
como a cor desaparecia [...] (GULLAR, 1999, p. 134).

As obras do periodo exprimiam a “supremacia do espirito sobre a matéria”. Dessa
forma, Malevich [1879-1935] indica resquicios da manipulacdo das médos na producdo, como
0 escurecimento de suas formas quadradas com a utilizacdo de um lapis. O quadrado, forma
geométrica que nunca se encontra na natureza foi seu elemento suprematista basico e seu uso

era a forma de repudiar o mundo das aparéncias e da arte passada (SCHARF, 1991, p. 100).

A ideologia marxista foi elemento integrante desse movimento no periodo do
leninismo. Os artistas integrados a todo esse movimento artistico, por volta de 1922, foram
acusados de “capitalistas cosmopolitas” e tiveram seus trabalhos rejeitados, inclusive,
Malevich (SILVA, 2014, p. 17). Por estarem interligadas ao Construtivismo, a referéncia
brasileira e suas influéncias relacionam-se ao periodo Concretista no Brasil, explanadas na

préxima sessdo desta pesquisa.

O Surrealismo apropriou-se das pretensdes dadaistas para se renovar e o principal
ponto que os difere é o uso de novas teorias e dentre elas, o automatismo presente na
psicologia. Dentre as peculiaridades dadaistas, estava a necessidade de negar a arte e as suas
demais manifestacbes anarquistas, mas: “[...] ao negar tudo, o Dada tinha que terminar
negando a si mesmo [...]” (ADES, 1991, p. 89), ou seja, ndo existindo a arte, sendo ela uma
mentira, 0 grupo também seria uma fantasia. Os surrealistas queriam, entdo, permitir a
criatividade do subconsciente de aflorar (ARGAN, 2010).

O Surrealismo marca-se em Paris na década de 1920, no periodo entre guerras, insere
na arte a postura psicologica, sendo o inconsciente sua ferramenta de trabalho e desse modo, o
movimento se opbe a razdo (MONTERADO, 1978). Seu Manifesto, datado de 1924 e escrito
por André Breton [1896-1966], aponta a arte como uma comunicacao vital, biopsiquica criada
pelo individuo por meio do simbdlico e exalta a liberdade como os dadaistas, s6 que a de
espirito (ARGAN, 1992).
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As teorias freudianas reforcam reflexdes contidas no manifesto, como: “a memoria
arroga-se o direito de nele fazer cortes, de ndo levar em conta as transi¢des, e de nos
apresentar antes uma serie de sonhos do o sonho. Assim também, a cada instante s6 temos das
realidades uma figuracdo distinta, cuja coordenacéo é questdo de vontade” (BRETON, 2015).
A relacdo entre memdria e sonho é, assim, direta e a realidade é o ponto de partida das

expressdes simbdlicas.

A memodria esta interligada ao tempo e é fragil ao cérebro humano guardar tantos
momentos e seus registros. No foto romance La Jetée, um filme realizado com fotografias,
exemplifica bem esse aspecto. No enredo, um homem é chamado para fazer parte de um
experimento por ser obcecado por uma imagem do passado. O cineasta Chris Marker [1921-
2012] trabalha, em 1962, com imagens estaticas e mostra 0 quao rapido e passageiro sdo 0s
momentos que deveriam ser preservados. O Unico movimento no filme é na Unica lembranca
forte e inesquecivel: a mulher acordando (LA JETEE, 2012).

O surrealista espanhol Salvador Dali [1904-1989] destaca-se pelo uso constante de
elementos literarios e produz com detalhes minuciosos 0 método denominado por ele de
paranoico-critico (BATTISTONI FILHO, 1984, p. 123). A psicologia de Freud [1856-1939]
e 0s conceitos filoséficos estdo presentes no seu trabalho, ja que cada artista cria de acordo
com uma técnica que significa para o seu préprio mundo existencial (SUASSUNA, 2007).

Com base nas suas teorias Dali encontrou, por meio do método Parandico-Critico, uma
valvula para o conhecimento irracional e funcionamento do inconsciente que era
desconhecido pelo préprio eu. O pintor trabalha também sobre o desejo, através de formas
substitutivas, fantasias e devaneios. Decorre dessa opcao a valorizacdo da psicanalise e aos
demais conhecimentos cientificos, pois, via neles a possibilidade de extrapolar a realidade e ir
de encontro ao infinito (SANTQOS, 2010).

O Abstracionismo relne técnicas relacionadas a linguagens repletas de cores e
composigdes. No inicio do século XX, apesar da aceitagdo ndo ser imediata, seu tema foi
difundido a principio pelas artes gréaficas e entéo, a tendéncia conquistou 0 gosto da sociedade
e conseguiu seguidores (TIRAPELI, 2006). Wilhelm Worringer [1881-1965] em seu escrito
datado de 1908 apresentou pressupostos do nédo figurativo o qual considera como a cria¢do de
uma realidade independente da natureza. Sdo elencados como principais artistas abstratos:
Kandinsky [1866-1944], Klee [1879-1940], Van Doesburg [1883-1931] e Mondrian [1872-
1944] (ARGAN, 2010).
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No inicio do século XX, apesar da aceitacdo nao ser imediata, seu tema foi difundido a
principio, pelas artes graficas e ap6s a Segunda Guerra Mundial [1939-1945] a sociedade
iniciou consideraveis mudancas de pensamento e comportamento. Havia necessidade de uma

comunicacdo rapida e descomplicada, pois,

[...] o mundo havia mudado muito, a velocidade ja fazia parte de nossas vidas, assim
como o acUmulo de informacdo. Portanto, uma arte que fosse de se comunicar
apenas com o olhar, e de facil leitura, foi muito bem-aceita ap6s a Segunda Guerra
Mundial. No Brasil, a arte abstrata comegou a ser difundida apds a realizagdo da
primeira Bienal Internacional de Sdo Paulo. A cidade ja contava com o museu de
Arte de Séo Paulo (Masp) e o de Arte Moderna, este logo depois também criado no
Rio de Janeiro (MONTERADO,1978, p. 40).

Dentre as técnicas produzidas, conforme Battistoni Filho (1984) o movimento pode ser
subdivido em informal ou geométrico. No informal, predominam o sentimento e a emocdo,
sem a preocupacdo com as especificidades da vida moderna como o racionalismo e a
civilizacdo. O geométrico, cujo pintor holandés Piet Mondrian é o principal representante,
utiliza a estética rigida com formas e cores que necessitam de uma analise intelectual para a

composicdo ter o resultado com equilibrio e harmonia.

Mondrian foi um homem contraditorio, pois, suas obras representavam a realidade
verdadeira enquanto ele evitava as formas naturais do mundo a favor da realidade ideal. Esse
conceito tedrico conduzido para a sua producdo na realidade abstrata é caracteristica presente
em parte dos seus textos para a revista De Stijl, a qual foi fundador, junto com Theo van
Doesburg, e perdurou por 14 anos de 1917 a 1931. O movimento priorizava trés cores

essenciais: o amarelo, o azul e o vermelho (FRAMPTON, 1991).

Nessas passagens entre as tendéncias e historicidade nos movimentos do Modernismo
é relevante a reflexdo do socidlogo Pierre Bourdieu sobre o campo® artistico uma vez que,
nesse momento o papel social da arte torna-se inevitavel. Ele cita o Impressionismo para
exemplificar a questdo do reconhecimento no campo artistico, na obra em que dialoga com o
historiador Roger Chartier, e conduz ao pensamento do reconhecimento do artista em meio
aos seus pares (BOURDIEU, 2012). Monet foi um dos primeiros artistas a seguir contrario ao

universo académico e sua atitude desafiadora lancou novo gosto artistico perante a hierarquia

® Na Revista Cult (2012, p. 34) encontra-se a seguinte definigdo: “Espago social estruturado e conflitual no qual
0s agentes sociais ocupam uma posi¢do definida pelo volume e pela estrutura do capital eficiente no campo,
agindo segundo suas posigdes nesse campo”.
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presente nesse campo cultural. O pintor se fortaleceu através do capital cultural’, o qual

designa o que € ou ndo arte e quem s&o 0s seus produtores.

Para Bourdieu (2007), os artistas, mesmo os eruditos, quando produzem o fazem tendo
em vista um publico, inclusive os concorrentes, pois sua imagem publica depende da opinido
formada pelos demais sobre eles e sobre a obra. Nessa logica, a existéncia da liberdade
criativa é sempre relacionada e dependente do julgamento do outro. Os movimentos
apresentados até aqui fazem parte de um conjunto de antecedentes. A partir de 1950 ha uma
nova situacdo: o ponto de inflexdo para o inicio da Pds-Modernidade o qual esta inserido o

objeto de estudo desta pesquisa.

A Pop Arte surgida na segunda metade do século XX é o ponto de partida para a
recomposicao de novos aspectos da arte e aspectos estéticos, antes determinados pela Franca.
Sobre o termo registra-se que “[...] foi usado pela primeira vez pelo critico britanico Lawrence
Alloway, em 1959, como um rétulo conveniente para a ‘arte popular’ que estava sendo criada
pela cultura de massa [...]” quando a cultura do consumo instalava-se (LUCIE-SMITH, 1991,
p. 160). A falta de propriedade de tal comparacéo € confirmada quando se sabe que a analogia
entre a Pop Arte e a cultura popular é completamente inadequada e improcedente. Dessa vez,
Nova lorque foi o ber¢o de artistas como Roy Lichtenstein [1923-1997], Claes Oldenburg
[1929-], James Rosenquist [1933-], Tom Wesselmann [1931-2004] e Andy Warhol [1928-
1987].

Nas artes plasticas predominavam a linguagem da cultura urbana, andncios, bandas
desenhadas, fotografia, de modo irénico e critico. Em certos momentos, segundo Honnef
(2004), Manhattan ficou reconhecida por langcar novos artistas em suas galerias e museus.
Herkenhoff (2015) sustenta que a Pop Arte foi uma reflexao sobre a liberdade de expressao do
consumidor, em oposicdo ao Realismo Socialista. As discussdes pairavam sobre os foruns na

Documenta de Kassel, a Bienal de Veneza e a Bienal de S&o Paulo.

Como corrente do pos-modernismo, agregou nao so novas tendéncias na pintura, como
também, langcou um novo estilo de vida para a juventude dos anos de 1960 aliado ao rock, ao
cinema que criou mitos com a ideia do “rebelde sem causa”, movimento hippie, drogas e
manifestacdes ligadas as culturas underground. Dessa forma, a cultura pop se expressa como

a contracultura ligada a cultura de massa.

7 “Conjunto de qualificaces intelectuais produzidas pelo sistema escolar ou transmitidas pela familia [...] Nao se
adquire nem se herda sem esforcos pessoais, sem um longo trabalho de aprendizagem e aculturacdo; tende a ser
estreitamente correlacionado ao capital economico do agente” (REVISTA CULT, 2012, p. 33).
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Quando os Estados Unidos da América (EUA) identificam o sucesso global da
indUstria cinematogréfica passam a expor valores e propriedades através dessa midia. Assim,
criaram o Star System, um sistema de contratos exclusivos e a longo prazo para geracdo de
novos icones, mitos e idolos expostos para conduzir a identificacdo e reproducéo do modelo a

ser seguido pela massa de modo a estimular o consumo (VELASCO, 2010, p. 128).

A colagem Just what is it that makes today’s homes so different, so appealing? [O que
torna os lares de hoje tdo diferentes, tio atraentes?®] produzida por Richard Hamilton [1922-
2011] conduz a alguns questionamentos da identidade construida para gerar novas
necessidades, pois o publico deixou de ser visto como homogéneo para seguir a logica
capitalista e passa a ser subdividido por género, faixa etéria, etnia, geografia e classe. Sobre
este trabalho cujo titulo ja conduz a uma provocacao caracteristica, considerada pelo autor, da

antiarte:

a contradicao aflora [...] quando os troféus da banalidade transformam o aconchego
do lar no palco publico do consumo. O fisiculturismo posa, com a raquete pop na
mao, no centro da sala como em um folheto publicitario de esporte e ginastica, sem
rosto e anonimamente como idolo de consumo. O ponto alto da obra, consiste,
porém, no fato de que se trata de uma colagem com novos meios, disfarcada numa
pseudossala com um contexto que também é pura aparéncia, sem que se queira
concluir dai que o mundo do consumo se confundiu nesse meio tempo com um
espaco de vida sem saida (BELTING, 2012, p. 135).

O cenario da obra consiste no ambiente domestico com elementos da cultura de massa.
Esta imagem tornou-se a marca da nova estrutura socio-econémica, considerando o seu
carater magico primordial para o entendimento das mensagens. Para Flusser (1985, p. 7), as
imagens sdo codigos, 0s quais transformam os processos e/ou eventos em cenas. Na
perspectiva do pop, encontra-se na imagem o valor de texto, pois é fruto da acdo humana.
Assim, existe uma carga de memdria visual (social ou individual) que é legada a cada geragao
(PESAVENTO, 2008).

Ja o Kitsch foi incorporado ao fenémeno da cultura de massa pelo critico de arte
americano Clement Greenberg [1909-1994] como forma de polemizar o termo alemao. Na sua
concepgdo, o termo engloba produgdes: “popular, arte e literatura comercial com as suas
impressdes em quatricomia, capas de revistas, ilustragdes, anuncios publicitarios, romances de
cordel, bandas desenhadas, musicais de Tin Pan Alley (1940), sapateado, filmes de
Hollywood, dentre outros”, tudo isso inserido no universo da Pop Arte (HONNEF, 2004, p.
14).

8 Traducédo da autora.
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A origem do Kitsch remonta & Alemanha em meados de 1860 com o significado de
“produzir algo novo a partir de objetos existentes” (QUADROS; SOUZA 2011, p. 30). Com o
poder de compra adquirido na ascensdo da burguesia, a proposta promoveu o alcance dos que
possuiam menor poder aquisitivo ao universo da arte com produtos extravagantes. Além
disso, fomentava a necessidade de se igualar a classes mais elevadas, através dos modelos em
série. Este foi um dos motivos que levou o Design a enquadra-lo como brega e de baixo valor,
pois as criticas se mesclavam a diretrizes da escola Bauhaus e aos seus ideais funcionalistas.
Essa dindmica resulta em mudancas na arte popular, a partir dos fendmenos ampliados de
reprodutibilidade massiva (QUADROS; SOUZA, 2011).

Assim, a arte popular passa também a ser conduzida pela industria, pelo poder
capitalista e ndo mais pelo povo a fim de representar sua identidade porque 0s novos objetos
criaram novas necessidades. E dificil, nessa vertente, falar sobre autenticidade, pois, Belting
(2012), afirma que, aparentemente, a arte passa a imitar o Kitsch por uma questdo de
sobrevivéncia. Tratava-se de um momento de crise com perda do status de aura, afinal quanto
mais se popularizava, mais era reconhecida e consumida. No Brasil, como sera visto
posteriormente, a arte utilizou-se da linguagem Pop como instrumento de denuncia politica e

social.

Os pintores até o Modernismo aprendiam o seu oficio estudando as obras-primas no
Louvre. Com essa retomada aos estudos, a arte com o suporte do embasamento teérico, ao
invés de aprender através da coOpia de técnicas, o artista busca na histéria do homem e nas
culturas passadas o exercicio compositor da vida. Assim, a arte vem acompanhada do seu

repertorio de pesquisa.

Para o historiador Eric Hobsbawm (1995), o século XX foi marcado pela era do
homem comum, dominado pelas artes produzidas por e para ele, absorvendo a realidade
contemporanea dos povos e tornando a realidade do homem visivel através dos equipamentos
mecanicos. A arte revela, na Modernidade, a memoria dos percursos do tempo historico
atraveés dos simbolismos e representacfes cada vez mais evidentes com as transformacées dos

movimentos artisticos, pois, as artes registram também os tempos historicos.
1.11 A Cena Modernista Brasileira

Esta pesquisa também indica aspectos desses movimentos modernistas no Brasil, uma

vez que o termo “Arte Moderna” sé seria utilizado, tardiamente, depois da Semana de Arte



34

Moderna, quando os jovens artistas provocaram a reforma no ensino académico da arte em
meio ao conservadorismo predominante. Resultou deste debate um dos grandes eventos

representativos da Histdria das Artes no Brasil:

[...] os artistas brasileiros procedem & descoberta de novo caminho. Precisamente
quando a inquietacdo intelectual do ap6s-guerra repercute no Brasil, chega a Semana
da Arte Moderna (1922), que inicia o Gltimo periodo da histéria da arte nacional [...]
Em fins de 1921, a atmosfera estava saturada e o estado de exaltacdo pronto para
uma revolucdo [...] A Semana teve grande repercussdo no pais, porque
consubstanciava a aspiracdo bastante generalizada de uma nova orientacdo nas
manifestacdes artisticas (MONTERADO, 1978, p. 302).

Além disso, o Manifesto Antropofagico (1928), escrito por Oswald de Andrade,
orientava para a urgéncia do trabalho critico (VELLOSO, 2010). Nele foi ressaltada a
producdo artistica com base na identidade brasileira com seus mitos, crencas e lendas, bem
como, a critica direcionada a sociedade burguesa capitalista. Naquele periodo, a luta artistica
clamava pela organizacao estética e sindical e criou-se em 1932, em Sdo Paulo, a S.P.A.M
(Sociedade Pro-arte Moderna), em 1933 o Clube dos Artistas Modernos e o Sindicato dos
Artistas Plasticos (BOPP, 1966).

Esse momento de ruptura é importante, mas convém registrar que a formacdo de
Almeida Janior [1850-1899], pintor e desenhista brasileiro, na Academia Imperial de Belas
Artes foi um primeiro momento de mudanca. Ao obter financiamento da Corte Portuguesa no
Brasil, garante estudos na Europa onde recebe influéncias das vanguardas Realista e
Impressionista que despontavam com o pensamento Moderno (DIAS, 2013). No seu retorno
ao pais, o artista desenvolve producGes com todos os géneros da pintura: natureza-morta,
cenas de género, paisagens da cidade e do campo, pintura alegorica, religiosa e retrato.
Almeida Janior foi ainda, um dos artistas que favoreceu a critica sobre a arte nacional nos fins

da década de 1880, sendo entdo um dos precursores do Modernismo no Brasil.

Dessa maneira identifica-se a evidéncia da chegada desse movimento no Brasil antes
da conhecida Semana de Arte Moderna. Além de Almeida Janior, Anita Malfatti [1889-1964]
também retorna dos seus estudos realizados em Nova York com referéncias da Arte Moderna
e em dezembro de 1917 lanca uma exposi¢cdo denominada Exposicdo de Pintura Moderna
Anita Malfatti (GONCALVES, 2012).

A Semana de 22, como foi popularizada, destaca-se também pela formacdo dos
artistas, que até entdo so poderia ser realizada na Europa, e iniciam cria¢cbes com identidade

brasileira. Nesse momento, a maioria dos membros preferia ser reconhecida pelos meios de
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comunicagdo como “futuristas” para ndo se assemelhar aos europeus. Os modernistas, como
terminaram sendo reconhecidos, pertenciam a familias influentes, de boa linhagem e se
relacionavam com artistas, escritores e personalidades do tempo passado. O poeta Guilherme
de Almeida [1890-1969] ainda comenta, em entrevista ao Suplemento Literario do Estado de
Sdo Paulo, a sua visdo sobre a formagio do grupo: “Eramos os playboys intelectuais de
19227, (GONGALVES, 2012, p. 31). Neste sentido, a Semana de Arte Moderna é considerada

o marco oficial do Modernismo no Brasil.

Rubens Borba de Moraes, um dos organizadores da Semana e 22, afirma sobre o
Modernismo: “[...] ndo vivemos numa época de realizacBes. Os dadaistas, 0s cubistas,
futuristas, unanimistas, bolchevistas, espiritas sdo apenas precursores de uma nova

organizagdo politica, de uma nova ciéncia talvez uma nova religido” (BARDI, 1978, p. 38).

Entende-se que os movimentos sdo transformacdes ocorridas de acordo com as
interferéncias exteriores ao ser em sociedade, pois, cada membro “reescreveu ou revalorizou o
passado para encaixa-lo nas exigéncias contemporaneas” (HOBSBAWM, 1995, p. 184). Com

o0 desencadeamento de grupos artisticos distintos em diferentes espacgos e temporalidades:

Desde o inicio do século XX, os movimentos culturais relacionados ao advento de
uma sensibilidade modernista vinham acontecendo em vérias cidades brasileiras.
Ocorre que as dindmicas e os ritmos culturais desses lugares necessariamente ndo
condiziam com o perfil urbano e industrial-tecnolégico de Séo Paulo. A coexisténcia
do arcaico e do moderno marcando distintas temporalidades era uma realidade na
vida cultural brasileira (VELLOSO, 2010, p. 28).

E esse momento foi registrado em Maceié6 em 17 de junho de 1926, no evento
realizado pelo Cenaculo Alagoano de Letras intitulado Festa da Arte Nova e ficou conhecida
como a Semana de Arte Moderna de um dia s6. Na literatura, o destaque é o poema de Jorge
de Lima, Essa Negra Fuld. O evento foi criticado pelo folclorista e pesquisador Diégues
Junior, membro do movimento futurista, por assumir carater nacionalista, 0 que denominava
“Verdeamarelismo” (SANT’ANA, 1980).

A festa, porém, se distanciou da brasilidade®, forte perspectiva nas grandes capitais.
Apesar do curto momento, pela primeira vez, alguns artistas “pintaram moderno pela primeira

vez”, em contradi¢do a arte tradicionalista como a ensinada no Instituto de Belas Artes do

pintor Lourengo Peixoto [1897-1984] (SANT’ANA, 1980, p. 34).

° Parte dos objetivos dos modernistas na Semana de 22 era a busca pela identidade brasileira, pois, acreditavam
que ela se distanciava devido a interferéncia da estética européia.
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E possivel repensar 0 movimento sem o acontecimento de uma ruptura, porque no
ocorre 0 pensamento Moderno de fato, e como consequéncia 0 Modernismo no Brasil, mas
sim, uma reapropriacdo dos movimentos ocorridos na Europa e das tradi¢cbes e memoria da
historia brasileira, porque a transformacdo firma-se a medida que a intelectualidade muda.
Chiarelli (2012) confirma esse dado ao reunir textos que apontam a Semana de 22, em S&o
Paulo, como uma amostra das vertentes europeias ja esgotadas diante do estudo dos

brasileiros no exterior.

O Modernismo surgiu ndo somente como uma tendéncia a partir da primeira metade
do século XX, mas, como movimento agregador de varias delas nas artes plasticas, arquitetura
e artes gréficas, por exemplo. Seguem neste trabalho as demais interferéncias que ampliou o
olhar moderno no Brasil e que repercutem na gama de possibilidades das artes plasticas

presentes na contemporaneidade alagoana.

Os conceitos e objetivos atingiram as producbes no Brasil e o artista Amilcar de
Castro [1920-2002] destaca-se por ter sido um dos mais importantes na reforma do Design
Gréafico brasileiro em 1950, e por suas criagdes como artista plastico, escultor e designer
grafico. Castro se considerava um desenhista, um designer, mas nao um pintor e assinou o
Manifesto do grupo Neoconcreto. Posteriormente amplia sua técnica com uso de formas
geomeétricas puras, sem nenhum modo representativo de desenho. As obras em tampo de mesa
ja se iniciam, mesmo que involuntariamente!®, em um quadrado com fundo branco e

pinceladas com as cores predominantes nos seus trabalhos (MOL, 2012).

A arte moderna foi um processo lento e chegou ao Brasil sem o processo evolutivo
externo ao pais que agregava varias areas do conhecimento, ou seja, ndo teve o pensamento
moderno, mas aceitou a imposicao do que foi projetado na Europa. A contradi¢do interna era
que no Brasil, havia a busca por caracterizar a identidade das condigdes locais, enquanto o
europeu buscava acabar com as tradicdes e desenvolver identidades artisticas. E possivel
afirmar que o Construtivismo foi o pontapé inicial para o Modernismo pds Semana de 22,
uma vez que € o retorno da preocupacdo com a producdo genuinamente brasileira
(CHIARELLI, 2012).

Destaca-se, nesse periodo, Vicente do Rego Monteiro [1899-1970]. Ele iniciou seus

estudos em artes na Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, em 1908. Ampliou

10 Porque seu trabalho nesse suporte inicia através do interesse de um colecionador de arte ao visitar seu atelier e
se deparar com os respingos de tinta na mesa do artista. Foi a sua primeira venda desse tipo de obra, conforme
Mol (2012, p. 148).
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seus conhecimentos na Academia Francesa, a partir de 1911, onde permaneceu até 1914,
quando voltou ao Brasil devido & | Guerra Mundial. Em 1922, participou da Semana de Arte
Moderna em Sdo Paulo e o0 seu processo criativo era valorizado por Oswald de Andrade
[1890-1954] e Tarsila do Amaral [1886-1973]. Foi um dos pioneiros no trabalho com a
identidade brasileira a partir de personagens indigenas. A principio filiou-se ao Cubismo
francés, porém, suas obras j& possuiam caracteristicas proprias da sua individualidade
(SANTOS, 2011).

A semana de 22 marcou o confronto oficial ao “passadismo” com as artes plasticas
chegando proximo a tradicdo de modo a atingir o patamar Moderno. Vicente do Rego
Monteiro conseguiu a juncdo entre o Modernismo que lhe foi ensinado e o nacionalismo ao
Primitivismo. O Cubismo lhe “legou no¢des de construcdo luz e formas” e o Expressionismo
0 ensinou a utilizar as cores misturando-as até fornecer as sensacdes de movimento
(SANTOS, 2011, p. 10).

O Modernismo brasileiro desencadeou a producdo de movimentos em diferentes
temporalidades e espacos. Em cada parte do pais eles se manifestaram de maneiras diferentes.
Como a imagem estigmatiza a identidade “[...] o povo brasileiro deixava de ser visto de modo
abstrato e romantizado, apresentando-se como terra de ordem reflexiva [...] comecava a ser
identificado na figura do indigena, no africano, no europeu e no mesti¢o”. O olhar para a

estetica transformou-se com o passar dos anos (VELLOSO, 2010, p. 42).

O Cubismo exerceu estudos presentes em sua producdo atraveés da presenca das
formas, da profundidade e volume da tela expressas pelo uso de perspectiva e técnicas de
sombra entorno das figuras, lembrando até mesmo seus primeiros estudos em Paris. Ao
trabalhar com o primitivismo, Monteiro adota realidades conceituais da ceramica marajoara,
um objeto-primitivo indigena e ao invés de reapresentar a imagem, elabora o refinamento

artistico a partir de novas combinages e analogias (OITICICA FILHO, 1999).

A obra de Monteiro surpreende, inclusive, por essa complexidade precoce mediante as
realidades que vivenciou. O indio foi retratado, mas, ndo da maneira ingénua como nas obras

académicas anteriores, e sim, robusto e com formas acentuadas.

Anita Malfatti vai para a Europa em 1910, no periodo o Expressionismo ja inicia sua
emergéncia no campo da pintura, e assim essas interferéncias impregnam o seu trabalho em
cores fortes, cores e deformacgdes culminando em uma pintura agressiva, espontanea e

singular. No verdo de 1915, a artista vai para Nova lorque encontrar Homer Boss [1882-1956]



38

criador da Independent School of Art. (KRANZFELDER, 2006, p. 89). Nesse periodo,
Malfatti encontra a liberdade artistica ao lado dos colegas que pairam sob 0s movimentos

Expressionismo e Cubismo, em contraponto ao Futurismo (GONCALVES, 2012).

O Concretismo, movimento pos-modernista, na década de 1950, surgiu no momento
em que Oswald de Andrade, um dos principais representantes do Modernismo de 1922,
abandonou o formalismo para se dedicar ao engajamento politico desde o inicio do
Populismo, em 1945, no Brasil. A meta do grupo era estabelecer a politica de massas e a
proletarizacdo dos trabalhadores (GOMES, 1996).

O Modernismo da Semana de 1922 e suas discussfes a respeito da identidade
brasileira, a maioria executada de maneira figurativa na pintura, se extinguiram. Com o
nascimento da Arte Concreta, os artistas assumem uma rota pela abstracdo e se inserem, de
fato, no Modernismo, através do Manifesto Concreto. Este primava pelo uso da palavra
justamente contra o realismo simples e trabalhou o Abstracionismo seguindo a ortodoxia
racional do Construtivismo, o que favoreceu a modernizacao no Brasil a partir da unido entre
arte e funcionalidade (CAMPOS; PIGNATARI, 1958).

Neste contexto, Candido Portinari [1903-1962], participante do periodo modernista e
influenciado pelas vanguardas europeias, encontrou no Brasil suas proprias referéncias e
obteve destaque nas artes a partir da sua identidade propria. De 1930 até meados de 1950 foi
considerado um dos pintores mais importantes do pais na Arte Moderna pelas suas
abordagens inovadoras sobre a cultura visual brasileira, ao mesmo tempo em que dialogava
com a arte italiana, influéncia retomada no campo artistico nos anos de 1980 (CHIARELLI,
2012).

Dois grupos concretistas, com caracteristicas distintas, se instalaram no Brasil: um em
S&o Paulo e outro no Rio de Janeiro com o Grupo Frente. O primeiro empenhou-se em
referenciar a problematica tedrica apontada por Max Bill na Escola de UIm, de maneira rigida
e formal. O segundo grupo optou pela autonomia em relagéo aos critérios estabelecidos desde
as tendéncias estabelecidas pelo Construtivismo Russo (SILVA, 2014). Dessa forma, em

meados de 1950-1960, o Rio de Janeiro e alguns paulistas fundaram o Neoconcretismo.

No manifesto concretista, assinado pelos poetas Augusto de Campos [1931-], Décio
Pignatari [1927-2012] e Haroldo de Campos [1929-2000], em 1958, essa rigidez é
comprovada quando atestam serem a favor do realismo total, sem poesia de expressao,

hedonista e subjetiva. Além disso, para eles a poesia estruturada, com o uso do ideograma
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(simbolos graficos ou desenhos), auxilia na rapidez da comunicagdo, sem problemas com a

funcionalidade e/ou estrutura.

No Manifesto Neoconcreto, publicado em 1959, a mudanca é peculiar, a principio,
pelos signatarios do manifesto, pois atuavam em diversas areas: Amilcar de Castro [1920-
2002], Ferreira Gullar [1930-], Franz Weissmann [1911-], Lygia Clark [1920-1988], Lygia
Pape [1927-2004], Reynaldo Jardim [1926-]) e Theon Spanudis [1815-1986] dentre eles,
poetas, pintores e escultores. E um manifesto explicativo sobre a primeira exposicio
neoconcreta ocorrida no Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro. A bandeira
levantada é sobre a reinterpretagdo do Neoplasticismo e para as mudancas agregadas a ele,
como a destrui¢éo da superficie nas obras de Mondrian (SANTIAGO, 2015).

O cearense Antonio Bandeira [1922-1967] é um dos destaques da arte abstrata e
produz a técnica informal. Coube ao pintor, inserir a abstracdo no Brasil apds longo periodo
de estudos em Paris, a partir de 1946. Foi através da bolsa de estudos da Embaixada da Franga
no Brasil que seu trabalho passou a conter toda a carga da cultura francesa no periodo pds-
guerra. Bandeira agregou o emocional sem regras e decisbes pré-determinadas a sua arte
(COUTO, 2011a).

Em 1951, o pintor participou da | Bienal de S&o Paulo, marco que lhe garantiu
reconhecimento em maior propor¢do no seu pais de origem. Uma das pinturas presentes na
bienal, A grande cidade iluminada, exibia formas indefinidas, na qual a cidade era seu
elemento principal, com “formas efémeras que parecem flutuar no ar”. Os contornos nao
definidos e tracos despretensiosos revelavam o impacto que seu trabalho recebeu da
influéncia de artistas como o suigo Paul Klee [1879-1940], um dos destaques na sua chegada
a Paris no Museu de Arte Moderna em 1948 (COUTO, 2009, p. 85).

Ferreira Gullar explorou no movimento Neoconcreto, a expressdo “nao-objeto” sobre
a arte correspondente a exploragédo sensorial e mental. A mesma tipologia foi explorada por
Flusser (2007) ao indicar a diferenga entre “coisa” e “ndo-coisa” na perspectiva da filosofia
do design. O objeto pode ser considerado imaterial quando o sentimento por ele transmitido
passa e suas sensagdes vindas a cada interpretacdo dos seus observadores € algo imperceptivel

e subjetivo também € uma “coisa”, no conceito flusseriano.

Essa préatica de Gullar saiu do padrdo da pintura de cavalete para explorar a interacdo
entre 0 ambiente e seus respectivos participantes e/ou observadores. Constatam-se na arte, a

partir do Neoconcretismo, limites relativos, trabalhos executados para além do tradicional,
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pois “tratou-se de compreender a arte como processo continuo de estudo entre corpo, artista,
espectador e obra, onde a acdo artistica derivaria das experiéncias vividas no meio social”.
Nesse sentido, os Parangolés*! de Hélio Oiticica sdo um marco para a liberdade de expressio
brasileira (SILVA, 2011, p. 200).

O carioca Flavio de Carvalho [1899-1973] foi referéncia do Dadaismo no Brasil mais
pela sua postura do que necessariamente sua producgdo. Isso porque o artista tinha o olhar
multiplo e transitou em diferentes areas como arte, balé e cinema sempre com a marca do
modernismo e da inquietude (GREGGIO, s.d.). O artista, era arquiteto/engenheiro por
formacdo, possuia vasta e conturbada erudigdo nas areas de cultura e ciéncias sociais. Foi um
causador de polémicas, mas, com atitudes contemporaneas ao contribuir para novos

guestionamentos, apos estudar e viver o Modernismo europeu.

Nos trabalhos de Carvalho sdo nitidas as interferéncias de vérias vertentes da Arte
Moderna como Surrealismo, Dadaismo, Futurismo e os relacionados ao Construtivismo
Russo. Por isso, mesmo com a sua auséncia na Semana de Arte Moderna em S&o Paulo, pois
ainda estava na Europa concluindo seus estudos de Engenharia, o artista causou tumulto nas
décadas de 1930 a 1950 pela sua ousadia e discussdes impactantes com influéncias dadaistas.
Através das performances, trabalhou a desigualdade de géneros e o ‘“ser homem” na
sociedade, o que o torna figura importante no Modernismo Tardio brasileiro (LOTUFO,
2006).

O alagoano Jorge de Lima [1893-1953], conhecido como principe dos poetas
alagoanos, foi um dos seguidores do movimento ao incorpora-lo as suas fotomontagem e
obras poéticas. Sua adesdo ao Modernismo ocorreu, apo6s ter criticado e resistido
anteriormente, em 1927 quando publicou o poema O mundo do menino impossivel. A sua
composi¢do gréfica foi finalizada em 10 de junho do mesmo ano no Rio de Janeiro
(SANT’ANA, 1980).

A presenca do Surrealismo no Brasil teve opinides divergentes. O pensamento critico
de José Paulo Paes e Antonio Candido ndo acredita na sua importancia no cenario literario
brasileiro, mas Sérgio de Lima € favoravel e indica Jorge de Lima e Murilo Mendes como 0s
representantes do movimento no pais. Com extenso nimero de trabalhos, Jorge de Lima se

destaca por ter sido além de poeta, pintor, escultor, operador de fotomontagens, médico,

11¢Os Parangolés de Hélio Oiticica sdo manifestacdes artisticas compostas pelo momento de sua apreciagéo, de

sua vivéncia por parte do participe. S8o manifestagcdes de cumplicidade com o artista, com a situa¢do” (ROSA,
2007, p. 16).
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vereador da Camara do antigo Distrito Federal e ainda professor de Literatura Brasileira na
antiga Universidade do Brasil (atual Universidade Estadual do Rio de Janeiro, UERJ).

As fotomontagens executadas por Jorge de Lima integram a obra A Pintura em
Panico, de 1943. Foram executadas durante a Segunda Guerra Mundial, o que a classifica
como expressdo da vida moderna em meio ao caos evidente. Naquele momento, final dos
Anos 1930, o poeta sofreu com crises de depressdo, elemento perceptivel em algumas
legendas das suas obras. Seu trabalho teve sempre sentido histérico, sem a execucdo da
técnica aleatoriamente (CAVALCANTE, 2012).

Hélio Oiticica [1937-1980] foi forte influéncia para o movimento denominado
Tropicalismo, batizado dessa forma porque faz referéncia a manifestacdo ambiental A
Tropicalia, realizada pelo artista, em 1964. Este evento inspirou todas as épocas anteriores,
como o movimento musical Mangue-Beat, em Recife. Havia aparentemente, o desejo de
ruptura com o tradicionalismo e, ao mesmo tempo, vontade de reinventar a critica cultural
com a retomada das literaturas brasileiras de vanguarda, incluindo a antropofagia oswaldiana,
o Concretismo paulista e as conquistas da Bossa Nova, vista sob uma estética Pop*2. Na
pintura, a tendéncia abstrata invade o Figurativismo. Ha um grupo de artistas plasticos que vai
manter técnicas tradicionais de gravura e de escultura, sobretudo os da Regido Sul, enquanto
os artistas da area central brasileira, conforme indicam (FISCHER; FABRICIO;
CARVALHO, 2003) preservam 0 experimentalismo, o que € possivel através de bolsas

obtidas em instituicGes norte-americanas.

E importante lembrar que os artistas relacionados ao movimento ndo eram indiferentes
aos acontecimentos internacionais. Na musica, por exemplo, os cantores Gilberto Gil [1942-]
e Caetano Veloso [1942-], principais representantes do Tropicalismo, tiveram a influéncia da
banda Beatles, da musica experimental do John Cage [1912-1992], do musico Bob Dylan
[1941-] dentre outros que intensificaram o cenadrio musical por seguir com estudos e

experimentacdes diferentes ao que a sociedade estava habituada na época.

Posteriormente, o termo globalizacdo torna-se mais abrangente e comum. A Historia
da Arte assume maior teor critico, necessario para dar voz ao povo e aos Seus sentimentos,
pois, entre os anos de 1964 e 1985 os militares tomaram o poder e deu inicio ao Golpe Militar

no Brasil, iniciada a partir da renuncia do presidente Janio Quadros em 1961. Assume 0 entéo

21sso porque 0 movimento uniu os signos da indUstria cultural e os emblemas tradicionais brasileiros de modo
integrado que deslocou as atences do debate nacional dos planos politicos para os estéticos (FISCHER;
FABRICIO; CARVALHO, 2003, p. 138)
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vice-presidente Jodo Goulart, em meio a uma crise politica e institucional que se alastra até o
comicio no dia 13 de marco de 1964, quando pretendia instaurar as reformas de base. Estas

voltadas as questdes agraria, econémica e educacional (PEREIRA, 2010).

Em 19 de marco do corrente ano, partidos conservadores e opostos as ideias de
Goulart organizaram a Marcha da Familia com Deus pela Liberdade. Goulart sai do Brasil,
diante da eminéncia de uma guerra civil e procura refugio no Uruguai. Em 31 de marco de
1964, enquanto Jodo Goulart planejava reformas politicas, os militares tomam o poder e
instituem o Al-1 (Ato Institucional n°1), documento com 11 artigos (PEREIRA, 2010).

O AI-5 garantia aos militares o poder de alterar a constituicdo e garantia total do poder

de controle social, fornecendo seu veredito da forma como lhe conviesse aos grupos opostos a

seguranca nacional, além de ditar eleicdes indiretas para ocupar o cargo na presidéncia da

republica, executivo nacional e municipal. Dessa forma, existem aspectos da arte dessa
geracdo que incluem

[...] a intelectualizag@o dos artistas, processo que passa da “ingenuidade” libertaria,

simbolizada pelo periodo abstracionista, (onde a arte deve ser universal e

descompromissada, significando em Ultima instancia a liberdade individual e a

autonomia total do estético) para a pergunta da funcionalidade da arte, onde o ator

social antes preocupado com o seu EU, se v& novamente como parte da sociedade e

anseia pela participagéo efetiva nos seus processos (PEREIRA, 2010, p. 14, grifo do
autor).

A arte se distancia da gestualiadade, como exemplo, a arte abstrata na qual o artista
realiza, dentre outras coisas, estudos de técnicas e expressa suas emocdes através das cores,
formas livres e movimento. Nesse momento das décadas de 1960 até 1980 o trabalho artistico
busca forca de expressdao do sentimento oprimido pelo sistema da ditadura e se aproxima

ainda mais da vida ao estabelecer comunica¢do com o seu observador.

Cita-se a performance de Recife, em 1978, produzida pelo artista Paulo Brusky [1949-
]. Ele a executou da seguinte forma: caminhou pela cidade com um cartaz pendurado no
pescoco com a frase “O que ¢ arte?”. O questionamento instigado por ele fazia parte da sua
inquietacdo diante da repressdo que assolava o pais (PEREIRA, 2010). Entdo, afinal, qual a
funcdo da arte? Qual seu proposito mediante a tantos acontecimentos onde a liberdade dos

cidadéos era afetada? Eram alguns dos questionamentos propostos pelo artista.

Esta arte performatica remete a questionamentos atuais sobre a funcionalidade da arte
e do seu engajamento politico e social. O artista estabelece outra atitude, pois adquire

autonomia e expressividade como no Dada e no Construtivismo russo os quais foram
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essenciais no rompimento dos norte-americanos com o modelo modernista (formal). Essa
préatica reposicionou a arte no seu tempo presente, sendo palpavel e assumindo-se como
pratica social (COUTO, 2011b). Esse artista engajado deixa sua marca, reflexdo das

vivéncias, do tempo historico e passa a ser representativo para a memoria.

Nas décadas de 1960/70 o Brasil enfrentava a ditadura militar e o retorno de muitos
exilados comeca a ocorrer na década de 1980. Artistas e criticos como Hélio Qiticica, Ferreira
Gullar e Mério Pedrosa que foram obrigados a deixar o pais, regressavam. A Geracdo 80
passa a ser 0 exemplo do otimismo e de reconquista democratica que invadia o pais, mas com
a ressalva que, em sua essé€ncia, “nasceu sob a égide do narcisismo, desprezando o passado,

ignorando o futuro [...]” (COUTO, 2009, p. 23)

O Tropicalismo, movimento antecedente a ‘Geragdo 80°, em suas contradi¢Oes teve a
coeréncia de versar por caminhos tedricos e metodoldgicos existentes nos discursos
constituintes da sociedade, comunidade e cultura expostos. Evidenciou-se a versatilidade com
as influéncias europeias e os movimentos anteriores primando pela nacionalidade e linguagem
artistica caracteristicas provenientes do Neoconcretismo (FISCHER; FABRICIO;
CARVALHO, 2003).

Diferente dos demais, o Tropicalismo elaborou seu manifesto®® a partir de um produto
estético e firmou-se entre 1967 e 1968. As artes plasticas brasileiras ampliaram novas
formagOes de sentidos: a visdo e a audi¢do. Essas manifestagdes tinham por meta garantir
memoria sobre o “milagre econdmico”. Entdo, esse periodo foi fortemente marcado pelo seu

teor como testemunha historica,

[...] no momento em que as propostas e projetos de intervengdes politicas através das
artes estavam desenvolvendo um experimentalismo de alta voltagem como néo tinha
sido efetivada até entfo no Brasil. [...] de um lado, levar a experimentaco, que tinha
sido detonada em todos os lugares do mundo pela pop art até os seus limites
expressivos mais elevados, e, [...] de outro lado, no caso particular do Brasil, colocar
essa experimentacdo em conjugacdo com a necessidade de reagir a ditadura militar,
ao regime militar ditatorial imposto pelo golpe de 1964 (FARETTO, 2012).

A diferenca entre Tropicalismo e Tropicélia é a seguinte: o primeiro € um movimento
a partir do momento de interferéncia na situacgao social e cultural que engloba musica, teatro,
cinema e o segundo tem carater de intervencdo relacionada a obra do artista Hélio Oiticica,

em 1967, denominada hoje pela Arte Contemporanea como instalagdo. Assim, 0 novo tem

13 Trata-se da obra fonogréfica Tropicdlia ou Panis et Circenses, langado por Caetano Veloso, Gal Costa, Os
Mutantes, Gilberto Gil, Nara Ledo e Tom Zé. Caetano e Gilberto Gil sdo considerados os lideres do
Tropicalismo e nas musicas expandiam “suas ideias, mensagens, motivos e intengdes do movimento: a busca
pelo novo carater estético e cultural” (FISCHER; FABRICIO; CARVALHO, 2003, p. 146).
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sido o grande desafio dos artistas contemporaneos devido ao grande nimero de referéncias e a
facilidade em encontra-las, o que se apresenta como outra realidade vivida na década de 1980

devido as restri¢cbes provenientes das questdes politicas (FARETTO, 2012).

O Tropicalismo ocorreu paralelo ao Pop Art fora do pais e apresenta seu carater
estético, por exemplo, na obra Lindonéia, a Gioconda do suburbio, desenho serigréfico e
caricatural realizado por Rubens Gerchamn [1942-2008], pintor, escultor e desenhista com

grande destaque na década de 1960.

A obra serviu de fonte para a cancdo Lindonéia composicdo de Caetano Veloso para o
manifesto ja mencionado. O Pop estd presente na composicao, pois, remete aos cartazes de
lambe-lambe encontrado nas ruas, reproducdo da pré era industrial. Essa estética serviu aos
militares com os cartazes de “Procura-se” espalhados pela cidade com a justificativa de
prender 0s que representavam perigo ao regime, além dos tracos exagerados referéncia do
Kitsch (SANT’ANNA MULLER; MEUER, 2010).

A imagem pictorica e o titulo da obra sugerem um assassinato. E uma parddia da
realidade brasileira, mulher com rosto caricato € um meio sorriso suscitando comparacées a
Mona Lisa de Leonardo da Vinci, mas, ja no seu nome o sufixo “éia” sugere o popular e o
retrato da miscigenacdo brasileira, em contradicdo a alta categoria da obra renascentista,
afirma (SANT’ANNA MULLER; MEUER, 2010).

As artes proporcionam o descobrimento do passado quando possibilitam o estudo do
seu contexto socio-cultural. Na pintura é possivel ler a histdria das praticas, das artes e das
nacdes. Podem ser analisadas como testemunhas de vivéncias passadas do artista e pode ser
feita a leitura das estruturas de pensamento e representacdo da época vivida por ele (BURKE,
2004).

Todos estes movimentos mostrados até aqui possuem ligacdo com a sociedade e
constituem parte da memdria social. Porém, é preciso considerar que nem todos os aspectos
sociais tornam-se cambiaveis no campo artistico. Nas sociedades as pessoas possuem
diferentes tipos de especialidade e suas obras transcendem movimentos e ideologias, 0 que
implica, na maior parte dos casos, em signos e significados imensuraveis. A visao do artista
seria, pois, transversal (CANCLINI, 1984).
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1.1.2 A passagem da Modernidade para a Pds-Modernidade na arte pictorica
ocidental

Na arte pictérica, a Modernidade foi composta por um conjunto de transformacdes
artisticas periodizadas entre a década de 1870 e o inicio da Segunda Guerra em 1939, tendo
como espaco geografico a Europa e aos Estados Unidos e com ele linguagens e expressdes
com o objetivo de entender o caos social consequéncia das mudancas radicais de referéncias e
padrdes civilizatorios. O fim da Primeira Guerra delimita, segundo Velloso (2010, p. 19), uma
“sensacdo de desorientagdo e pesadelo”. Coube a geracdo modernista, na passagem do século

XIX para o século XX, entender novos parametros sobre espaco civilizatorio e razao.

Dessa forma, os artistas se sentiam responsaveis em garantir ao homem moderno sua
representacdo perante as transformacdes sociais. No Brasil, Lasar Segall [1891-1957] foi um
dos primeiros artistas a expor obras modernistas. Quando esteve em Sdo Paulo, em 1923, o

artista ja se assumia expressionista.

A partir das obras Gestante (1919), Viuva e o filho 1l (1920), Interior de indigentes
(1921) e Interior de pobre Il (1921), Segall passa a trabalhar com formas de expressdo
diferenciadas como as técnicas cubo-futuristas e rompe com a bidimensionalidade até entdo
preponderante. As obras demonstram a crise nas pinturas de vanguarda por compreenderem a
arte de modo menos radical e suas possibilidades interligadas pelo trabalho com o homem
comum, cujas midias principais de acesso eram a fotografia e a fotomontagem (CHIARELLLI,
2012).

Essas novas possibilidades no trabalho técnico das artes plasticas podem ser analisadas
com base na metodologia estruturalista. Em Isto ndo é um cachimbo, Michel Foucault (1988)
observa a obra do surrealista René Magritte [1898-1967] e afirma ser um icone diferenciado
na pintura ocidental do seculo XV até o XX. Essa distincdo decorre da separacdo entre
representacdo plastica (como consequéncia a semelhanca) e a referéncia linguistica (que a
exclui). O autor, pés-estruturalista, trata a imagem, no caso o cachimbo na pintura titulo da
obra citada, como o simulacro do objeto em si e cria 0 espaco discursivo entre imagens e

signos.

Lévi Strauss, outro autor relevante do Estruturalismo, sofre interferéncias surrealistas,
pois trabalha o pensamento através do processo de bricolage, no qual é verificada a conducéo

de um determinado sistema classificatorio para outro (SILVA, 1999).
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Com a emergéncia da P6s-Modernidade, nos marcos desta pesquisa, ocorre um novo
ponto de inflexdo. Esse termo, usado pelo historiador Anderson Perry, baseado no
pensamento de Fredrich Jameson com estudos em Bloch, Lukacs, Adorno, Benjamin e Sartre
diz respeito a esse periodo. A cultura, nessa perspectiva, afeta e é afetada pelas condicGes

socio-politicas, inclusive pelas possibilidades de mobilizacdo social (PERRY, 1999).

Dessa forma, a inflexdo ocorre porque, em comparacdo a Modernidade, a
temporalidade atingiu novo status, a ser compreendido mais adiante. Fredrich Jameson (2013)
aponta os valores estilisticos do P6s-Modernismo com seu inicio na arquitetura, seguido pelas

demais artes com diferentes nomenclaturas.

A Pds-Modernidade, também se equivale para esta pesquisa como o sucedaneo da
Arte Contemporanea e do Contemporaneo tornando, assim, essa temporalidade polémica, uma
estrutura que estabelece o terceiro momento do capitalismo, o capitalismo globalizado.
Envolve mercado, redes de comunicagio, tecnologia e assim por diante. E uma revolugio
cultural a ponto de reprogramar todas as pessoas para fazer parte do novo sistema
(FREDRICH..., 2013).

Nessa fase, o Design foi inserido na ordem do mundo industrial entre meados do
século XVIII e fins do século XIX, etapa do surgimento de fabricas em parte da Europa e dos
Estados Unidos. O desenvolvimento deste campo amplia ofertas de bens de consumo, queda
dos seus custos, mudancas das organizagdes e tecnologias produtivas, sistemas de transportes
e distribuicdo. O proletariado passa a ter poder de compra e acesso ao que antes fora restrito a
burguesia (CARDOSO, 2012).

Posteriormente, o processo de globalizacdo, amplia sistemas, incluindo o da
informacdo, e demarca-se a partir dos anos de 1960, transformacgdes inadidveis. Nessa

formacdo de redes estdo as formatacdes estilisticas da Ps-Modernidade.

O homem passou a ter maior interagdo com a maquina e a cultura transforma-se, pois,
a comunicacdo passa a ser multidirecional. Depois das maquinas, 0s objetos industriais
passaram a ser frequentes no cotidiano e 0 mundo repleto de signos. Lembrando os estudos do
teorico Marshall McLuhan*, eles prolongavam os sentidos como visdo e audicdo
amplificando as capacidades humanas por conseguir captar, gravar e reproduzir 0S Seus
registros (SANTAELLA, 1997).

14 Remete-se aqui ao seu famoso texto “Os meios de Comunicagdo como extensdo do homem”.
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N&o se pode deixar de mencionar também a Escola Bauhaus na Alemanha em 1919
com o objetivo de formar novas geracOes de artistas, com diferentes segmentos de vanguarda,
sua ideologia era de manter a sociedade sem hierarquias e com fungbes complementares e a
Escola de Frankfurt, instituto fundado em 1924, ainda no periodo modernista, na
Universidade de Frankfurt (Alemanha), com discussdes a respeito do mundo presente e anti-
positivistas. O metodo da dialética, a partir de Luk&cs, interpreta a Historia direcionada a
possibilidades mdaltiplas presentes em cada época, porém, essa postura se dificultava devido
ao positivismo, ainda predominante. A sociedade, para seus seguidores, dominada pela razéo

cientifica e pela ideologia do progresso galgava rumo ao esquecimento.

Para que isso ndo ocorresse, apontaram uma solucdo: o rompimento com tudo o que é
temporal e assim, romper com a ideia de progresso. As ideias ainda sobre esse novo tempo
tinha em Adorno, um dos fundadores da escola, a preocupagdo com 0s meios de comunicagdo
de massa. 1sso porque, para o tedrico, as imagens publicitarias, televisivas e outras poderiam
impedir o homem de imaginar e dessa forma aliena-lo, pois, a industria cultural poderia
desfigurar a sua cultura (MATQOS, 1993).

Essa preocupacdo com a rapidez na reproducdo da imagem esteve presente nas
discussbes em Walter Benjamin no escrito A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica, nela destaca-se aqui, a principio, a ideia sobre a autenticidade. Trata-se da origem de
determinado objeto artistico, tudo o que ele pode expressar através do seu decurso material e
testemunho histérico e quanto mais se distancia, mais o objeto perde sua aura composta pelo

tempo e espaco em aparicdo Unica (BENJAMIN, 2013).

Ja Roger Chartier aponta as mudancas na sociedade pela analise dos instrumentos
materiais os quais compdem o livro e relata a histéria da producéo, circulacdo e recepc¢do dos

textos impressos entre os séculos XV e XVIII:

O primeiro € a série de pesquisas que dediquei aos diferentes géneros impressos que,
desde a invencdo de Gutenberg, ndo eram destinados aos sabios e letrados, mas aos
mais humildes leitores - ou ouvintes -, como as gravuras que ensinavam a boa morte
ou mostravam as extravagancias do mundo ao avesso, as publicacBes esporadicas
que difundiam relag@es historicas e narragGes extraordinarias ou os livros vendidos
pelos mascates, inicialmente nas cidades e em seguida no campo, designados na
Franca dos séculos XVII e XVIII (CHARTIER, 2011, p. 23).

Esclarece, portanto, a ideia de revolugdo sendo justamente o conceito estabelecido
pela mudanca na estrutura, no caso do livro, em relagdo ao material, a producdo e ao seu

suporte. Apesar de por muito tempo se ter acreditado em uma ruptura entre a cultura do
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manuscrito e a cultura impressa, para ele ndo houve uma revolugdo pelo fato de haver
continuidade entre uma e outra (CHARTIER, 2011).

Vérias teorias foram estudadas nos ultimos anos do periodo moderno. Foi mencionada
aqui apenas uma amostra a fim de compreender a dimensdo das mudancas em consequéncia
das novas tecnologias. Frederic Jameson caracteriza 0s anos de 1960 como periodo da
contracultura, de narrativa da liberdade humana, dando voz aos reprimidos (negros,
estudantes, povos do terceiro mundo), como maneira de abrir espaco para 0s artistas antes

oprimidos pelo Modernismo e ainda

a prépria cultura recai no mundo, e o resultado ndo é seu desaparecimento, mas sua
prodigiosa expansdo, a ponto de a cultura tornar-se coextensiva a vida social em
geral: agora todos os nivel (sic) tornam-se ‘aculturados’ e, na sociedade do
espetaculo, da imagem, ou do simulacro, tudo afinal tornou-se cultural, desde as
superestruturas aos mecanismos da propria infra-estrutura (JAMESOM, 1992, p.
115).

Isso porque naquele momento, a cultura libertava-se da resisténcia imperialista e a arte
ja ndo se bastava sozinha. Ela precisava fazer parte da vida e surgir através dela. Hans Belting
[1935-], historiador da arte alemdo, em O fim da Histéria da Arte, aponta o inicio da arte
como objeto cientifico na modernidade com o conceito de histéria e estilo. Para o autor, as
obras do Modernismo sempre se reportavam ao passado, porque o conceito de histdria seria
heranca ainda do século XIX.

Assim, a historia da arte chegaria ao fim porque “Quando se ergueu o chamado por
uma ‘“nova arte”, eram a arquitetura e o design que deveriam modificar o espago vital como
simbolo de uma nova sociedade na qual, assim se esperava, 0s homens também se
modificariam” (BELTING, 2012, p. 65). Esta polémica afirmag¢do retoma ao amplo
guestionamento dos propdsitos quando a Arte Conceitual a partir dos dadaistas expde novos
significados aos objetos, afinal, o mobiliario, por exemplo, no Design pode ndo seguir a

funcdo como pregava a escola da Bauhaus.

Rafael Cardoso reflete sobre esse ponto de vista ao mencionar um dos mais famosos
projetos do designer Philipper Starck. Em 1991, ap6s fazer parte do cenario de um dos filmes
do diretor Wim Wenders, a W.W. Stool foi comercializada e descrita pelo fabricante como
objeto escultural: “trata-se de uma escultura que pode ser usada como uma banqueta ou um
suporte para o usuario que prefira permanecer em pé, mais que uma pec¢a de mobiliario com
propdsito puramente funcional” e sobre esse aspecto, o autor fala também da formagao do

olhar. No caso, se a memdria e a experiéncia do individuo com o objeto é de uma escultura,
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entdo, ela passa a ser um signo comunicacional, e ndo, uma simples cadeira (CARDOSO,
2012, p. 121-122).

A imagem, portanto, conduz a discusséo a respeito da diferenca entre a aura e o rastro,
conceitos presentes em Walter Benjamin. Séo parte do repertério do tempo como processo,
pois: “O rastro ¢ a apari¢do de uma proximidade, por mais longinquo que esteja aquilo que o
deixou. A aura é a apari¢do de algo longinquo, por mais proximo que esteja aquilo que a
evoca. No rastro, apoderamo-nos da coisa; na aura, ela se apodera de nés” (JANZ, 2012, p.
19).

O rastro permite o registro do conhecimento, a ndo perca do conhecimento historico
tdo relevante no estudo das imagens na historia, principalmente em um pais como o Brasil,
onde a cultura do esquecimento ¢ evidenciada pelas lutas de poder e a ‘Geragao 80’ provocou
a reversdo deste fato. Os movimentos artisticos anteriores a ela, fonte dos novos
questionamentos e emergéncia do Pés-modernismo garantiram novas possibilidades da arte

em sua técnica, teoria e critica.
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2 O CONTEXTO DA ‘GERACAO 80: A ARTE CONTEMPORANEA (1980-
2014)

Objeto de estudo desta pesquisa, a ‘Geragao 80’ situa-se na temporalidade denominada
Pds-Modernismo e capta novas discussdes sobre as definicdes de arte e suas finalidades.
Depois dos movimentos modernistas, 0 que ja era considerado novo e moderno, passa por
transformacdes. O capitalismo e a indUstria passam a ter seus recursos automatizados e isso
reflete em producdes artisticas com outro pensamento e o uso de diferentes matérias-primas,

disponiveis no momento.

Diante das obras modernas, é possivel apreender delas aspectos fascinantes,
reacionarios e/ou reflexivos. Sao caracteristicas percebidas por olhares ingénuos, treinados,
perceptiveis ou ndo, pois, elas afirmam o seu status como obra de arte ao seguirem os padroes
estéticos, predominancia de técnicas e suportes. No final do periodo Modernista, porém, essa
precisdo comeca a ser discutivel, pois, o fator determinante para garantir o seu lugar na
categoria artistica sdo as autoridades capacitadas para tal como os historiadores da arte,
criticos de arte, galeristas e marchands (BOURDIEU, 2012).

Cabe ao historiador da arte evitar julgamentos de valor e buscar compreender 0s
fendmenos artisticos. Este profissional deve trabalhar a partir de um delimitado conjunto de
elementos que o ajudam a compreender e articular de modo coerente com o seu objeto de
estudo (COLLI, 1995).

O trabalho do primeiro beneficia 0 segundo, pois, 0 historiador ao demarcar 0 seu
objeto de estudo vai utilizar-se da andlise critica para compreender a narrativa que pode ser
encontrada nas imagens, e assim, compor e/ou recompor a histéria com rigor cientifico a fim
de encontrar os rastros por vezes perdidos na trajetoria de pesquisa. O mercado artistico,
também integra atividades relevantes para a compreensao do corpus histérico: o marchand e o

galerista.

O trabalho do marchand é mediar as negociagfes entre artista e comprador, mas
também atua como visionario a partir do momento em que retira as criagdes do anonimato.
Cabe a este profissional garantir a visibilidade necessaria ao artista, enquanto o galerista se
beneficia das demais fungdes comentadas, pois a partir do conhecimento adquirido com a
ascensdo das produgdes artisticas, o valor tangivel de suas obras, cole¢des, auto-imagem e
imagem do artista ampliam, na mesma intensidade, os valores intangiveis (FIORAVANTE,
2008).
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A arte é para a cultura um registro das a¢cfes humanas peculiares de cada regido e sao
importantes pela simbolizacdo que permite o encontro de informacéo, de mensagem em um sé
objeto. E a porta de entrada para o conhecimento e experiéncias acumuladas, transmitidas e
transformadas. Os processos de simbolizacdo permitem que o conhecimento seja condensado,

as informagdes processadas e a experiéncia transmitida e transformada (SANTOS, 2006).

A pintura integra transformacdes e cada vanguarda remete a esse simbolismo da
realidade social. Todos os grupos vanguardistas se percebiam como novidades a frente dos
demais. Peter Blrger ao defender sua tese a respeito da teoria da vanguarda sob a oOtica
marxista, afirma praticar a ciéncia critica para se adequar as analises da conexdo entre as
objetivacdes literarias e as relacBes sociais e considera valido historicizar a teoria estética,
conduzir a ampliacdo das relacGes do objeto com a categorizacdo de uma ciéncia e aborda a

funcao social por tras dos parametros estéticos da arte pela arte (BURGER, 1993).

Seguindo esse ponto de vista, tedricos tecem opinides sobre a crise das vanguardas e o
uso do que parece, a principio, apocaliptico: o fim da Histéria da Arte. Elas foram
consideradas utopicas junto com a teoria da modernidade, pois terminaram por esvaziar suas
perspectivas civilizatorias e politicas, transformando o vigor estético “em espetaculo
ritualizado, em gesto representativo e narcisista, em afirmagdo vazia de poder”, conforme
registra Subirats (1991, p. 11). Houve um esvaziamento de acgdes escatoldgicas,

revolucionarias e subversivas e, portanto, de rupturas permanentes com um padréo estético.

Os movimentos se restringiram a classificacGes estéticas, sem vinculos a correntes de
pensamentos, transformacoes politicas e sociais. Além disso, o conceito de modernidade era
associado ao imperialismo pelos pioneiros das vanguardas artisticas e ao principio de
racionalizacdo das novas tecnologias. Walter Benjamin, contrério a isso, ressaltou o
empobrecimento da experiéncia estética quando se trata da mecénica dos objetos e considera
o fim da identidade individual e da falta do sentimento imaterial presente no homem, levando
a anulacdo da arte (SUBIRATS, 1991).

Para Belting (2012), o fim das vanguardas relaciona-se a0 modo de pensamento na
ciéncia e também na arte pratica, aproximando-se do objeto e transformando-o em problema.
Com as mudancas na arte P6s-Moderna, torna-se necessaria a discussdo sobre a Historia das
Midias e a Histdria da Arte para chegar a novos conceitos sobre a arte do século XX,
considerando que os préoprios conceitos de histdria, de ciéncia da arte e de estilo sdo herancas

do século XIX.
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No Brasil, a crise da pintura de vanguarda culmina no processo de adequagdo menos
radical das possibilidades. Deseja-se que a arte seja compreendida pelo homem comum, antes
vista apenas na fotografia e na fotomontagem. Nesse cenario de recapitulacdo de estudos e
quebras de paradigmas se manifesta a transicdo entre a Modernidade e a Pos-Modernidade.
(CHIARELLLI, 2012).

A passagem da Modernidade para a P6s-Modernidade, do ponto de vista de uma
discussdo conceitual sobre 0 mundo das artes e as condicGes efetivas do capitalismo em nova
fase marcada pelo automatismo, pela preponderancia do capital financeiro e novas

redefinicdes no mundo do trabalho, é discutida adiante.

2.1 As pré-condicdes (1960-1970): Nova York (Estados Unidos da Ameérica),

Londres (Inglaterra), Veneza (Italia), Aachen e Kassel (Alemanha).

No final do século XX, as modificacBes nos processos de trabalho, hébitos de
consumo, configuracGes geograficas, geopoliticas e praticas do estado sdo encontradas na
economia politica do capitalismo e o lucro permanece como principio basico a conduzir suas

vertentes, assim,

[...] o longo periodo de expansdo pos-guerra, que se estendeu de 1945 a 1973, teve
como base um conjunto de praticas de controle do trabalho, tecnologias, habitos de
consumo e configuragdes de poder politico-econdmico, esse conjunto e
configuragcbes de poder politico-econdmico pode com razdo ser chamado de
fordista-keynesiano. O colapso desse sistema a partir de 1973 iniciou um periodo de
rdpida mudanca, de fluidez e de incerteza. N&o esta claro se 0s novos sistemas de
producdo e de marketing, caracterizados por processos de trabalho e mercados mais
flexiveis, de mobilidade geografica e de rapidas mudancas praticas de consumo
garantem ou ndo o titulo de um novo regime de acumulagdo nem se o renascimento
do empreendimento e do neoconservadorismo, associado com a virada cultural para
0 p6s-modernismo, garante ou nao o titulo de um novo modo de regulamentacéo.
(HARVEY, 1996, 119)

Nesse cenario composto pela critica a0 Modernismo e ascensao ao Pds-Modernismo.
Os movimentos artisticos compostos por ele sdo expostos aqui com o objetivo de examinar
em que medida a Pop Arte, Arte Conceitual e Arte Povera promove também uma critica e

apontam para novas possibilidades de arte no Ocidente.

Por isso, o carater hedonista, encontrado também nos textos referentes a ‘Geragao 80’
do Brasil, esta presente aos seus componentes, a maioria ligados a juventude teenagers, em
1970, depois de varios movimentos universitarios na década anterior, como a Passeata dos

Cem Mil em 1968, no Brasil contra a Ditadura Militar.
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A arte assumiu nesse momento, diferente postura mediante ao capitalismo e a cultura
de massa. Benjamin (2013, p. 286) n&do acreditou na sobrevivéncia das artes como a pintura
posterior a era da reprodutibilidade técnica, mas, nesse periodo, a arte e a publicidade
caminham juntas e a primeira se adapta a mundo da segunda: “A arte ndo pode inventar sem
mais a contingéncia do mundo, mas apenas reproduzir. A reproducgéo torna-se o lugar de um
comentario sobre 0 mundo, como outrora a producdo, ou seja, a obra era uma autoexpressao
do artista” (BELTING, 2012, p. 136).

Entdo, a arte ndo deixou de conter os aspectos que a consagram, mas, se adequou ao
mundo e as midias, a0 consumismo que naquele momento parecia exacerbado mediante a
popularidade. As pessoas possuiam idolos a serem seguidos e estes impulsionavam o alto

poder de compra com influéncias instantaneas.

Verifica-se assim que os processos de hibridizacdo juntamente com a liquidez dos
espagos geograficos, resultam na “auséncia de fronteiras e limites bem definidos tornam o pop
universal” (VELASCO, 2010, p. 128).

A Arte Povera foi outra proposta pdés-moderna cuja interferéncia foi muito forte no
Brasil no periodo final da década de 1960. Foi divulgada principalmente pelas exposicdes
com a organizacdo de Germano Celant, na Italia a partir de 1967, segundo Andrade (2011, p.
170). A denominagdo pode ser traduzida como “Arte Pobre” e recebeu esse esteredtipo pelas

execucdes de suas obras com produtos baratos.

Um dos principais artistas brasileiros a ser influenciado por essa arte italiana foi Hélio
Oiticica com um dos seus trabalhos mais significativos para esta década: Tropicalia [ver
figura 2]. Sua arte extrapolou as telas de pintura e compds um ambiente para desnaturalizar os
dados culturais do Brasil como a arara, a vegetacao, a televisao dentre outros. Ele transformou
todos esses simbolos em uma experiéncia palpavel e concreta para os espectadores e 0 artista.
Por isso, faz parte desse periodo caracterizado como de “crises” sobre a arte, ideologias,

classe sociais.

O pds-moderno faz parte do momento de crise porque os padrbes impostos pelo
periodo moderno os quais definiam a arte se renovam. Desse modo, a Histéria da Arte passou

por um momento de rompimento com os padrdes técnicos, estéticos e suportes da arte.
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Figura 2 — Tropicalia, Hélio Oiticica.
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Fonte: Museu Nacional de Arte, Madrid.

O P6s-modernismo tem sua esséncia definida a partir da propria terminologia:

Como a prépria palavra sugere, essa quebra é mais frequentemente relacionada com
noc¢des de extincdo ou o declinio do movimento moderno de cem anos de idade (ou
ao seu repudio ideol6gico ou estético). Assim, o Expressionismo Abstrato na
pintura, o existencialismo na filosofia, as formas finais de representagdo no
romance, os filmes dos grandes autores, ou a escola modernista da poesia (como
institucionalizada e canonizado em obras de Wallace Stevens) todos sdo agora vistos
como o Ultima floracdo, extraordinario de um impulso de alta modernista que é gasto
e exausto com eles **[Tradugéo da autora].

Assim, se 0s movimentos do Modernismo ja se consideravam a frente do pensamento
classico, com relacdo as artes plasticas, o PGs-modernismo proporcionou a quebra das suas
ideologias trabalhando com novos conceitos estéticos e ideoldgicos. E novamente, a
influéncia chega ao Brasil, como foi evidenciado com a obra de Hélio Oiticica, e emerge
pensamentos como o do tedrico Tadeu Chiarelli classificou de Modernismo tardio, pois, nesse
periodo a identidade brasileira estaria em evidéncia, ao contrario dos seguidores das correntes

europeias como foi no periodo Modernista.
2.2 A presenca da ‘Geragdo 80’ no Ocidente e no Brasil: ruptura ou continuidade?

Diante do exposto, 0 questionamento a ser feito é se a estética modernista teria

fornecido a base de reflexdes que culminou na emergéncia da pés-modernidade e da Arte

15 As the word itself suggests, this break is most often related to notions of the waning or extinction of the
hundred-year-old modern movement (or to its ideological or aesthetic repudiation). Thus abstract expressionism
in painting, existentialism in philosophy, the final forms of representation in the novel, the films of the great
auteurs, or the modernist school of poetry (as institutionalised and canonised in the works of Wallace Stevens)
all are now seen as the final, extraordinary flowering of a high-modernist impulse which is spent and exhausted
with them (JAMESON, 1991).
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Contemporanea sem passar por uma ruptura e/ou quebra de paradigmas cujo fendmeno se

evidencia em uma linha de continuidade na ‘Geragado 80’ brasileira.

O Pds-modernismo, como mencionado, conferiu reacfes contrarias aos dogmas
estabelecidos pela modernidade. Conforme observado em Jameson (1984) a p6s-modernidade
dissolveu algumas fronteiras como a linha divisoria entre a cultura erudita e a cultura popular,
como € o caso da tendéncia Kitsch ja abordada aqui. A mudanca na estrutura socioeconémica
condiciona a emergéncia da dita modernizagdo, capitalismo multinacional e a sociedade de
consumo. E marcado pelo crescimento econdmico do pés-guerra nos Estados Unidos entre o

final dos anos 1940 e comeco de 1950.

Para Jameson (1984) a imitacdo, denominada pastiche, € uma das praticas mais
importantes desse momento e se aproveitava da parddia para incorporar as minucias dos
estilos originais surgidos no periodo moderno. Os novos artistas ndo conseguiram criar novos
estilos, pois, 0 nimero de combinagfes possiveis ja havia sido criado. Além disso, a Arte pos-
moderna e/ou contemporanea € percebida como a negacdo da existéncia do novo e firma o

decreto do fim do passado.

Com a queda da arte pictorica a Historia da Arte inicia a producdo artistica diferente
das vanguardas e diferente dos modelos de progresso. A Arte Moderna e a Arte
Contemporanea obtiveram diferencas na disciplina a primeira possuia a modalidade no
passado e a outra, no futuro. Foi deixada de lado a histéria da arte carregada de um ponto de
discussdo baseada em um momento historico para a possibilidade de o artista escolher o
movimento e/ou técnica a seu favor, equivalente ao seu momento na histéria, certifica
(BELTING, 2012). Assim, ao artista novas atribui¢cbes passaram a caracterizar a sua funcéo
enquanto se libertava dos dogmas do passado.

Assim, o ser artista se modificou e permanece em mutacdo. Apds Marcel Duchamp
fazer da discussdo artistica o seu trabalho central, concedeu ao artista o poder de designar o
que quisesse como arte, porém, essa autoridade ndo € facil de ser defendida. O artista tem o
dever de estabelecer seus proprios padrdes de exceléncia, uma vez que ndo existem medidas
objetivas de qualidade. Esses padrbes passam ainda por um processo de aceitagcdo pelos
responsaveis por ditar a classificagdo entre arte e ndo arte. Os artistas sdo responsaveis, entdo,

pela conquista do seu sucesso e prestigio, expde (THORNTON, 2015).

Na decada de 1980 essa persisténcia em atingir seu sequito fiel € exposta quando o

posicionamento politico e arbitrério € acionado pela figura do artista. Em relagdo ao Brasil,
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esse foi o momento de maior abertura das influéncias dos paises ocidentais. O foco
impulsionador do momento estava nas cidades do Rio de Janeiro, S&o Paulo e Belo Horizonte.

Os motivos da eclosdo da nova fase: o cansaco das tendéncias conceituais nos ultimos
dez anos; o marasmo presente nas linguagens cifradas, arte considerada, pelo autor,
paravisual; o redescobrimento do prazer pela pintura e pelo ato de proporcionar emocdes ao
espectador. Os artistas nesta fase, possibilitaram o rompimento do isolamento cultural por ja
carregarem uma bagagem provenientes de viagens e estudos sobre as artes nos anos anteriores
(PEREIRA, 2003). Além disso,

[...] a volta a pintura, portanto, ndo era apenas um retorno ao artesanato e as
experiéncias sensiveis, contra o intelectualismo atribuido & minimal e a arte
conceitual, mas, antes, a pintura era o género perfeito para se discutir a tradicdo,
justo por ser, dentre outros, o mais tradicional. Com ela, os artistas dessa nova
geracdo cutucavam com vara curta todo o “arcabougo elaborado pelo Olimpo”,
numa manobra cuja pertinéncia ndo era compreendida (CANONGIA, s.d., p. 36).

No Rio de Janeiro, onde ocorreu 0 evento que se tornou a marca dessa geracdo, em
1984, com a curadoria de Marcus de Lontra Costa, Paulo Roberto Leal e Sandra Mager a
exposicdo, Como vai vocé, geracao 807 foi configurada como a visdo expandida das praticas
emergentes no eixo Rio-Sdo Paulo. Constata-se a vertente neoexpressionista em trabalhos
como os de Cristina Canale, Daniel Senise, Fabio Miguez, Jorge Guinle, Rodrigo Andrade
dentre outros. Além do interesse dos jovens artistas pelo Pop devido as preocupacgdes a

respeito da urbanidade e dos meios de comunicacdo de massa, (CANONGIA, s.d.).

Por outro lado, as producdes deram retorno a questdes mais complexas se comparado a
volta de meios de expressdo, apo6s a ditadura militar. Name (2014) afirma que o curador
Marcus Lontra objetivou a volta dos artistas contemporaneos para fornecer respostas a
perguntas como, por exemplo: “Como vai vocé, que cresceu a sombra de 20 anos de ditadura

militar?” ou “E ai... Beleza?” Ou ainda “Toc, toc, toc tem alguém ai?”

Os até entdo jovens artistas participantes ndo presenciaram de fato os transtornos da
Ditadura Militar como a falta de democracia, censura e todos os fatos que assolavam a crise
politica em 1964. Nesse momento iniciavam suas pesquisas artisticas e experimentavam os
tradicionais segmentos da pintura, entdo, recaiu sobre eles a repercussao, 0s resquicios desse

momento histérico.

As influéncias foram oriundas de paises como Estados Unidos, Alemanha e Itéalia
foram imprescindiveis na formagdo da ‘Geragdo 80’ no Brasil, pois, com elas além das

referéncias a producdo técnica, a nova maneira de pensar e de desejar modificou 0 modo de
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fabricacdo artistico. O consumo de massa e a publicidade fez alavancar a populacdo
denominada yuppie (pessoas de alto poder aquisitivo, com gastos em artigos de luxo e
atividades caras). Além disso, o sonho do apartamento em Nova York com alto pé-direito e
espaco minimalista agrega a abertura de muitas galerias de arte e do renascimento dos
marchands. Com isso, a arte pictorica atravessa por mudancas inclusive na sua
dimensionalidade cada vez maiores, do tamanho do sonho americanizado para consumidores
cada vez mais jovens (PEREIRA, 2003).

Os movimentos artisticos anteriores serviram como uma antessala para a geragcdo uma
vez que, 0 Pés-modernismo como um movimento com pouca clareza em sua ideologia
encontra na década de 1980 o ponto de tensdo de conflitos entre as teorias pds-modernistas.
Na arte brasileira, o periodo se evidencia pelo destaque dado a dois grupos: 0 composto pelos
artistas da Escola de Artes Visuais do Parque Lage, no Rio de Janeiro e o ‘Casa 7’ (referéncia
ao numero 7 da casa/ateli€), em S&o Paulo. O autor aponta ainda um pouco conhecido para
indicar a descentralizag@o do eixo, o ‘Ateli€ Coletivo’, em Recife (MOURA, 2011).

A mostra ocorrida em 14 de julho de 1984, Como vai vocé, geracdo 807?, simbolo
desse momento, composta por 123 artistas ja demonstra que essa corrente extrapolou as
barreiras entre as cidades brasileiras porque reuniu artistas de diferentes localidades como
alguns destacados: Leonilson (Fortaleza), Daniel Senise (Rio de Janeiro), Luiz Zerbini (S&o
Paulo), Beatriz Milhazes (Rio de Janeiro), Leda Catunda (S&o Paulo) e Cristina Canale (Rio

de Janeiro).

No momento em que Tancredo Neves lutava pela presidéncia do Brasil para assim
suceder o ultimo general da ditadura, Jodo Figueiredo, a exposicdo contou com visitacdo
superior a 15 mil pessoas, numero significativo e nunca antes contabilizado neste tipo de
ocasido, onde milhares de gaivotas de papel, produzidas por Carlos Mascarenhas, foram
lancadas pelos visitantes na piscina da mansdo (RUBIN, 2014). A imagem da abertura da
exposicdo [ver figura 3] representa o retorno do prazer pela pintura, independente de técnicas
ou suportes criados pelos que ndo vivenciaram o periodo do autoritarismo militar, mas,

conseguiram visualizar e sentir as consequéncias causadas por este governo.

O eixo Rio-Sao Paulo acompanha os nomes mais conhecidos da geragdo. Na mostra
do Parque Lage, as caracteristicas dos seus componentes foram marcadas pela vertente do
neoexpressionismo e interesses pela estética Pop conectadas a urbanizacdo e aos meios de

massa. Enquanto em S&o Paulo, artistas do Grupo Fluxus e Casa 7 eram influenciados por
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professores que aderiram a Arte Conceitual ou a Semiotica. Os suportes sdo tecnoldgicos e
remetem aos anos de 1970 (CANONGIA, s.d.).

No dossié sobre a producdo desses artistas paulistas Tadeu Chiarelli destaca as
caracteristicas mais consistentes desse momento nas artes visuais: 0 resgate a antigas técnicas
como a pintura e a escultura; a movimentacgao das artes andnimas em grandes centros como 0
grafite para os locais institucionalizados da arte, o autor chama de “arte da presenga”, como a
body art e a performance; o ja mencionado prazer do fazer artistico, em oposicdo a arte dos
anos anteriores cujo caracter era mais cerebral, com indagacGes sempre presentes na arte
como ‘““artista versus tradicdo artistica; artista versus sociedade; especificidade de linguagem
versus narragdo, etc.” (CHIARELLI, 2011, p. 12). N&o se diferencia da abordagem no Rio de
Janeiro, mas, sdo pensamentos com pontos de encontro. Fazem parte das inquietacdes

presentes na ruptura do poés-modernismo.

Daniela Name, critica de arte e jornalista, realizou uma analise apds 30 anos desta
memorével exposicdo e revela as pretensdes do curador da amostra Carlos Lontra. Parte das
respostas as perguntas como: Como vai vocé, cresceu a sombra de 20 anos de ditadura
militar? E se evidenciou, de acordo com a autora, o caminho de retorno a imagem, colocada
em questdo “pela chamada desmaterializacdo da arte e pelo conceitualismo nas duas décadas
anteriores, a imagem voltou a ocupar um lugar de destaque na producdo do periodo”. Assim,
o0 debate sobre o p6s-modernismo foi instituido na exposicdo mediante a ruptura da estética
Pop Art, tendéncia figurada a partir de diferentes géneros e midias, diferenciando-se dos

parametros estabelecidos pelos movimentos de vanguardas historicas (NAME, 2014).

A certeza de que um novo momento na arte se instaurava no ano de 1980 ocorreu com
a inauguracgéo da secdo Aperto 80 na Bienal de Veneza, por Harald Szeemann [1933-2005] e
Achille Bonito Oliva [1939-] suas influéncias estiveram presente na exposicdo Como vai
vocé, Geracdo 80? (RJ). Foi um indicativo de que a nova cena artistica se instaurava com
aspectos ndmades e hedonistas, pois, apresentavam o prazer em pintar, frenéticos trabalhos os
quais transitavam entre diferentes estilos, oposto a esquemas plasticos e tedricos fixos. O
resultado foi o uso indiscriminado de diversos segmentos do passado historico e do legado da
arte moderna. Até a contemporaneidade, a arte pictérica caminha pela histéria de modo
hibrido seguindo um mix de interferéncias. Foram ignoradas as distingdes tedricas entre modo

artistico progressista e/ou conservador (CANONGIA, s.d.).
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Figura 3 - Escola de Artes
Visuais (EAV) do Parque

Lage, Exposi¢cdo Como vai
vocé, geracdo 80?

S

Fonte: Rubin, 2014

Sobre o hibridismo trata-se da juncdo sem ideias contraditérias que contribuem para a
formagé&o de aspectos particulares de embates pela interculturabilidade. Tomando como objeto
de estudo a América Latina, Canclini destaca como 0s processos socioculturais existentes de
maneira isolada podem ser combinados e gerar novas estruturas, objetos e préaticas
(CANCLINI, 2015).

O termo mostra-se cabivel a esse momento por também complementar o pensamento
do italiano Achille Bonito Oliva, ao cunhar o periodo de transvanguarda em 1979, justamente
porque a Historia da Arte passa a se mover pelos estilos estéticos de maneira transversal e
eclética (CANONGIA, s.d.).

Ricardo Basbaum critica a ‘Geragdo 80’ marcada pelo evento no Parque Laje. Sua
avaliacdo limita-se a indica-la como um produto midiatico produzido pelos criticos, curadores
e mercado de arte. A opinido reduz a ideologia que cerca as caracteristicas ja ditas até entdo,
porém, a visibilidade contribuiu para a difusdo das obras artisticas brasileira no exterior e de
certa forma o artista se posicionou frente & rememoragdo dos anos anteriores (BERTOLOSSI,
2014).

Por isso, apesar de os artistas brasileiros desde o inicio de 1980 introduzirem no pais a
discussdo sobre a pdés-modernidade, alguns dos analistas locais, que desconheciam as

discussbes fora do pais, rejeitaram as teses transvanguardistas e rotularam negativamente a
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geracdo. Nesse momento, as obras de artistas como Tunga [1952-], no Rio de Janeiro, e Artur
Lescher [1962-], em S&o Paulo, continham vestigios das neovanguarda: Arte em Processo,
Arte Povera e o Minimalismo (CANONGIA, s.d.).

Destaca-se que a Arte Povera italiana

[...] é feita com os meios mais avangados: é a sublimacdo da pobreza, mas de modo
anedotico, visual, propositadamente pobre, mas na verdade bem rica: € a assimilagdo
dos restos de uma civilizagdo opressiva e sua transformagdo em consumo, a
capitalizacdo da ideia de pobreza. Para nds, ndo parece que a economia de elementos
estd diretamente ligada a ideia de estrutura, a formag&o desde o inicio, & ndo-técnica
como disciplina, & liberdade de criagdo como supra-economia, onde o elemento
rudimentar ja libera estruturas abertas (Favaretto 2000, p.183 apud ANDRADE,
2011, p. 171).

Na década de 1960, inclusive, o pais ainda ndo se encontrava totalmente atualizado
com as novas tecnologias emergentes, entdo, foi um movimento favoravel ao trabalho com as
artes visuais sem tantos aparatos tecnoldgicos e com o retorno a manipulacéo signica proposta
por Marcel Duchamp, a medida que tirava a arte do posto contemplativo para resgatar a
percepcéo sensorial, afirma (ANDRADE, 2011).

Dentre os remanescentes da geracdo de 1980 na atualidade se tem o registro de
trabalhos continuos como a XXIV Bienal de Sdo Paulo, em 1998, no Nucleo Historico
ambientado no 3fandar do Pavilhdo. No local foi aprofundado o tema da antropofagia e os
movimentos modernos e contemporaneos espalhados pelo pais. O artista alagoano Delson
Uchda exibiu na sala Monocromos trabalhos sobre o eixo da cor (PINTO, 1998) e sua atuacéo
consolidou o trabalho que realizava ao obter espaco no evento, considerado um dos mais

importantes das artes em todo o mundo, ao lado da Bienal de Veneza.

2.3  Os Ecos da ‘Gerag¢ao 80’ em Maceid

A trajetdria da pintura apontada, até aqui, desde o Modernismo faz parte da Historia da
Arte e de todo o repertdrio influente para as mudancas ocorridas na arte brasileira a partir da
década de 1950. A partir do que foi anunciado pela imprensa local, atraves do levantamento
bibliografico e pelo proprios participantes denominados ‘Geragao 80°, sera exposto aqui como
suas tendéncias, pensamentos e manifestacdes obtiveram forca e geraram ecos na cidade de

Maceid, através do surgimento dos grupos artisticos, explanados mais adiante.

Em 1989, o alagoano Romeu Loureiro [1941-2014] critico de arte e jornalista,
escreveu para 0s associados da extinta indUstria quimica Salgema [atual Brasken S/A] o livro

Arte Contemporanea das Alagoas. Foram escolhidos 50 artistas, segundo o autor, através do
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reconhecimento da comunidade local e dos méritos de cada artista. Dentre eles constam:
Fernando Lopes, Maria Tereza Vieira, Maria Amélia Vieira, Paulo Caldas, Delson Uchéa e
Pierre Chalita, este ultimo, responsavel por parte da educacdo artistica no estado devido a

criacdo da Fundacdo Pierre Chalita em 1980. Romeu Loureiro salientou que

[...] cumpre-nos registrar o fato de que ndo existe uma Escola Alagoana — seja, uma
reunido de mestres, pintores e escultores que se distingam, por um espirito
particular, em relacdo aos artistas de outros estudos do Brasil e que possam ser
considerados como criadores de uma arte marcada, de alguma forma (LOUREIRO,
1989, p. 15).

A opinido é mantida pelo critico, inclusive durante a formacdo dos grupos de
renovacdo plastica dentre eles, destaca o Vivarte como 0 mais expressivo de todos (devido a
duracdo de um ano). O grupo, iniciado em 1984, almejava uma arte viva e 0s eventos
ocorridos nessa época, Como uma exposicdo da artista Maria Amélia, sdo identificados como:
“[...] um nova maneira de ver e registrar a paisagem regional, grande parte da producao
pictorica alagoana mantém-se inalterada frente aos estimulos de inovacdo” (CAMPQOS, 2000,
p. 105). O Vivarte iniciava suas reunides com discussdes acerca das producfes artisticas de
cada membro e em suas atas estdo registrados 0s ideias opostos a arte académica executada

nas escolas de artes presente na cidade.

Célia Campos menciona ainda, a presenca de outros grupos a favor de mudancas na
pintura em Alagoas. Sdo eles: Grupo Anonimato (1984), composto por ex-alunos do artista
plastico baiano Jadir Freire, o qual realizou um curso de Arte e Criatividade no estado; e outro
grupo formado para a mostra coletiva intitulada Cruzada Plastica em 1987, sendo alguns dos

membros oriundos do Vivarte.

Foi ainda consagrada na década, a producdo da arte abstrata, como pode ser observado
em Loureiro (1982). O critico fez uma relacdo entre o trabalho primitivo do artista Vicente
Ferreira Lima e o abstracionismo de Reinaldo Lessa. Para ele, o primeiro trabalha com
composigdes instigantes para a memoria do folclore e da regido nordestina de modo geral e o

segundo, propde o abstracionismo com efeitos de perspectiva e transparéncia.

S&o notaveis as divergéncias entre o pensamento nos textos de Romeu Loureiro em
comparacdo aos escritos pelos participantes do Vivarte, como pode observado nas fontes
historicas seguintes. Havia discussfes a respeito da Arte Alagoana, suas inovacles e

continuidade. Sobre o livro escrito por Romeu Loureiro, formulou-se a seguinte critica:
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Mello-Loureiro causa a impressdo de caminhar apoiado em muletas ou nos
modismos. Esses “ismos” ndo revelam somente uma intengdo taxondmica, revelam
também motivos condutores de qualquer argumento: sdo iguais a bengala do cego
para sinalizar os possiveis acidentes de percurso. Parecem ainda, a béia salva-vidas
para o naufrago. Ha no livro, desde a apresentacdo, incursdes num embasamento
sociolégico ou histérico, como uma capa de verniz que inevitavelmente se gasta
com o tempo. Na melhor das hipéteses, isso modula uma ética do esquecimento,
instalando um “pathos” estilizador da memoéria. E facil definir Arte Contemporanea
por arte produzida no presente, embora seja claro que nada se faz a margem do
tempo. Todavia surge, aqui e ali, a tendéncia a privilegiar 0 novo e ruim em
detrimento do velho e bom, alternativa com forte cheiro brechtiano. Engordado por
seu grupelho, perpetuando equivocos quanto a historiografia das Artes Plasticas em
Alagoas, Mello-Loureiro é um ideolite (VILLAS BOAS, 1992, p. 19).

As criticas de caréater ideoldgico aparentam dividir o periodo sob dois pontos de vista
diferentes: de um lado, o grupo motivado a instaurar mudancas, a obter postura politico-social
participativa e que abandona os canones académicos da pintura, € do outro, um conjunto de
artistas disciplinados na educacéo artistica tradicional e moldado em prol do modelo social e
da rigidez académica. Esta dualidade aparece no documento manuscrito Noitario de uma
Revolta, em Vieira; Maia (1984-1985).

Pierre Chalita [1930-2010] foi educador artistico de parte dos artistas da geracdo de
1980 alagoana. Segundo Rosa e Silva (2014), o pintor viveu em Recife, Rio de Janeiro,
Franca e na Espanha aperfeicoou seu trabalho artistico, mas, foi no Brasil onde viveu pela
maior parte da sua vida. Quando ainda universitario, no curso de arquitetura, pintou um
retrato da sua mée e através da obra, recebeu uma bolsa de estudos para o Instituto de Cultura
Hispanica em Madri, na Espanha sob a orientacdo do pintor Valverde. Em 1958, apds o
estagio na Espanha foi para Paris e estudou pintura na Escola de Belas Artes, sob orientacao
de Chapelain-Midy. Em 1980, estabeleceu a Fundacdo Pierre Chalita e manteve seu atelié
onde formou muitos artistas reconhecidos na atualidade. Sua esposa, também pintora e
jornalista Solange Chalita, lhe caracterizou como um Transexpressionista. Seus trabalhos

mais citados sdo as obras da série Paraiso e Baile (LOUREIRO, 1989).

Sobre as interferéncias da ‘Geragdo 80’ presentes no eixo Rio-S&o Paulo no Nordeste,
o0s rastros deixados partem das participacGes na exposicdo Como vai vocé, geragdo 807
através de artistas como Delson Uchda, alagoano e José Leonilson, natural de Fortaleza.
Encontram-se, desse modo, extensdes fora do eixo. A geracdo marcou 0 retorno de novas
expressoes artisticas e liberdade para criar e expor suas propostas. O evento ocupou todos 0s
espacos da escola de Artes Visuais do Parque Laje, no Rio de Janeiro, com trabalhos em
grande escala e sem referéncias a tematicas convencionais com marcas da arte experimental e
gestual (BERTOLOSSI, 2014).
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Na trajetdria artistica alagoana foi observado previamente nas fontes hiatos em relacéo
ao conceito da arte produzida em Maceio:

Revelam-se [...] os tragicos paradoxos do mostrar-se contemporaneo. Ou seria pos-
moderno? Porque todos se valem das imprecisdes semanticas. Preocupados em
serem auténticos e originais, esquecem que a originalidade e a autenticidade
escapam a reproducédo. E isso é um efeito patente da recusa, ou seja, do imbroglio
(grifo do autor) permanente entre a realidade e o que se toma por ela, o inventado,
convivendo de forma compulséria [...] Cada um por si cria, desvinculado de uma
historicidade e também de uma permanéncia, como se cada coisa criada fosse uma
efeméride a ser superada na proxima, numa epifania ou num surto (VILLAS BOAS,
2013, p. 15).

A discussdo acima, referéncia ja do século XXI, remete ainda aos conflitos passados,
pois Loureiro (1989, p. 15) definiu a Arte Contemporanea como aquela produzida em seu
tempo, enquanto Villas Boas (1992, p. 20) rebateu: “nada se faz a margem do tempo”. Trés
anos depois, Loureiro (1987, p. c-3) publicou uma critica sobre a Mostra Cruzada Plastica
ocorrida no mesmo ano da publicagéo e assegurou ser “necessidade da arte possuir categorias
e conceitos para firmar-se” e certifica ndo encontrar tais indicios no catalogo® da referida

mostra.

Os alagoanos participantes da exposi¢do no Rio de Janeiro Como vai vocé, geragao
80: Analu Cunha, Ana Maria Vieira, Carlos Filiza, Delson Uchda e Ju Barros ’trouxeram
para Maceié uma parte dos trabalhos desenvolvidos em dezembro de 1984 e, expostos no
prédio da Associacdo Comercial do Jaragua (CAMPOS, 2000). Delson Uchda afirma, em
entrevista exclusiva para esta pesquisa'®, ter havido certa resisténcia por parte dos artistas do
grupo Vivarte em aceitar a vinda deste mddulo da exposicao para Maceid. A motivacao, disse
Uchda, foi pelo fato de ndo admitirem a chegada de algo pronto e firmado nas grandes

cidades.

Para o grupo Vivarte a cidade estava carente de novidades e precisava firmar a sua
identidade artistica local, por isso, deram inicio as reunides periddicas, cujas atas foram

analisadas mais adiante neste trabalho. Campos (2000, p. 106) ressalta:

Embora ndo possam ser classificados como nitidos movimentos artisticos, por lhes
faltar um programa teérico e um plano de acdo explicito nos manifestos e na
producdo artistica, é indiscutivel, nos primeiros momentos da formacdo desses
grupos, a existéncia de uma coeréncia comportamental e de uma objetividade em
suas intengdes.

16 Catalogo da Mostra Alternativa Cruzada Plastica. 1 # Jornada: A Nova e a Novissima Pintura Alagoana,
1987.

170 conhecimento da presenca dos demais alagoanos na exposicéo foi obtido a posteriori, nos momentos finais
da pesquisa.

18 Entrevista completa consta no Apéndice A, p. 111-126.
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Apesar de ndo ser considerado pela critica de arte [o principal critico no estado foi, o
também jornalista, Romeu de Mello Loureiro] um movimento tal como se tem no
Modernismo, fez parte de um momento de efervescéncia artistica na cidade. Antes de indicar
o perfil e trabalho dos artistas selecionados para o recorte deste trabalho, faz-se necessario

verificar o seu contexto historico que o precedeu.

A primeira tentativa de transformacdo na producdo artistica, desde o advento da
Republica em 1817 é destacado pelo pesquisador alagoano Dirceu Lindoso ndo s pela
comemoracao do tempo civico, mas como “[...] uma cultura que vem caminhando com seus
impasses e suas solugdes num tempo histérico. Mais do que uma emancipacio politica. E a
criagdo de uma vida cultural” (LINDOSO, 2005, p. 99). Nessa perspectiva, aquele era o
momento de o estado se auto reconhecer através dos seus valores culturais entre o popular e 0
erudito. A Maceio republica se desenvolveu “desordenadamente, sem ritmo, sem método, sem
estilo”, entdo, em 1820 a cidade tinha um plano de urbanizacdo que ndo seguiu adiante e
manteve-se sempre defeituosa (DIEGUES JUNIOR, 1981, p. 200).

Na economia, a primeira parte da republica tinha o café como o produto principal,
como nos demais estados do mundo, porém, através do federalismo republicano o estado

conseguiu autonomia e o aglicar passou a ser seu sustentaculo (TENORIO, 2009).

Em anélise do romance Ninho de Cobras, do escritor alagoano Lédo Ivo, Silva (2002)
destaca a historicidade da cidade de Maceid, todo o seu tradicionalismo e dominacdo de
grupos hegemdnicos, o centro urbano, a representacdo das suas condutas, experiéncias e
padrdo de vida considerada conduzida de maneira forte e inviolavel. Até nos dias atuais, a
formagdo sociocultural e econémica interfere diretamente na trajetéria cultural e no modo de
vivéncia. No periodo de 1979 a 1983, o até entdo deputado Guilherme Palmeira foi escolhido
para governar Alagoas, porém, em 1982 deixou o governo para candidatar-se a presidéncia do
pais, direcionando o cargo para Theobaldo Barbosa. Sobre o periodo, verifica-se o seguinte

registro:

Alagoas ainda estava vivendo o seu periodo de crescimento econdémico. Os dois
choques do petréleo ocorridos em 1973 e 1979 fizeram com que a economia
brasileira direcionasse sua atencdo para o Programa Nacional de Alcool -
PROALCOOL, o que de certa forma veio beneficiar economicamente a
agroindustria acucareira alagoana. (CABRAL, 2005, p. 96)
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Enquanto isso, dentre os sinais do movimento cultural:

[...] através de exposicBes artisticas, festas litero-musicais, museus, vesperais. Duas
iniciativas infelizmente ndo lograram ampliar-se: o Instituto Rosalvo Ribeiro,
destinado ao ensino das belas-artes e fundado pelo pintor Lourenco Peixoto [...]
realizou diversas exposicdes e festas de arte, promoveu uma exposicdo de arte
moderna e patrocinou a fundacéo da revista Maracand (grifos do autor). (DIEGUES
JUNIOR, 1981, p. 209)

Neste mesmo local, em 1928, ocorreu o evento chamado Festa da Arte Nova, ja
mencionada aqui. O recorte temporal feito para esta pesquisa é desafiador por ser proximo da
atualidade. As fontes integram parte da Historia e ainda sdo citadas nos dias de hoje, porém,
paira desde a década de 1980, a divergéncia dos que se propdem a trabalhar a critica da arte
em Maceié (AMORIM, 2014).

Os registros verificados sobre a arte pictérica alagoana indicam embates entre
diferentes grupos de artistas observados nos jornais e nas atas do grupo Vivarte, redigidas
entre os anos de 1984 a 1985 e coletadas em 2014. S0 nomes expressivos: Alex Barbosa
[1952-], Benedito Ramos [1953-], Dalton Costa [1955-], Beto Le&o [1949-], Delson Uchoba
[1956-], Dydha Lira [1951-], Edgar Bastos [1935-2002], Eduardo Xavier [1958-], Fernando
Bismarck [1934-], Fernando Lopes [1956-], Francisco Melo [1941], Hércules Mendes [1938-
], Gaspar [1954-], Ivson Monteiro [1960-], Judvan Lopes [1974-], Lael Correia [1963-], Lily
Kapetanaskis [1980-], Lula Nogueira [1960-], Manoel Viana [1958-], Maria Amélia [1955-],
Paulo Caldas [1959-], Pierre Chalita [1930-2012], Reinaldo Lessa [1950-], Ricardo Santana
[1961-], Roberto Lopes [1942-], Rogério Gomes [1940-], Solange Lages Chalita [1938-], ST.
Bréda [1938-2011] e Vicente Ferreira Lima [1927-].

Dentre tantos artistas e inimeras producgdes foi destacado aqui trés nomes com forte
intensidade nos anos de 1980, devido ao grau de participacdo na cena artistica alagoana e
pelas produgdes plasticas. Séo eles por ordem alfabética: Delson Uchda, Maria Amélia e

Paulo Caldas.

Delson Uchoba fez parte da grande exposicdo realizada no Rio de Janeiro. Segundo
Loureiro (1989) estudou no atelié Pierre Chalita durante um ano, formou-se em Medicina na
Universidade Federal de Alagoas (UFAL), mas quando voltou da sua viagem pela Europa, sua
identidade artistica aflorou. No Jornal O Estado de S&o Paulo, em 1993, seu trabalho foi
assim descrito: “Inspira-se na riqueza de tramas das cestas de artesanato para criar pintura

gréafica proximo a OpArt, por vezes a vertente construtiva brasileira”, (Jornal O Estado de Sao
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Paulo, 1993 In: BRASIL, 1994, p. 62). Seu trabalho é impregnado de arte popular e da

gestualidade presente na natureza.

Figura 4 — Delson Uchda

Fonte: Imagem cedida pelo artista.

Em entrevista concedida para este trabalho, o artista destacou a sua producdo na
exposicao no Parque Laje e afirmou que estava muito ligada a sua identidade, porque quando
esteva na Europa percebeu a necessidade de mostrar no exterior a sua origem. Entéo, exibiu
um hibrido da Arte Popular de modo contemporaneo e essa atitude Ihe garantiu a notoriedade
e serviu de elemento na criagdo da unidade nacional. Uchba expde os elementos disponiveis
em Macei0 e relata dentre as técnicas da sua produgéo o cultivo de suas obras, pois enquanto
elas estdo em sua posse, ele pode modifica-las e atribuir- Ihes novos elementos. Sobre a sua
formacdo ele informa que criou sozinho a sua ‘“grade curricular’ e assume-Se COmMO
autodidata. Como ja havia concluido a faculdade de Medicina, ndo quis obter novo grau em
Artes, mas atribui as suas obras o seu aprendizado na medicina e afirma ser uma caracteristica

contemporanea os artistas ndo mais sairem da boémia, e sim, dos bancos das universidades.

Nas suas atuais produ¢des, como mostra Vieira (2015), destaca-se a série Bicho de
Seda. As obras possuem o discurso que transita entre a arte, a globalizacéo e a ecologia. Nas
méos do artista, objetos como sombrinhas descartaveis sdo tratados como pigmentos. O modo
de execucdo dos seus trabalhos € muito peculiar e se destaca até hoje entre as obras do século

XXI, como confere-se:
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Uchoéa despontou no cenario artistico como parte da chamada ‘Geragdo 80’ com um
trabalho cuja visualidade exuberante reflete uma forte identidade com suas vivéncias
locais, do nordeste brasileiro. Sua pintura, de grandes dimensfes, estende-se por
sobre lonas, esteiras, plasticos e outros materiais que absorvem marcas e cores, num
processo de acimulo de memoria empirica. As superficies ddo vazdo a uma rara
capacidade de dar corpo pictérico a luz. Uma luz constituida por densas tramas de
cores, compostas por granulacfes e temperaturas detectadas pelo artista na regiao
em que mora, criando um aspecto simultaneamente popular e cosmopolita
(DIEGUES; COELHO, 2012, p. 80).

De fato, a sua localidade diz muito sobre o seu trabalho. Ele trabalha com a arte
popular ndo de forma representativa, mas sim, a partir de cores e texturas. Sao perspectivas
presentes desde o Pds-modernismo. Em Harvey (1996), essa flexibilidade é apontada na visdo
socioecondémica do capitalismo quando as novas tecnologias proporcionam diferentes

sistemas de trabalho e de producéo.

De acordo com Morais (s.d., p. 213), o Neoconcretismo deu abertura a essa busca nas
origens do criador e Delson Uchoa contribui para este quadro e contou, em entrevista, sobre
parte das suas inspiracdes presentes na estética encontrada na cestaria Marajoara, a cultura do

Marajo da era pré-colombiana, préxima ao rio Amazonas.

Ja Maria Amélia é uma das principais referéncias no estudo do grupo Vivarte e toda a
movimentacao artistica em Macei6 ocorrida nos Anos 1980. Na reunido do Projeto Mungunza
Cultural®® [informacdo verbal], intitulada A trajetoria da colecdo Karandash de 1985 até
2015, a artista falou sobre a ideia de criacdo do grupo e relatou o ponto de partida sendo nas
conversas despretensiosas com seu amigo Ricardo Maia, pesquisador com textos publicados

cujo objeto de estudo é o Vivarte.

No seu retorno para Macei6, enquanto caminhavam pela orla da Ponta Verde, propds o
inicio das reunides. No momento da sua chegada, a intencdo era fundar uma agéncia de
Publicidade, como desejava seu pai, mas, decidiu aproximar-se ainda mais da arte e fundou a
galeria Karandash, nome escolhido também com a ajuda de Ricardo Maia e significa “lapis”,

na lingua russa.

Com a galeria de Arte Contemporanea e Arte Popular, Maria Amélia acredita
continuar difundindo as ideias do grupo quando em seu manifesto fala do objetivo de “abrir
portas fechadas” para a arte, como em beneficio aos artesdos que trabalham distantes das

movimentagOes artisticas e comercializam suas obras por valores abaixo do mercado artistico.

19 Informagéo fornecida por Maria Amélia Vieira e Dalton Costa, no Projeto Mungunza Cultural realizado no
Museu Théo Branddo, Macei6-Alagoas, no dia 25 de margo de 2015 as 19h.
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Figura 5 — Maria Amélia

Fonte: Imagem cedida pela artista

Sobre sua carreira, Loureiro (1989) aponta o inicio do seu aprendizado ainda na sua
adolescéncia orientada por sua tia, a também pintora, Maria Tereza Vieira. Durante muitos
anos, viveu e estudou na cidade do Rio de Janeiro. Seu trabalho abrange desde entdo, colagem
incluindo materiais como tecidos e palha de coco e perpassa por diversas técnicas. A partir de
1984, ano inicial do Vivarte, suas obras apresentam formas animalescas e simbolos da cultura

popular alagoana. Sobre isso, Costa (In: BRASIL 1994, p. 144) destaca:

[...] esse carater regional dos trabalhos de Maria Amélia em nenhum momento faz
concessdes ao pieguismo ou a demagogia. Ao contrario, a obra de Maria Amélia
internacionaliza-se no momento em que ela discute questBes pertinentes ao universo
contemporéneo das artes plasticas, sem abandonar as influéncias naturais que a
luminosidade e a exuberancia das paisagens nordestinas provocam.

Em entrevista exclusiva para esta pesquisa®, a artista lembra da sua passagem com o
uso da ceramica e afirma ter usado o material por ter passado um periodo de muitos plagios
nas suas criagdes. Sobre a ‘Geragdo 80’ presente no eixo Rio-Séo Paulo, Maria Amélia diz ter
pertencido a uma escola diferente no Rio de Janeiro, a ministrada pela sua tia, mas, conheceu

0s participantes e conviveu com Delson Uchéa, no Rio de Janeiro.

Ainda na mesma entrevista, a artista acredita ter sido muito importante o seu retorno

para Macei6 porque é uma cidade cujas novidades sempre chegavam com atraso e seu olhar

20 Entrevista completa consta no apéndice B p. 127-139.
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foi como uma visdo estrangeira na cidade, pois, j& havia estudado fora e possuia diferentes
percepgdes sobre a arte. Em 1984, por exemplo, ainda despontava o Abstracionismo. Por isso,

a seu ver, a ‘Geragao 80’ das grandes cidades teve pouca influéncia imediata na cidade.

Paulo Caldas também participante do Vivarte é definido por Loureiro (1989), como
pintor e desenhista. Seu trabalho comeca em 1979, com pinturas em pastel e depois dleo.
Residiu em Sao Paulo durante dois anos e foi radicado em Maceid, a partir de 1981. Sobre seu
trabalho Lemos (In: BRASIL, 1994, p. 168) reflete: “O universo interior de Paulo Caldas
exterioriza toda a sua riqueza, através de um pontilhado cuja intensidade obedece a
graduacdes claro-escuro ¢ delicadas texturas”. Tais caracteristicas levou Loureiro (1989) a

enquadréa-lo como surrealista na linha onirica de Salvador Dali.

Porém, em entrevista exclusiva para esta pesquisa!, o artista mostra-se muito ligado a
religido e atribui a sua inspiracdo no ato da pintura ao éxtase divino. As comparacfes a
Salvador Dali [1904-1989], ele justifica pelo tempo passado porque em suas telas as cores
como ocre e azul predominavam como nas pinturas do artista espanhol, mas, quando
perguntado sobre suas influéncias, aléem de Dali o artista cita um misto entre a pintura,
literatura e musica. Sao eles nessa ordem: Magritte [1898-1967], Maurits Escher [1898-1972],
Vangelis [1943-], Pink Floyd, Richard Bach [1936-] e Lobsang Rampa [1910-1981]. Todos

esses nomes, de acordo com Paulo Caldas fazem parte da sua formagéo.

Figura 6 — Paulo Caldas

y N

<

;, 5‘ . g

A

Sobre o Vivarte, ele defende em entrevista, sua importancia para os artistas naquela

Fonte: Imagem cedida pelo artista

época, um periodo de descobertas e experimentagcdes. Com Ricardo Maia, promoveu jornadas

com exposicdes coletivas na Cruzada Plastica, com alguns dos membros do grupo Vivarte.

21 Entrevista completa consta no apéndice C, p. 140-153.
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Segundo Loureiro (1989), o objetivo principal era divulgar os artistas vanguardistas para 0s
circuitos comerciais de arte das grandes galerias existentes no periodo.

No catalogo da exposicdo da 1 @ Jornada: A Nova e a Novissima Pintura Alagoana,
Ricardo Maia apresenta os artistas, reunidos no espaco Miguel Torres [hall do Teatro
Deodoro], a partir da divisdo entre os novos: Edgar Bastos, Dalton Costa, Paulo Caldas, Maria
Amélia Vieira e Lula Nogueira e os novissimos: Ricardo Maia, Roberto Ataide, Ricardo
Santana, Valéria Sampaio, Lael, Silvano Almeida, J. Martins e Alvaro Branddo. Como
também gosta de escrever, no seu espaco no catalogo, Paulo Caldas questionou a severa
critica realizado pelo jornal Tribuna de Alagoas em 31 de janeiro de 1987, porque o jornalista
responsavel pela matéria atribuiu aos artistas da exposicao o titulo de pintores iniciantes.

A opinido de Paulo Caldas, que consta no catdlogo, permanece na entrevista concedida
a autora. No primeiro, opde-se ao discurso do jornalista e aponta os destaques da pintura
alagoana presente na exposi¢do, além disso, exemplifica com a sua pintura 0s novos rumos
socioculturais na cidade de Macei6 e no segundo também, ao abordar os problemas
ambientais existentes. Apesar de em entrevista, alegar ndo ter tido ligacdes com a ‘Geragao
80’, assim como no eixo Rio-S&o Paulo, seu trabalho em Maceid contou com o surgimento de
galerias e teve como mediadora a artista Maria Amélia Vieira, do grupo Vivarte. Apesar de o
grupo apresentar-se como uma vanguarda-caeté, existia naquele periodo limitacGes para
acessar detalhes sobre o que ocorria de novidades no eixo Rio-S&o Paulo, dai a dificuldade em
identificar no espago de tempo imposto pela Historia da Arte, as tendéncias artisticas na

cidade.

No documentério sobre o pintor abstrato alagoano Roberto Ataide (MAIS... 2014), a
historiadora e musedloga Carmen Lucia Dantas [1945-], afirma que como os demais jovens
da época, ele trabalhava em prol de uma arte mais moderna no estado e fez do seu trabalho
uma producdo ousada para a época. Possuia dominio técnico com desenho, tinta acrilica, tinta
oleo, carvdao e chamava muita atencdo pela sua combinagdo de cores. Na década de 1980,
segundo ela, sua identidade ja era muito perceptivel mesmo em um momento historico com

grande limitacéo, inclusive a da comunicagéo.

Para Gaglietti; Barbosa (2007, p. 4) os paises da América Latina tiveram a
modernizacéo tardia e mal elaborada. S¢ a partir dos anos de 1990 de fato, se modernizaram
com a jungdo entre o modernismo simbolico e a modernizacdo socioeconémica. No Brasil, a
abertura econbmica e 0s meios comunicacionais posterior a repressdo da Ditadura Militar,

possibilitaram o processo de hibridizagdo. Em Canclini (2015, p. 57) explica-se a mudanga



71

existente no mercado artistico: “A expansdo do mercado artistico de um pequeno circulo de
amateurs e colecionadores para um publico amplo, frequentemente mais interessado no valor
econdmico do investimento do que nos valores estéticos, altera as formas de avaliar a arte”.
Esse fato induz a reflexdo sobre o crescimento no nimero de galerias nas grandes capitais

brasileiras e, consequentemente, em Maceid.

E a memodria coletiva existente desse mercado é denominada consciéncia coletiva e
ajuda o historiador a distinguir o presente e 0 passado com o auxilio das fontes. O oficio ¢é
fundamental na interpretacdo dessa historia que pode ser inclusive, conduzida pelos meios de
comunicacdo de massa, pois a memdria é uma das preocupacdes daqueles detentores do poder
e é também um dos objetivos entre as lutas de classe (LE GOFF, 1996).

Campos (2000) analisa o inicio dos anos de 1980 e destaca os limites econdémicos
locais, restritos a dependéncia do primeiro setor e as primeiras informacgdes sobre a abertura
do polo industrial localizado no municipio de Marechal Deodoro. Em meio a isso, as galerias
de arte, relembradas por todos os artistas entrevistados, realizavam exposi¢cbes com certa

frequéncia, como na Galeria Miguel Torres, para um publico restrito e limitado.

Em 2015, Maria Amélia junto com o marido, o também artista Dalton Costa,
completaram os 30 da fundagé@o da galeria de arte contemporanea, a Karandash. Tanto nas
atas do grupo Vivarte como na entrevista, para este trabalho, comenta sobre o publico
alagoano e o seu olhar perante a Arte Contemporanea, na década de 1980. Para a artista, na
época era ainda limitado e elitizado, mas, hoje com novos olhares e formas de consumo

afirma ndo ser mais preciso “ser” para “ter” a arte estaria, enfim, democratica.

Em Diegues; Coelho (2012, p. 9), se assegura a autonomia historica e estética do
Brasil iniciada na década de 1960 em relagdo a Arte Contemporanea mundial. A principio, o
ponto de partida sdo os debates iniciados pelo grupo Neoconcreto. Ele passa a produzir, entéo,
ndo uma continuidade das artes internacionais, e sim a produzir de forma auténtica e absorve

distintas influéncias culturais.
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3 UM ESTUDO DAS FONTES: A ‘GERACAO 80’ EM MACEIO

O estudo das fontes historicas sdo primordiais para a compreensao do testemunho do
tempo passado, aqui foram divididas entre fontes primarias e secundarias e expde o problema
da pesquisa de modo preciso. As referéncias fornecem os sinais que séo classificados como o
antecedente ao argumento, no método do historiador Carlo Ginzburg (LIMA, 2007). Os ecos
provocados pela geracdo dos anos de 1980 em Maceidé foram analisados mediante a seguinte

triade metodoldgica: Anélise de Conteldo, Historia Oral e 0 Método Indiciario.

A Anélise de Conteudo em Bardin (2011) constitui- se em um conjunto de técnicas
para a analise sistematica de mensagens e prop6e a formulacdo de indicadores, sejam
guantitativos ou qualitativos. Nesse sentido, as analises ddo margem a inferéncia do

conhecimento, a respeito das condi¢des de producéo e recepcdo destas mensagens.

A Historia Oral foi um método utilizado neste estudo de acordo com Alberti (2004),
como uma pesquisa a favor da narrativa histérica guiada por aqueles que presenciaram o tema
em seu contexto historico. Alem disso, o fato de existir sujeitos vivos para contar suas
versdes, impBe a obrigatoriedade do uso do método como mais um fio condutor a guiar 0s
sinais deixados. Esta técnica inclui também a possibilidade do entrevistado refletir sobre o seu
ponto de vista no tempo passado e no tempo presente. Para conseguir captar estas

informacdes, a leitura das fontes primarias e secundarias foram essenciais.

Ja em Ginzburg (1989) os dados iconogréaficos estudados inicialmente por Panofsky,
no Instituto Warburg, apresentam indices em imagens como testemunhos figurativos da
histéria. S8o pontos relevantes na ciéncia, mas, 0 método aplicado sozinho € insuficiente,
conforme registra-se na propria obra Mitos, emblemas e sinais. Sustenta-se, desse modo, o
uso das demais metodologias. A leitura do material pictdrico requer a discussdo sobre seus

antecedentes, ou melhor, quais fatos serviram de conexao ao fazer artistico.

Foram utilizados como fontes as seguintes materialidades: o manuscrito do grupo
Vivarte; as entrevistas concedidas pelos artistas alagoanos selecionados, o audiovisual Mais
que tracos e cores, o jornal O Didrio [constam nos escritos de Lincoln Villas Boas
organizados por Ricardo Maia], Jornal de Alagoas, A Revista Novidade, Gazeta de Alagoas e

Jornal A voz dos Jornalistas.

Além disso, foram consideradas as bibliografias disponiveis até o presente momento

sobre as artes plasticas em Maceio.
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3.1  Estudo das Fontes Primarias (Manuscritos, Entrevistas, Depoimentos Orais)

(13

As fontes primarias sdo consideradas como documentos capazes de colocar “o
historiador diretamente em contato com o seu problema” (BARROS, 2012, p. 63). Esses
documentos sdo introdutorios e instigam o pesquisador a indagar-se sobre o objeto, neste
caso, a geracgdo de pintores na década de 1980 em Maceio.

O primeiro documento é o manuscrito datado de 1984-1985 e as inferéncias sobre ele,
apos a analise de conteddo, sera por meio das entrevistas e depoimentos dos sujeitos
componentes, selecionados através das fontes pelo seu grau de participacdo e trabalhos
desenvolvidos. Esses materiais dialogam com toda a trajetoria da pintura estudada até aqui e

que repercute na atualidade.

O manuscrito “Noitario de uma revolta” contém todas as atas das reunifes do grupo
Vivarte, neste trabalho foi utilizada a versdo transcrita criada pelo pesquisador e um dos
principais atuantes do grupo, Ricardo Maia. O grupo teve reunides frequentes, na tentativa de
realizar mudancas na arte alagoana, a maioria dos integrantes era formada por artistas
plasticos, embora ndo existisse uma regra para as participacdes. Constam nas atas, seu
manifesto e as discussbes. As reunides aconteciam, na maioria das vezes, na casa de algum
dos membros ou no Museu Théo Branddo com duracdo indeterminada, algumas vezes até o
amanhecer do dia seguinte. Esta € uma das justificativas para a nomenclatura do documento.
As discussdes realizadas por esses artistas e alguns dados quantitativos sdo os principais
pontos da analise. O objetivo foi observar se o documento possuia subsidios que
confirmassem o grupo Vivarte como precursor da contemporaneidade na Maceio artistica e se
as discussdes envolvem caracteristicas semelhantes ou remetem a producéo no eixo Rio-Sdo
Paulo. As inferéncias foram realizadas através dos periddicos, meio de comunicacdo com

discussdo publica entre a critica de arte e os artistas na década.

A unidade de registro explorada foi a palavra e a aplicacédo da categorizagédo funciona,
conforme Bardin (2011) a partir da operacgéo de classificagdo de elementos reagrupados, nesse
caso foram utilizadas as palavras, com os critérios para a categorizagdo previamente

estabelecidos. Nesta analise o documento foi dividido em trés categorias:

a) Sujeitos culturais: Maria Amélia e Paulo Caldas;
b) Caracteristicas do grupo;

¢) Motivac0es e objetivos do grupo: Por que foi criado? Qual era o seu objetivo?
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O mapeamento foi composto por trés etapas: isolar elementos, no caso, a unidade
(palavra) e trabalhar para a organizacdo das mensagens e depois realizar a anélise quantitativa
relevante para a pesquisa. Sendo assim, para tirar o melhor proveito da fonte, as categorias
tiveram a seguinte linha de pensamento: primeiro, trabalhar com as palavras que caracterizam
os dois sujeitos culturais destacados nas atas, depois trabalhar com as principais
caracteristicas do grupo e por fim, com a motivag&o do grupo e seus propositos. As unidades??
destacadas, as quais aparecem relacionadas entre si de modo repetitivo, para cada um dos

sujeitos estdo relacionadas a seguir:

a) Maria Amélia: liberdade; apelo; falante; essencial; revoltadissima; critica estética;

comentarios criticos;

Paulo Caldas: ausente; preciso; defensor da sensibilidade na critica de arte; critico acerca do
mercado artistico em Alagoas; silencioso; a favor da abertura de portas aos artistas

sergipanos; obras com espacgos pictoricos;

b) Caracteristicas do grupo: questionador; guiaram discuss@es; problematizaram a realidade
europeia; questionaram a elite intelectual; questionaram a consciéncia formal; promoveram
atividades; promoveram leituras; revoltados; posturas agressivas; promoveram o debate;

promoveram a critica; discutiram a estética; discutiram sobre a arte do momento;

c) Motivacg0es e objetivos do grupo Vivarte: atacar; defender; combater o marasmo; libertar;
abrir portas; discutir temas, processos e percep¢do; buscar novos caminhos; modificar

conceitos; debater a estética; revolta; reconhecer os artistas; desejo de fazer acontecer;

Esta atividade foi realizada com base na intensidade semantica e auséncia de
elementos contidos na mensagem da fonte. A descrigéo e interpretacfes indicam a relevancia
dos atores centrais desse projeto como sujeitos que contribuiram para estimular e fomentar o

debate sobre as artes plasticas em Macei6, nos Anos 1980.

A ruptura com padrdes e sistematicas relativas ao modo de producdo cultural que
estruturava as mostras, até entdo, € alterada de forma significativa. Entre os pintores,
destacava-se no grupo o artista Vicente Ferreira, cuja pintura naif, desligada dos padrdes

académicos.

22 Optou-se aqui pela analise de contelido em padrdo qualitativo, sem contagem das apari¢es de cada uma das
unidades. Destacamos, contudo que a ldgica de contetido é fundamental para complementar a analise acerca do
perfil que o proprio grupo ou as demais documentagdes estruturam a partir da semantica identificada.
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Tabela 1 - Variaveis de inferéncia e interpretagdes.

Variaveis de Descricdo / interpretacdes
inferéncia
Atores Culturais Levantaram discussGes acerca de novas perspectivas para a
Paulo Caldas e Maria producdo artistica e sobre o papel do artista na sociedade alagoana.
Amélia Maria Amélia atuou no centro das discussées, como mediadora.

Paulo Caldas passa um periodo ausente, mas, retoma sua
participacdo com entusiasmo. Criticam a liberdade de expressao
evidenciada no manifesto do grupo Vivarte. Maria Amélia teve
uma postura questionadora aos padrdes vigentes da pintura e Paulo
Caldas impulsionava discussfes para unido do corpo artistico e a
abertura no mercado artistico.

Caracteristicas do Intitulam o documento como “Noitario de uma revolta”, pelas
grupo discussfes terem inicio sem tempo para término. Ficam evidentes
duas correntes dentro do grupo: A primeira a favor da arte
académica, referenciada pelos seguidores originados do atelié
Pierre Chalita e a segunda pelos que acreditavam na renovacao
artistica. Estabelecendo-se assim, o embate: Chalitistas versus

Vivartistas.
Motivacdes e objetivos Desenvolver novos debates sobre uma possivel “arte viva” em
do grupo alagoas e combater o “marasmo pictorico” até entdo, dito existente.

Conhecer a identidade de cada artista componente do grupo e
instiga-lo a producdes a partir de experimentagdes.

Fonte: Dados da pesquisa

Ao longo da pesquisa identifica-se que o grupo debateu de forma sistematica conceitos
tedricos e praticos sobre Arte Contemporanea, ainda que o foco do Vivarte fosse a geracao de
novas praticas e de um publico diferenciado que percebesse e identificasse as caracteristicas
da nova pintura alagoana de modo que pudessem também se inserir no mercado formal de

consumo artistico.

Verifica-se que esse objetivo € atingido, com o reconhecimento por parte da
sociedade, no momento de ruptura dos seus membros e quando ocorre 0 evento Cruzada
Plastica, do qual participou talentos hoje referenciais como o artista Delson Uch6a. Para
atingir essa meta, o grupo se opde de forma sequenciada aos seguidores do padrao classico e

gue seguiam a logica dos ensinamentos da Escola de Pierre Chalita.

A competi¢do por status faz parte da vida humana e no caso especifico do campo
artistico maceioense do periodo analisado, verifica-se um permanente embate entre grupos
que indicava uma alteracdo de habitus, ou rotinas das atividades de pintura em si, bem como

da sua forma de mostrabilidade.
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Tabela 2 - Dados Quantitativos

Reunides? Ne de Reunides Ne de
Participantes Participantes

Reunido 1 -15.06.1984 7 (sete) Reunido 15 - 24  (vinte e
21.09.1984 quatro)

Reunido 2- 21.06.1984 11 (onze) Reunido 16 - 18 (dezoito)
28.09.1984

Reuni&o 3-29.06.1984 9 (nove) Reunido 17 - 14 (quatorze)
05.10.1984

Reuni&o 4- 06.07.1984 13 (treze) Reunido 18 - 16 (dezesseis)
12.10.1984

Reunido 5- 13.07 1984 15 (quinze) Reunido 19 - 18 (dezoito)
19.10.1984

Reuniéo 6-18.07 1984 15 (quinze) Reunido 20 - 26. 18 (dezoito)
10.1984

Reuniéo 7- 27.07.1984 ”* Reunido 21- 13 (treze)
09.11.1984

Reuni&o 8 - 03.08.1984  (?)* Reunido 22 - 17 (dezessete)
16.11.1984

Reunido 9 - 10.08.1984  (?)* Reunido 23 - 17 (dezessete)
23.11.1984

Reuni&o 10 - 20.08.1984 10 (dez) Reunido 24 - 13 (treze)
14.12.1984

Reunido 11 - 24.08.1984 16 (dezesseis) Reunido 25 - 16 (dezesseis)
30.12.1984

Reunido 12 - 31.08.1984  15(quinze) Reunido 26 - 15(quinze)
04.01.1985

Reunido 13 - 07.09.1984 16 (dezesseis) Reunido 27 - 19 (dezenove)
19.01.1985

Reunido 14 - 14.09.1984 23 (vinte e trés)
Fonte: Dados do levantamento das fontes de pesquisa

A analise de contetdo conforme Bardin (2011), € um conjunto de instrumentos
metodol6gicos e fornece elementos cifrados, traduziveis em modelos por meio da

hermenéutica controlada, baseada na inferéncia.

A inferéncia se delimita em diferentes polos da analise e é apoiada em mecanismos
classicos da comunicagdo: emissor, receptor, mensagem e cddigo. O emissor pode ser um
individuo ou um grupo, o receptor pode ser um individuo, um grupo ou uma massa de
individuos, a mensagem € o ponto de partida, indicador para a anélise e o cddigo é utilizado
pelo analista como um indicador para apontar realidades. No documento em questdo, os polos

podem ser diferenciados da seguinte forma:

23 *Reunides ocorridas em dias de exposicdes. Os dados sdo imprecisos.
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a) Emissor: Grupo de pessoas (O Vivarte);

b) Receptor: Artistas alagoanos de diferentes vertentes e a sociedade;
¢) Mensagem: A ata das reunifes e o manifesto do grupo Vivarte;

d) Cadigo: Os indicadores através das unidades de registro.

A mensagem do documento é parte da memoria cultural alagoana. Apresenta um
grupo aberto de artistas de diferentes vertentes defensores dos seus ideais. Eles se
subdividiam entre os Vivartistas, compostos pelos artistas idealizadores do grupo Vivarte a
fim de dar inicio a renovacdo plastica no estado e os Chalitistas que lecionavam na Escola do
artista Pierre Chalita, com total rigor académico. Abaixo segue a lista dos representantes de

cada vertentes, bem como, seu valor quantitativo:

Tabela 3 — Representacdo dos artistas vivartistas e chalitistas.

Vivartistas Chalitistas

Maria Amélia Vieira Salles

Ricardo Maia Irene Duarte

Paulo Caldas Alba Correia

Dalton Costa Euridice Saraiva
Manoel Viana Lucidéia Wanderley
Edgar Bastos Ana Karla

Vicente Ferreira Juarez Gomes de Barros
J. Gomes Marcos Aurélio
Fernando Bismark Alexandre Toledo
Sérgio Liveira Roberto Athaide
Nayder Fernando Rosivaldo Reis

Célia Campos Carmem Lucia Omena
Silvano Almeida Di Menezes

Hércules Mendes Everson Fonseca
Nunes Beto Normande
Imanoel Caldas Cristina Mafra

Jorge Ney Bartolomeu Brito
Almir Guilhermino

Total: 18 Total: 17

Fonte: Dados da pesquisa

A principio, um ponto importante a ser observado no documento é o fato do grupo se
posicionar como combatente, mas, ndo evidencia quais as “armas” utilizadas para esse
confronto. Em alguns momentos de hesitacao, o grupo € levado a tentativas direcionadas pelo
pensamento complexo, poréem, logo era interrompido por discussdes calorosas com pontos de
vista diferentes. Assim, a corrente de pensamento que integraram ndo esta indicada de forma
precisa e persiste a duvida do grupo, nessas reflexdes, poder ou ndo ser considerado um

movimento artistico na busca pela renovacao pléastica.
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O objetivo era provar a existéncia da Arte Viva livre de dogmas académicos. Porém, o
namero de artistas tradicionalistas frequentadores das reunides era consideravel para grande
mudanca nas producdes, 17 pessoas faziam parte dos denominados Chalitistas e 18

Vivartistas.

A fonte analisada aqui é ainda passivel de muitas interpretagdes uma vez que é
subdividida em outros elementos como, por exemplo, o manifesto do grupo Vivarte. No
entanto, para o recorte aqui proposto limita-se a postura dos artistas destacados na geragdo 80
alagoana. A fonte ndo pode ser anexado ao trabalho porque além da sua grande extensao, €

um documento inédito nunca publicado pelos seus autores.

Maria Amélia foi a figura central do grupo e mantém o seu posicionamento até hoje,
inclusive, as criticas a Escola do pintor Pierre Chalita. Em depoimento, a artista critica o seu
método de ensino: “Eu ndo tive relacdo nenhuma com ele em relacdo a arte. Inclusive, eu
repudiava muito o que ele fazia, porque ele queria que os alunos repetissem a obra dele. Ele
mexia na obra do aluno”, afirma. Nas reunides do Vivarte ndo ha discussdes que envolvam os
grupos da geracdo alagoana aos outros grupos ocorridos nas grandes cidades. Porém, a
mobilidade dos alagoanos os insere em caracteristicas semelhantes, como o aumento
consideravel no nimero de galerias e a liberdade para as experimentacdes, tdo pertinentes

durante a p6s-modernidade.

Paulo Caldas aparece inicialmente ausente em parte das reunides decorrente da viagem
feita a Sdo Paulo. Em entrevista, garante nao ter estudado nas escolas de pintura, até porque
na sua tentativa inicial percebeu ndo conseguir produzir academicamente. O principal método
de ensino das escolas de arte era a reproducdo de imagens e segundo o artista, o seu estilo de
pintura nunca se adequou aos moldes impostos, e relata: “[...] quando eu encarei a minha
limitacdo, de ser um péssimo retratista, eu abri 0 mundo todinho para mim. E eu entrei por
esse mundo saindo arvore, saindo coelho, saindo passarinho, saindo gente, saindo um monte
de coisa e de repente, fiz todo um caminho ¢ venho nele até hoje”. Tal caminho, ¢ o mundo
onirico no qual o observador é levado diante de suas obras. Paulo Caldas mantém a atitude
critica ao mercado de arte e a falta de incentivo politico as producdes artisticas. Hoje, além
das obras com temas ja consagrados, como a fantasia e a critica social, produz também linhas

mais sutis e mais proximas ao acesso do publico com a tematica infantil.

Na contramdo esta Delson Uchba. Ele teve sua carreira como artista consolidada

depois da participagcdo na exposi¢do coletiva Como vai vocé, geracdo 807 e apesar do inicio
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dos seus estudos no atelié do pintor Pierre Chalita, adquire inquietagdes sobre o seu modo de

producdo artistico na sua primeira viagem a Europa. Para Uch6a

[...] a exposico Como vai vocé, Geragdo 80? revelou a possibilidade de trabalhar a
partir de um novelo de referéncias cujos fios até hoje ele segue. Novelo é também o
titulo de uma pintura expandida, que Delson diz que ndo se importa se alguém
preferir chamar de escultura, mas que sdo, literalmente, “sombrinhas-pinturas”
expandidas para a terceira dimensdo (BRAGA, 2015, p. 23).

Em entrevista para esta pesquisa, o artista relembra palavras hostis direcionadas aos
componentes da exposi¢cdo, como inconsequentes. Mas, afirma que com a oportunidade do
evento, eles pretendiam atentar para a percepcdo da diversidade e assim, iluminaram a
consciéncia sobre o hibridismo e a mesticagem. Além disso, acredita ser Maceié uma das
cidades do nordeste que mais recebeu influéncias da geracdo justamente pela participacdo dos

alagoanos fora da cidade.
3.2  Estudo das Fontes Secundarias, por meio de livro, periédico e documentério

As Fontes Secundarias sdo aquelas provenientes do desdobramento obtido ap6s
consultas as fontes primarias. Dentre essas: Uma visualidade: trajetéria e critica da pintura
alagoana: 1892-1992 (CAMPOS, 2000); o livro A Arte Contemporanea na Pinacoteca
Universitaria da Universidade Federal de Alagoas em 2010 (NUNES, 2013) e o documentario
chamado Mais que tracos e cores — em memoria de Roberto Ataide, direcdo de Claudio
Manoel Duarte, formato digital (2014).

Neste momento, além das fontes secundarias, ja existentes, também foram utilizadas
as primarias e depoimentos orais, pois as lacunas existentes nem sempre sdo supridas com a
bibliografia (ALBERTI, 2004). A sele¢éo das fontes foi feita com base nas relagdes com os
trés artistas em foco e os conceitos dados a producdo artistica alagoana. Como pode ser
observado, na analise do documento “Noitario de uma revolta” identifica-se que existia uma
inquietacdo sobre a tradicdo consumida no estado. Lemos (1983 apud CAMPOS, 2000, p. 94)

comenta esse fato:

[...] a Macei6-artistica é um “vasto campo a ser trabalhado” criticamente. Menciona
o fato de o abstracionismo ainda néo ter chegado ao Estado, vitima de “80 anos de
atraso” em relacdo a Europa. Enfatiza que, na regido, “s6 o Oleo sobre tela ¢é
reconhecido como arte verdadeira”, sendo dada pouca importancia ao desenho como
forma de expressdo por si s0, e “s6 eventualmente se encontrando trabalhos a tinta-
aguada”. Termina, indicando alguns pintores e suas principais caracteristicas.
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Segundo o depoimento de Maria Amélia para esta pesquisa, 0s criticos de arte
conduziam esse comércio na década de 1980 em Macei0, através de ligacGes com a classe alta
da cidade, pois indicavam as obras “ideais” para serem adquiridas. Esse um dos possiveis
motivos pelo qual a arte abstrata tenha, no inicio, causando certo estranhamento. Esses
possiveis marchands forneciam maior abertura para a arte com maior possibilidade de

compra.

Maria Amélia participou de uma campanha politica para o governo do estado, do
candidato Ronaldo Lessa. Gaia (1986) registrou a cidade repleta de outdoors com as
producdes artisticas locais. A artista, em entrevista para o Jornal de Alagoas, considerou a
oportunidade étima para divulgar a arte local. Posteriormente, o trabalho estendeu-se para 0s
muros da cidade. A arte seguiu para além das telas. E os diferentes suportes € uma das

caracteristicas da Arte Contemporanea.

Neste mesmo periodo, novas galerias inauguraram um novo momento da arte em
Maceid. Paulo Caldas, inclusive, € mencionado como um dos artistas a aderir, na sua pintura,
a novos metodos e signos. Romeu de Mello Loureiro, critico de renome na cidade, assinava
coluna social no Jornal de Alagoas e criticou a mudanca e 0 empobrecimento da producéo
artistica, ainda que reconhecesse as novas linguagens da arte presentes nos ateliés
(LOUREIRO, 1988a).

Ricardo Maia ao comentar o trabalho do pintor Roberto Ataide posiciona o grupo
Vivarte como o precursor da liberdade total da arte na direcdo do modernismo estético,
atualizacdo do campo historico e cultural das artes plasticas em Alagoas, denominado por ele
de Vivartismo-Caeté. Para ele o grupo ajudou Roberto a se desprender dos dogmas do pintor
Pierre Chalita, pois era um dos seus alunos (MAIS...2014). Maria Amélia, em entrevista para
esta pesquisa, também evidencia a aversdo quanto ao método e diz saber que ndo era

permitido “errar” na Escola de Chalita, o oposto do seu aprendizado no Rio de Janeiro.

Neste mesmo periodo, Romeu de Mello Loureiro era um dos principais criticos de arte
em Maceio com colunas relacionadas as artes plasticas e a vida social nos jornais da cidade,
tanto no Jornal de Alagoas (do Grupo Diarios Associados) quanto na Revista Novidade,
publicacdo da Secretaria de Cultura. Em texto posterior & primeira e a segunda jornada do
coletivo Cruzada Plastica em marco e em setembro de 1987, respectivamente, o autor
classifica as duas semanas como de muitos acontecimento artisticos em Maceio (LOUREIRO,

1987a). Para Maria Amélia era algo louvavel e um mérito dos grupos que movimentaram a



81

cidade nesse periodo, Romeu Loureiro considera oportuno oferecer significagdes aos termos
Vanguarda e Arte Contemporanea:

A primeira definico que nos cumpre estabelecer ¢ a de “vanguarda” — uma
expressao muito em voga, aqui, na terra das Alagoas. Aportuguesamento do francés
“avant-garde”, o vocédbulo significa literalmente, frente, testa, dianteira — e, por
extensdo, o grupo de individuos que exerce papel de precursor, ou pioneiro em
determinado movimento cultural, artistico, cientifico, etc. [...] Em teoria da arte,
porém, o termo sé se aplica — corretamente — em relagdo ao experimentalismo — ou
seja, aquela obra que represente uma ruptura com ao estabelecido e a expressdo de
novas (no sentido de ignoradas) possibilidades formais.

[...] Arte Contemporanea é toda aquela criada (ou produzida) nesta segunda metade
do século XX, qualquer que seja o seu “estilo”, o elemento caracterizador ¢, pois,
estritamente cronolégico [...] (LOUREIRO, 19874, p. c3)

Segundo registra Avila (1978, p. 75), vanguarda refere-se a tudo o que é novo, tudo o

que é criativo, tudo que se relaciona a pesquisa e que acrescenta a experiéncia humana:

A palavra vanguarda é, como se sabe, de origem francesa e o léxico daquela lingua
assim define: vanguarda €, por extensao, tudo aquilo que precede, anuncia, prepara.
A posicdo de vanguarda é, portanto, abrangente a toda atividade humana, pois onde
estd 0 homem ai encontramos o seu impeto, a sua ansia de invencéao, de modificacéo
da realidade, o impulso vital de enriquecer e aperfeicoar seus instrumentos de
inteligéncia e de acéo.

Fica evidenciado o embate publico entre os grupos artisticos de ruptura com a
tradicdo, em Macei0, e a critica de arte, sobretudo a realizada por Mello Loureiro. Fiuza
(1988)%* aponta a exposi¢do sob a curadoria das marchands Tania e Leila Pedrosa como a
instalacdo da modernidade em Alagoas. Segundo o autor, a terceira mostra alternativa da
Cruzada Pléastica é uma nova paisagem na terra dos Caetés, organizada por Ricardo Maia e

Paulo Caldas.

Neste registro, informa-se que o Grupo pesquisava a histdria das artes plasticas em
Alagoas e a mostra “seria uma réstia de luz no atelié alagoano, ¢ a historia do desejo da arte
Moderna em Alagoas”, diz Ricardo Maia. Os integrantes eram: Rogério Gomes, Carlos Fitza,
Maria Amélia, Delson Uchéa, Francisco Oiticica Filho, Edson Bastos, Dalton, Reinaldo
Lessa, Fernando Neyder, Haylton Rocha, Alice Fernandes, Glaucia Lemos, Ivson Monteiro,

Gerdnimo Bonfim, Marta Araujo e Ricardo Maia.

Na primeira Cruzada Plastica, Loureiro (1988b) desconsidera a Vanguarda-Caeté por
falta do referencial tedrico, mas a segunda mostra consegue agradar ao critico. Ele se refere a

cidade como provincia e considera aquela movimentacdo artistica como positiva no ramo das

24 Destaque-se que o artista formula a critica positiva a mostra de arte sendo integrante da mesma.
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artes. Romeu Loureiro destacou ainda o artista abstrato Reinaldo Lessa no ano de 1987, pela
sua participacdo nas exposicdes, pelas vendas de sua producdo artistica e por ter tido seu
trabalho aceito, assim como o de Maria Amélia Vieira, pelo seu destaque no Saldo de Arte
Contemporanea de Pernambuco no qual um dos jurados foi Ferreira Gullar. A mesma
referéncia a cidade é usada em Claudio Manoel (1993) ao informar sobre a exposicéo de Arte
Contemporéanea intitulada 9 dos 90. Dentre os artistas insere-se Delson Uchéa, ja com o titulo
de primeiro lugar no workshop Brasil-Alemanha, e Maria Amélia. O autor ressalta a projecédo
nacional e internacional dos artistas como contribuicdo para o rompimento das fronteiras

impostas pelo provincianismo cultural.

Na Terceira Cruzada Pléastica, exposta na extinta Galeria Art e Design, Loureiro
(1988c) destaca ter naquele momento, a evidéncia de que os organizadores ndo integravam
um movimento novo, como afirmavam anteriormente, mas realizavam apenas uma associacao
informal de artistas com criticas sobre os regulamentos de outras exposicdes, pois
referendavam apenas os que se adequavam a padrdes classicos de pintura. Nesta terceira
versdo da mostra havia trabalhos de: Maria Amélia Vieira, Dalton Costa, Delson Uchoa,

Reinaldo Lessa e Rogério Gomes, todos elogiados pelo critico Romeu Loureiro.

Toda essa postura do critico ocorre devido aos critérios estabelecidos pelos conceitos
da Historia da Arte, mostrados no inicio desta pesquisa. Sobre o periodo, Loureiro (1989)
considera a maioria dos artistas como autodidatas e a Arte Contemporanea das Alagoas
constituida por etapas socio-culturais e ndo s6 uma categoria da Arte Moderna. Os artistas
plasticos em plena atividade, para este critico, sdo inclusive, anti-modernos. Neste sentido,
Loureiro ndo identifica um marco para o inicio da Arte Contemporanea em Alagoas, como
existiu a “Festa da Arte Nova” para o Modernismo. O contemporaneo ¢ entdo, para 0 autor,
toda a arte criada ou produzida por alagoanos, nesta segunda metade do século XX, qualquer

que seja seu estilo ou “ismo”.

Os discursos sobre conceitos persistem até o presente seculo, uma vez que Nunes
(2013), logo na introducéo do seu livro, no qual realiza analise semiética das exposigdes
ocorridas na Pinacoteca Universitaria da Ufal em 2010, revela sua dificuldade em nomear o
seu trabalho. Opta por intituld-lo A Arte Contemporanea na Pinacoteca Universitaria da
Universidade Federal de Alagoas em 2010 e atribui a Arte Contemporanea as producdes da
atualidade, Pos-futurismo, Cubismo, Surrealismo e os demais movimentos modernistas. Para
evitar definicdes sobre a arte alagoana, Nunes nomeia de forma generalista todas as producoes

Ccomo contemporaneas.
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A década de 1980 esta situada historicamente, como ja abordado, no P6s-modernismo.
Porém, como foi possivel observar ao longo das discussdes nos periddicos encontrados, as
producdes artisticas da época eram nomeadas como contemporaneas. Ao informar sobre o
periodo republicano no século XX em Maceid, Tendrio (2009) afirma a existéncia de um

surto progressista e a ansiedade pelos sinais do chamado progresso na capital.

Enquanto as grandes cidades brasileira ja haviam passado pela modernizagdo, como
fazia crer, por exemplo, o periodo da Belle Epoque no Brasil, em Macei6 essa modernizagéo
dava seus primeiros passos. Decorre dessa realidade, o registro oral de meméria dos sujeitos
escolhidos para esta pesquisa, ou mesmo de parte da critica, remeter insistentemente ao atraso
cultural na cidade. Em Diegues Janior (1981, p. 206 apud TENORIO, 2009, p. 24) é feito o

seguinte relato:

A democracia politica que a Republica trouxe, alia-se a democracia social; a
aproximacéo; a aproximagao entre as classes, um como que nivelamento. E a época
em que comecga o habito das cadeiras nas calcadas, simbolo mais intimo da familia
com a rua: os homens vestidos de pijama, espichados em cadeiras preguicosas, as
senhoras de chinelo sem meias, recostadas em comodas cadeiras de balango, as
criangas sentadas na beira da cal¢ada ou brincando de calgadinha de ouro de ouro, de
cabra-cega. A rua vai mudando a fisionomia, perdendo aquele ar de coisa feia com
que ainda era tratada nos dias do periodo imperial.

Para Maceid, como é possivel notar neste registro, a Republica representou ndo s as
mudancas politico-econémicas, mas também, na vida social. Porém, apesar de Tendrio (2009)
mencionar o sucesso da fotografia como arte, vale salientar que o uso dela a principio foi para
garantir a memdria de momentos familiares e propagandas de comércio. Ou seja, a arte
alagoana ndo percorreu 0s moldes pds-modernistas no mesmo espacgo temporal se comparado
a Europa, como por exemplo, o happening tdo popular nos Estados Unidos da América. A
arte americana é definida por Pignatari (1973, p. 233-234 apud NUNES, 2013, p. 68) como:

[...] deriva do fato de ser uma manifestagdo “antiarte”, reatando a posicgao critica de
Dada (a partir de 1915). No entanto e justamente por isso. Trata-se de uma
manifestagdo “artistica”, naquilo que tem de artesanal, de ndo-reprodutibilidade e de
publico restrito [...] € um acontecimento semantico-experimental, isto é, de
experimentacdes de novos significados bem como de distingdo de significados ja
codificados. E uma tipica manifestacio de contexto.

Mas, acredita-se que os alagoanos fazem parte do processo de hibridizacdo da
América Latina. Segundo Canclini (2015, p. 30), a América Latina sofre um processo de
descentralizacdo democratica, crescem a acumulacdo do poder e a centralizacdo transnacional
da cultura. Dessa forma, a modernidade recebe novos estudos ndo s6 como correntes opostas,

mas, como manifestacdes de conflitos ndo resolvidos.
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O mapeamento do manuscrito fornece as contradigdes do Modernismo tardio em
Macei6, mas difundido como Arte Contemporanea. Para agregar a historia cultural deste
estudo foram observadas as imagens das pinturas. Uma influéncia importante para seguir 0s
sinais, na década de 1980, foi chamada pelo americano William Mitchell como “virada
pictorica”, quando imagens como a pintura, passam a ter categorizagdo historica. Nesse
momento foi observado o crescimento de publicacdo dos periddicos ilustrados e a arte passou
a ser evidéncia da Histéria (BURKE, 2004).

O trabalho com base na Historia das Imagens € imprescindivel, e é a proxima etapa na
metodologia desta pesquisa. Atribuiu-se as pinturas a palavra imagem devido ao carater de
fonte histdrica mais utilizada em meados do século XVIII (MENESES, 2012). A partir dos
sinais por elas fornecidos e da perspectiva comparativa, foi trabalhado o paradigma indiciario,
da teoria dos sinais formulada pelo historiador Carlo Ginzburg. Atribui-se entdo, a narrativa
construida até aqui, a necessidade de compreender o presente e 0 passado para interpretar
esses sinais deixados pela pintura. Ainda que as pinturas ndo sejam uma verdade absoluta,
como salienta Burke (2004) quando analisa os pintores de paisagens ingleses do século 18,
pode-se afirmar que as pinturas constituem um campo vasto de interpretacdes, componentes

relevantes para a narrativa.
3.2.1 Um Estudo Comparativo

O estudo comparativo é constituido aqui entre trés momentos, o primeiro corresponde
a modernista, o segundo pelo intervalo que recobre os anos 1950 a 1970, o terceiro pela fase
corresponde aos anos 1980 e 2000 onde a ‘Geragdo 80’ ganha expressdo como fendmeno

artistico.

Pretende-se aqui trabalhar com o estudo sobre o rastro e os indicadores por ele

produzido, com os conceitos em Carlo Ginzburg:

O historiador, nessa perspectiva, seria capaz de selecionar os principais elementos
decisivos para a compreensdo do passado. Por exemplo, mudangas sociais, fatores
de transformagdes coletivas, situagdes responsaveis por impacto sdo prioridades para
compor um discurso historico representativo. Uma premissa na teoria de sinais de
Carlo Ginzburg consiste em considerar a relacdo produtiva entre elementos
dispersos em dire¢do a um movimento de unificacdo (GINZBURG, 2012, p. 119).

As relagOes sdo feitas com os artistas alagoanos e os que fizeram parte da Geragéo de
1980, nao levando em consideracdo apenas as participagdes da exposi¢cdes no Parque Laje,

mas sim, algumas das escolhas em (CANONGIA, s.d.) a julgar pela producdo artistica ser do
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mesmo espago temporal e modo da época uma vez que, o estigma foi fornecido pela

imprensa.

E possivel observar desde o principio, o carater feérico nas imagens. Cada pintor
parecem se constituir das suas filosofias, ndo apenas as teorias, mas, as constituintes da sua
vida. Manguel (2001) posiciona a imagem como a matéria constituinte do ser. A imagem
forma o mundo através de signos, sinais e/ou alegorias. A imagem constitui o discurso do

artista.

Delson Uchda, segundo Braga (2015), apresentou no Parque Laje em 1984, a obra A
festa no céu executado no teto do edificio. A comparacao feita pelo autor é com a Capela
Sistina, situada no Vaticano, porém, de modo tropical. O estudo referente a Historia da Arte,
conforme entrevista para este trabalho, realizado em paralelo com a faculdade de Medicina,
Ihe garantiu técnicas peculiares na pintura. A passagem pelo atelié do pintor Pierre Chalita e
todo o seu caminho pela pintura Ihe posiciona no espago hibrido da contemporaneidade.
Encontram-se em suas obras referéncias dos periodos vinculados aos movimentos

modernistas e p6s-modernistas.

Figura 7 — Buqué, Delson Uchda, 2013.
— : —

Fonte: Catalogo SIM Galeria e SimBes de Assis Galeria de
Arte (2013, p. 19).

Um dos itens que se destacam atualmente em sua obra € o uso da sombrinha,
geralmente encontrada em lojas de produtos importados com valores baixos, por R$1,99.
Estas possuem o tempo de vida Gtil muito baixo, além disso, sdo frutos do trabalho escravo e
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geram poluentes para todo o planeta: quando o seu descarte € realizado de modo incorreto,

passa mais de um século para se degradar.

Figura 8 — Senhorita com seus bichinhos de estimag&o,
Beatriz Milhazes, 1993.

Fonte: Canongia (s.d., p. 88)

A abordagem de Erwin Panofsky é utilizada por Ginzburg (1989) na leitura de
imagens. O método distingue-se em iconologia e iconografia a primeira, aborda a
interpretacdo da sintese e da analise que advém da segunda com a analise dos signos, motivos
e alegorias, possui o papel descritivo capaz de classificar e comparar dados, conforme
(PANOFSKY, 1976).

O trabalho do Delson Uchda em paralelo com a obra de Beatriz Milhazes, artista
referenciada em Canongia (s.d.), encontra referéncias na pintura e compreende-se 0s estigmas
os quais ficaram reconhecidos como ‘Geragdao 80’ como o hedonismo, o prazer pela pintura,

sem regras ou suportes definidos.

Assim como o alagoano, Milhazes afirma que retira suas cores da natureza e da arte
popular presente ao seu redor. Milhazes reforgca em Thorton (2015, p. 365) que considera toda
a arte abstrata, pois as vezes suas pinturas referem-se a coisas figurativas. Revela ainda o seu
interesse pela arte Optica e por isso, desconsidera a opinido de Marcel Duchamp sobre a

superioridade da Arte Conceitual sobre a denominada por ele como “arte de retina”.
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As obras [ver figuras 7 e 8] s@o producdes recentes, mas, 0 conceito da arte abstrata e
0s jogos de cor e luz fazem parte das suas identidades na pintura. Os dois artistas trabalham

com grandes extensdes de suas obras, caracteristica do p6s-modernismo. A artista registra:

Nédo quero uma beleza facil, ela diz analisando suas obras. Quero conflito. Quero
intensidade, dialogos fortes, movimentos desafiadores dos olhos. A obra de
Milhazes é rebeldemente barroca e rigorosamente estruturada. O olho fica pulando
pela pintura como uma bola de fliperama mantida em continuo movimento por um
jogador tarimbado. Os colecionadores acham dificil pendurar minhas obras em suas
casas (THORNTON, 2015, p. 365).

Ao posicionar sua obra em um ambiente todo o resto tende a desaparecer, revela
Milhazes, devido ao poder da pintura em captar toda a atencdo para ela. As producdes dos
dois artistas conseguem atrair a atencdo do observador pelas suas cores, densidade e
movimento. Delson Uchéa utiliza-se de cola sobre Eucatex, lona, objetos de plastico e, no
caso da Figura 7, as sombrinhas. A obra foi intituladas buqué, pelo arranjo de flores
estampado no material. A obra possui ritmo e da Arte Popular, tdo mencionada pelo artista,
tem a cor vermelho encarnado presente, principalmente, nos folguedos locais. Outro ponto,
sobre 0 uso das sombrinhas é a notdria influéncia da Arte Povera referéncia para o grupo da

geracdo de 1980 em Séo Paulo, chamado Casa 7.

J& na ilustracdo 8, Beatriz Milhazes utiliza a acrilica sobre tela e possui motivos
femininos com cores, texturas e movimento. Em Thorton (2015, p. 367) diz usar “uma técnica
de colagem em que ela desenha sobre o plastico transparente, aplica a tinta acrilica ao
desenho, cola a tinta seca na tela e entdo descasca o plastico” e muitas das pegas de plastico ja
a acompanham por doze anos. Junto aos elementos da natureza, a obra possui na composi¢ao

tracos que formam brincos femininos.

Burke (2004) aborda a ideia de Panofsky sobre a imagem como a parte de toda uma
cultura e ndo pode ser reconhecida sem o conhecimento prévio. Fornece o exemplo de um
australiano porque ele poderia ndo compreender o tema da Ultima Ceia. E afirma: “Para
interpretar a mensagem, é necessario familiarizar-se com os codigos culturais” (BURKE,
2004, p. 46). No caso do Brasil, Canclini (2015, p. 70) aborda a sua desigualdade
socioecondémica e isso faz alguns historiadores da arte apontarem nas suas producfes
pequenos “transplantes” e/ou “enxertos” do Modernismo europeu. “Os paises latino-
americanos sdo atualmente resultado da sedimentacdo, justaposi¢cdo e entrecruzamento de
tradi¢Bes indigenas (sobretudo nas &reas mesoamericana e andina), do hispanismo colonial

catdlico e das agdes politicas educativas e comunicacionais modernas” (CANCLINI, 2015, p.
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73) Este foi o resultado na busca da identidade latino-americana, dai o efeito tardio da

chamada modernizacéo.

Por isso, nas producdes artisticas a partir da década de 1980 Basbaum (s.d.) afirma ser
0 artista um novo némade, por considerar todas as antigas linguagens reversiveis em oposi¢ao
a teoria evolucionista do darwinismo linguistico. Justamente, pelo retorno a pintura e de suas

possibilidades independente das novas técnicas e materiais.

Inspiracdo essa também encontrada no trabalho da alagoana Maria Amélia. Em
entrevista para esta pesquisa, a artista deixou claro a sua passagem por diferentes técnicas
artisticas, e também, destaca nomes que lhe serve de inspiracdo para o seu trabalho: O
cearense Leonilson, explorado mais adiante e mais recentemente observado pela artista, e o

sergipano Bispo do Rosario.

Nas producdes da artista e galerista nota-se enraizada a Arte Popular, denominagéo
polémica e de extensos significados (ver figura 9). A principio, para melhor compreendé-la,
aponta-se a definicdo de Cultura Popular por Roger Chartier como uma categoria erudita por
ser estudada e debatida com sujeitos alheios ao ambiente denominado popular (MARTINS,
2011).

Os elementos da Arte Popular estdo inseridos nas producdes no ambiente oposto ao
universo dos letrados e é para Maria Amélia, conforme entrevista concedida, um dos estudos

do artista contemporaneo, pois, ele entra em contato com artistas primitivos e a arte sem
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manipulagdo. Diz ainda ter materiais como ceramica e bordado nas suas produgdes por causa
da sua ligagdo com o popular. A artista iniciou a arte com o Cartoon e se desbrava por outros

caminhos, a fim de conhecer artesdos em lugares por vezes isolados.

Assim, assumiu e incorporou em sua atividade conceitos como arte, artefato e folclore,
presentes no seu convivio e na sua historia profissional. Sobre as obras populares, Canclini
(1984, p. 33) informa:

As obras populares, realizadas por artistas, apresentam uma seriedade expressiva e
uma dureza formal que ndo encontramos, pelo menos, com tanta persisténcia e
énfase, em nenhuma das maiores correntes artesanais latino-americanas: nem na
ceramica de Pomaire, Cuzco ou Michoacan, nem na literatura de cordel brasileira e
nem nas proprias caveiras de José Gadalupe Posada, admirdvel exemplo de como
libertar do esquematismo trégico, mediante um tratamento plastico livre e
imaginativo, até dos temas macabros.

A arte pds-moderna ndo se mostra, mais uma vez, como ruptura nem como
substituicdo do Modernismo, mas, como a problematizacdo dos vinculos e visdes abordadas
pelo periodo. As voltas que as artes plésticas ddo em torno do Primitivismo retomam o desejo
pela criagdo inédita, deixada de lado pela repercusséo das reprodugdes em massa.

Na obra da artista [ver figura 9], sdo identificados signos que remetem ao folclore
alagoano pela figura com formas indefinidas, mas, que esta em volta das cores do Guerreiro,
folguedo da regido, como o azul, amarelo, verde e vermelho. Se olhada a produgéo de maneira
panoramica, percebe-se na obra de Maria Amélia e nas demais produgdes da Arte na década

de 1980 o carater intimista uma das maiores marcas nas obras do artista Leonilson.

Figura 10 — Leo nédo
consegue mudar 0 mundo,
Leonilson, 1989

Pm———me LT LT TR —

Fonte: Canongia (s.d., p.
159)
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José Leonilson, artista cearense, protagonizou o curioso episodio no dia da exposi¢do
no Parque Laje, em julho de 1984. O pintor Carlo Vergara [1941-], apdés a chegada de
Leonilson, recusou-se a permanecer no local. O motivo foi o fato de o artista ser soropositivo
(BERTOLQOSSI, 2014). Este contexto sobre a vida do artista diz muito sobre suas producoes.
Basbaum (s.d., p. 225) define:

A sensibilidade do pintor dos anos 1980 aproxima-se, entdo, da ampliacdo de campo
que a pratica experimental dos anos 1960 provocou no dominio da arte, situando-se
distante da sensibilidade do tipico pintor construtor de formas da vanguarda
moderna, estando mais afinada com uma sensibilidade expandida, plurissensorial.

Por isso, dentre as fases do pintor, optou-se por destacar este momento estudado. No
inicio da década, sua pintura remetia ao universo ladico, infantil e ilustracdo, com referéncia
do Neo Expressionismo Alem&o e por vezes a estética Pop. Porém, no final do periodo, o
artista trabalhou em meio a Transvanguarda italiana, com a poética, campos semanticos e as
questdes pessoais (CASSUNDE, 2010).

Encontra-se, assim, [ver figura 10], seu protagonismo na sua préopria obra. Repleto de
profundidade e lirismo, Leonilson pinta um coragdo humano e afirma que ao estar vivendo
uma fase melancélica ndo consegue mudar o mundo com a sua dor. Ele executou pouca
pintura, devido a problemas alérgicos. Em razdo disso, verifica-se maior quantidade de
desenho bordado nas suas producdes. Como mostrado anteriormente, ele é uma das atuais

referéncias da artista Maria Amélia em seus futuros trabalhos ainda ndo divulgados.

Em Ginzburg, a problemética dos indicios leva a possibilidades heuristicas e, para ele,
certos dados ndo se repetem. Os dados morfolégicos devem ser um ponto de partida para as
avaliacOes, agregados aos conhecimentos do campo de estudo (PITTA, 2007). A pintura
costuma ser vista como algo definido pelo seu contexto; a informacdo na atualidade chega
antes da obra e por isso, sabendo sobre o artista e sobre a cultura da qual se apropia, a obra é
observada por meio de coordenadas. Assim, o0 autor afirma so se enxergar aquilo ja visto antes
pelo observador (MANGUEL, 2001).

Nessa perspectiva, se justifica a ligacdo entre as pinturas produzidas pelo alagoano
Paulo Caldas em relagdo as producbes do movimento surrealista, porém, o artista agrega as
suas producfes muito mais questdes espirituais do que influéncias externas, pois “por
diferentes que sejam, as imagens do espaco na arte ndo se excluem mutuamente, completam-
se como tantas visdes diferentes, de experiéncias de vida também diferentes. Na arte, sdo

muitos 0s espagos validos e possiveis” (OSTROWER 1983, p. 66). E este aspecto
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complementar que o artista incorpora as suas pinturas. Em entrevista, ele afirmou que
algumas vezes elas ndo nascem sozinhas, mas sim, acompanham 0s seus escritos [inéditos até
0 presente momento]. Em extenso texto publicado na Revista novidade, Maia (1988) observa
a figura da mulher nas obras de Paulo Caldas na da série “Signos marginais”. Segundo ele, a
mulher é retratada como mulheres-torres conquistando seu espago. Essa mulher se
individualiza e se completa. Da mesma série, [ver figura 11], embora ndo se tenha nela a
figura da mulher, mas, se observada no contexto exposto sobre as caracteristicas do artista, €

possivel mergulhar no seu universo para desvendar a iconografia da obra.

Figura 11 — Composi¢do Surreal
(Série Signos marginais), Paulo
Caldas, 1986.

Fonte: Loureiro (1989, p. 91)

A principio, como mencionado, encontra-se a torre, possivel de interpretada como uma
vela ou farol fornecendo a direcdo da luz, predominante em toda a série. Os instrumentos de
forca, como a espada e 0 machado, remetem aos signos marginais capazes de impor sua forca
sobre a figura feminina. Em toda a obra de Caldas, cada vez que se observa, encontram-se
novos signos do seu universo onirico repletos de detalhes e primor. A obra traz dualidades
que imprimem complexidade no momento de descrever toda a sua simbologia em apenas uma
das obras da série, mas € possivel lembrar da relacdo entre memoria e sonho atrelado ao

Surrealismo.

O pintor, em entrevista para esta pesquisa, diz que suas obras integram parte do que
consegue enxergar quando fecha os olhos e que sua vontade era poder colocar tudo o que
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enxerga nesse momento na pintura. Porém, Ostrower (1987, p. 28) ressalta sobre o ato da
criacdo:
Criar ndo representa um relaxamento ou um esvaziamento pessoal, nem uma
substituicdo imaginativa da realidade; criar representa uma intensificacdo do viver,
um vivenciar-se no fazer, e em vez de substituir a realidade, é a realidade; é uma
realidade nova que adquire dimens@es novas pelo fato de nos articularmos, em nés e
perante nés mesmos, em niveis de consciéncia mais elevados e mais complexos.

Somos, nés, a realidade nova. Dai, o sentimento de um crescimento interior, em que
nds ampliamos em nossa abertura para a vida.

Assim, a obra é a realidade criada na mente do artista. Em entrevista, Caldas fala sobre
a sua infancia e conta sobre as historias ltdicas que sempre Ihe rodeava, como as histérias de
Trancoso, ou seja, as lendas folcldricas contadas pela sua avo. Panofsky, (1976) considera a
possibilidade do préprio artista ndo considerar as descobertas e interpretacdes dos simbolos
encontrados por poder ser uma diferente direcdo do que ele decidiu enfatizar. No entanto,

verifica-se, no caso deste artista, que toda a série constitui uma narrativa sociocultural.

A narrativa considerada neste estudo foi a perspectiva da geracdo de 1980. Na obra da
artista Adriana Varejéo cujos estudos em artes foram iniciados de 1981 a 1985 [ver figura 12],
constata-se um didlogo da sua producdo plastica com elementos de origem Barroca e outros
icones. Verifica-se também uma constancia quanto a indicacdo de referéncias do patriménio,

das tradi¢es em conjunto com a estética contemporanea das suas producdes plasticas.

Conforme Cerqueira (2009), o interesse de Varejdo pelo Barroco teve inicio da década
de 1980 quando visitou a Igreja Nossa Senhora de Antdnio Dias, em Ouro Preto, Minas
Gerais. Desde entdo, suas obras percorrem a histéria cultural e artistica do Brasil colonial

através de referéncias iconograficas.

Vieira (2015) destaca a ressignificacdo de uma perspectiva histérica do passado na
obra de arte. Foi observado também o poder de catarse na obra, partilhada entre a arte e a
vida. Sua obra provoca discussoes, estranhamento e conduz a diferentes interpretacdes devido
a forte manifestacdo de signos, assim como as demais obras mencionadas até o momento
nesta pesquisa. A artista apropria-se das construcdes de significados da arte periodizada pela

Histdria da Arte como Arte da Idade Moderna do século XVI1II para a Arte Contemporanea.

A imagem em azulejaria, para o observador ciente da posic¢ao cultural do artista e obra,
identifica-se com o repertorio referente a religiosidade, pois, o azul cobalto, a dimenséo dos
azulejos, bem como os seus desenhos remetem imediatamente ao estilo Barroco encontrado

nas igrejas mineiras, fonte de inspiracdo de Varejdo. A tela é cortada e preenchida com
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espuma de poliuretano, simulando visceras de um corpo em desintegracdo. Essa
tridimensionalidade € uma caracteristica presente também, nas produc¢des atuais do artista da
‘Geragao 80’, o paulista Nuno Ramos. Além disso, entre eles era comum o uso de materiais

mais simples pela interferéncia da Arte Povera.

Figura 12 — Azulejaria em carne viva,
Adriana Varejéo, 1999

Fonte: Canongia (s.d., p. 71)

Em Cerqueira (2009), afirma-se que esses enxertos em forma de raspagens nas telas
formam a representacdo daquilo que no século XVIII, no Brasil, era associado ao paganismo,
0u seja, sdo ecos de rituais antropofagicos e costumes culturais entre indios e negros. A artista

insere um corpo na obra através desse processo. E ainda certifica:

Essa operacdo complexa, intricada, composta por elementos de meios e linguagens,
distintos e relacionados, remete ao conceito de mesticagem (grifo do autor) utilizado
por Cattani, para referenciar a coexisténcia tensa produzida pelos cruzamentos entre
linguagens, técnicas, suportes, materiais e meios de expressdo na arte
contemporanea. Essa tensdo, a qual se refere a autora, da-se ao jogar com elementos
formais do passado e de diferentes culturas, provocando a criacdo de novos sentidos
dentro de um espaco Unico e complexo de representacdo (CERQUEIRA, 2009, p.
54).

A mesticagem é uma tematica constante no campo artistico brasileiro desde o
Modernismo, como mostrado. Por isso, o critico Cocchiarale (s.d.) destaca a pintura dos anos
de 1980 como uma ressurei¢do livre das formalidades do Modernismo Classico. A pintura

naquele momento ndo se posiciona como um movimento, mas sim, como 0 somatorio de uma

diversidade de resultados.
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Diegues; Coelho (2012) quando analisa as obras que remetem a pinturas j& do seculo
XXI, verifica trabalhos com diferentes técnicas, entendidas como desdobramentos da pintura.
Nesse sentido, 0 processo criativo prevé o uso de todos 0s instrumentos disponiveis no tempo

presente como a fotografia, computacdo gréafica, a imagem em movimento, dentre outros.

O papel da arte mudou a identidade do artista contemporaneo e hoje, torna-se dificil
encontrar discipulos de determinados artistas. Jeff Koons em entrevista para Thornton (2015)
defende ser o artista uma pessoa de ideias liberada do trabalho cultural, 0 que remete ao
capital intelectual teorizado por Bourdieu. Desse modo, é constante a presenca de ajudantes
em seus ateliés para executar suas ideias em obras, na maioria das vezes, em grandes
extensdes. A ideia do artista solitario passa a ser uma visdo romantica do artista na atualidade
e esse caminho foi trilhado desde o PoGs-modernismo suscitando o hibridismo nas artes

visuais, no qual cada artista pode percorrer diferentes caminhos nas producdes artisticas.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A geracdo de 1980 representa um desafio para o estudo nas artes plasticas porque
emerge perante as dificuldades de conceituacdo no P6s-modernismo. Foram apresentadas aqui
as ideias de Fredric Jameson que defende o periodo como o momento de abertura para 0s
artistas, antes oprimidos pelo Modernismo e suas delimitacdes, obtendo o poder de tragar sua
trajetoria artistica, pelas diversas técnicas e suportes. Para o teorico, a Arte Contemporanea é
similar ao Pds-Modernismo. Seria uma quebra na estrutura da fase pds globalizacdo e
culminou na geracéo objeto deste estudo.

Em referéncias bibliograficas atuais foi encontrado o conceito de Arte Contemporanea
a partir do ponto de vista dos artistas de varios lugares do mundo, através de entrevistas e
finaliza a obra sem que a lacuna seja de fato preenchida, pois cabe ao leitor indicar essa
perspectiva. O papel do artista, nesta 16gica, ndo é definir suas obras ou teorizar sobre a

Histdria da Arte, mas sim uma responsabilidade do historiador da arte.

Diante disso, ndo se afirma a ruptura, mas sim, um novo arranjo, (recon)figuracdes.
Essa linha de pensamento se inicia com o conceito de bricolagem em Lévi Strauss e,
posteriormente, o de hibridizacdo em Néstor Canclini, trabalhada com a énfase pelo autor na
América Latina. Nesse momento a modernidade atinge o seu limite maximo e a busca por
elementos desconhecidos para estar a frente dos outros movimentos passa a necessitar de

evolugéo para seguir a diante.

A arte se vincula a inddstria e a imagem passa a valer mais (valor tangivel) do que o
préprio objeto em si. Por isso, a importancia de ter sido mencionado aqui o conceito do Kitsch
incorporado a cultura de massa, pois embora tenha sido considerado sindnimo de algo sem
estilo e de baixa qualidade, o fendmeno acentua o valor das imagens e 0 acesso ampliado a

pessoas de diferentes classes sociais.

O status da imagem remete ao conceito de apropriacdo do historiador Roger Chartier
porque o individuo se apropria da classe social, praticas e estilo de vida que o objeto remete.
Quanto as ideias do socitlogo Pierre Bourdieu, é relevante identificar que as préaticas sociais
devem ser entendidas como concorrentes e suas diversidades, como o empregos dos seus bens

culturais integram as raizes dispostas no habitus de cada grupo, ou seja, sua estrutura social.

Desse modo, verifica-se que 0 acesso as producdes, mesmo no ambito local, tornaram-
se mais comerciais. Por isso, os estudo afirmam ter sido a grande exposicdo no Parque Lage

em 1984, Como vai vocé, Geracdo 80, uma maneira de detectar a existéncia de valores
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capazes de comparar a qualidade das obras das décadas anteriores com as apresentadas. A
escola foi considerada um espaco de Arte Experimental e os artistas colocaram em questdo as
escolas como a Transvanguarda italiana, com o conceito da arte transversal que teorizava
sobre o retorno das cores da pintura e a liberdade dos artistas para transitar pelos estilos e
épocas anteriores as definigdes e funcionalidade da arte, diferente da Arte Povera produzida
com materiais pouco convencionais e com a tematica voltada para a natureza e seus

derivados, contestando o acumulo de riquezas materiais.

A presenca de artistas como o alagoano Delson Uchba e o cearense Leonilson na
exposicdo mencionada, ocorrida no Rio de Janeiro, forneceu a garantia para suscitar a
presenca dos ecos da ‘Geragdo 80’ em Maceid. E entdo, os sinais encontrados em fontes
escritas, orais e visuais (as pinturas) guiaram esta pesquisa assim como o fio narrativo
mencionado por Carlo Ginzburg o qual na mitologia Teseu recebe de Ariadne para guia-lo

pelo labirinto.

Entre o fio narrativo e os rastros do passado, foram identificados os sinais na cidade de
Maceid a partir dos sujeitos pertencentes a geracdo de 1980 e criadores de um momento de
efervescéncia cultural. Os meios de comunicacdo serviram como pontes entre 0s discursos

sobre a revalorizagdo da pintura, assim como foi dito sobre a exposi¢do no Parque Laje.

E possivel afirmar que enquanto do ponto de vista nacional a escola do Parque Laje e
os demais artistas em Sdo Paulo despontavam, em Macei6 encontram-se sinais de eventos que
narram a sua histéria. A geracdo na cidade é marcada pela independéncia dos artistas. A
informacdo ainda era escassa nesse periodo e por isso, conforme cita sobre um Modernismo

tardio por Tadeu Chiarelli, o P6s-Modernismo foi definido como Arte Contemporéanea.

Essa foi a denominacdo fornecida pela imprensa local aos sujeitos dispostos a produzir
uma arte moderna, no sentido de nova, como os membros do grupo Vivarte. Ao realizarem
encontros para a discusséo sobre a arte local, o grupo movimentou a cidade e ainda contribuiu
para a criacdo de outro grupo, de menor duracdo, mas, que resultou em outras producoes e
exposicoes. A Cruzada Pléastica teve como objetivo inserir esses artistas no mercado da arte
local. Assim, mesmo ndao compondo um movimento artistico especifico pode ser apontada a

sua relevancia para a Arte Contemporanea em Alagoas.

Delson Uchbda, Maria Amélia e Paulo Caldas foram objetos de uma selecdo, e de um
estudo sucinto, em razdo da sua arte produzida no periodo estudado, e que continua a se fazer

presente. Suas producdes plasticas trazem contribui¢es, na medida em que confirmam, com
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base na anélise, os aspectos de um universo feérico, intimista, particular e de uma narrativa

visual contida o contexto nacional de época, como nos registros da Arte Alagoana.

Até chegar a uma producdo considerada contemporanea, cada um deles seguiu seu
caminho independente. Delson Uchda apesar de ndo ter feito parte do grupo Vivarte teve
participagdo em exposicfes com o grupo Cruzada Plastica, constituido pelos seus
remanescentes. Apesar de seu estudo ter sido na escola do Parque Lage, a sua identidade, a
narrativa na construcdo pictérica equivale a cultura alagoana como uma unidade. Maria
Amélia expde em na sua trajetoria experimentacOes e referéncias de maneira evidente da
Cultura Popular, enquanto Paulo Caldas traz o feérico em suas obras surrealistas além de, em
alguns momentos, remeter a signos constituidos de criticas socioculturais. Todos esses ecos

da década de 1980 se mesclam entre os trés.

Por fim, afirma-se sempre existir na Arte Contemporanea o ponto de inflexdo, o qual
foi tratado aqui, presente em algum momento da carreira de um artista diante dos seus
conceitos e praticas da arte. Segundo os autores estudados, 0 que ocorre sdo desdobramentos
na pintura sem os modos de criacdo rigidos da Arte Moderna, mas, formados por experiéncias

e vivéncias.

Os artistas alagoanos, entrevistados neste estudo, possuem trabalhos distintos e
mostram que os ecos da geracdo de 1980 fez da arte, criagOes ilimitadas desde entéo, suas
producdes independentes agiram como uma diferente caixa de ressonancia em meio aos
acontecimentos nacionais. Logo, esse processo no PGs-modernismo gerou uma arte livre de
padrdes de suportes ou estilos, mas, repleta de referéncias plasticas e valores historicos. As
Artes Visuais sdo livres e vivas para construir novos conceitos e fornecer sempre sinais do seu

tempo.
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APENDICE A: Entrevista com Delson Uchda

Entrevistado: Delson Uchda

Entrevistadora: Ana Beatriz B. de Melo

Data: 27.08. 2015

Local: Atelier do Delson Uchoa - Bairro de Ipioca, Maceid-Al

Horério: 15h

1. Ana Beatriz - Em 1984, seu trabalho integrou a Exposi¢do “Como vai vocé, Geragao
807?”, ocorrida no Parque Laje, no Rio de Janeiro, conforme Campos (2000, p. 102). Ela foi
considerada pelo curador Marcus Lontra uma mostra p6s-anos de chumbo. Os artistas dessa
geracdo receberam diferentes rotulos como despolitizados, reacionarios, narcisicos e
hedonistas, de acordo com o texto de Leonardo Bertolossi (localizado no endereco eletrénico:
http://cienciahoje.uol.com.br/revista-ch/2014/321/quem-foi-voce-geracao-80), pelo fato das
producdes técnicas conterem vestigios dessa conjuntura sociopolitica. Como vocé observa sua
producdo naquele momento? Acredita que aquele contexto historico, vivido pelo pais, tenha

contribuido para novos caminhos e olhares nas artes plasticas brasileiras?

Delson Uchéa - A reunido dos 123 artistas no Parque Laje foi um movimento impar e é ainda
hoje, porque o Brasil tem reflexos do que foi aquele momento. Era a jovem pintura brasileira
como protagonista, apesar de outras midias, mas, a pintura foi o mais forte naquele momento.
E naquele instante, o Brasil ele deu um passo a frente do ponto de vista internacional, com a
arte mundial. Mesmo porque o movimento semelhante ao que estava acontecendo no Brasil
estava também em vigor na Alemanha, principalmente em Col6nia, em Barcelona e nos
Estados Unidos. Os Estados Unidos era a volta da figura herdica, os neofauves, em Barcelona,

a neobérbarie. Existia esse movimento no Brasil, na ‘Geragéo 80°.

A minha produgdo naquele momento... Eu era muito jovem e estava interessado em levar o
Nordeste do Brasil para o Brasil. Eu tinha uma metafora. Uma situacdo que eu colocava
naquele momento era: 0 Muro de Berlim passa na Bahia. E muito engracado que muito
depois, eu ndo me lembro exatamente em qual Bienal, um artista baiano chamado Marepe
[1970-] deslocou um muro real que fazia parte de afetos, de memdria que era 0 muro de uma

casa comercial onde o pai dele trabalhou, ou trabalhava, era dono, eu ndo sei exatamente, e
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entdo, quando eu vejo esse muro dentro da Bienal, eu disse: Poxa, caiu 0 muro! Era muito
desarticulado naquela época o que se produzia no Brasil. Hoje por causa do advento da
internet, vocé sabe tudo o que estd acontecendo no Brasil e fora dele, mas, nos anos 80 nédo
funcionava assim. Raros os livros (s6 vocé encomendando), raras informacdes chegavam em

Maceio a respeito das artes, da literatura, enfim, de tudo.

Era necessario naquela época, na minha época, que o artista, fizesse tal qual a odisseia de
Ulisses. Ele tinha que viajar, sair se perder e depois voltar. Mesmo porque, segundo Homero
o ciclo do heréi completa quando vocé volta ao seu ponto de origem com 0s conhecimentos
adquiridos. Eu acho que funcionava muito dessa forma naquela época. De uma necessidade de
vocé ir buscar o conhecimento la fora por causa das dificuldades de informacdo, isso era

grave. Diferente de hoje.

E o que eu mostrei na ‘Geracdo 80’ estava muito ligado a identidade. Uma identidade que
denunciasse o lugar onde eu morava, alids, 0 que mostrei |4 era um prato cheio, era um
hibrido de uma arte popular vestida de contemporaneidade para a época, por fazer parte da
arte jovem brasileira e ter ido em busca, ter me posicionado enquanto nordestino, enquanto
brasileiro, latino-americano que obtive notoriedade por causa da identidade, a identidade
luminosa da minha regido, a estridéncia cultural da minha regido. Tudo isso serviu de
elementos, como tijolos para eu construir uma identidade nacional. Sempre tive uma
preocupacdo muito forte com isso. E ja estava despreocupado com o que tinha disponivel aqui

em Maceid, que na verdade era a percep¢do da pintura européia.

A escola francesa que veio para o Brasil com a corte, mas, que possivelmente nas cidades
menores, nas provincias brasileiras, era a vigente, ndo é. Vocé chegava, no maximo, nos seus
estudos aqui, ao Impressionismo. Dificilmente vocé chegava nas questdes da modernidade,
mostradas na Semana de 22. Os préprios artistas brasileiros modernos... era com muito
esforgo que vocé tinha conhecimento deles. E eu pensava em contribuir. A minha pretensdo
era muito grande. Eu pensava em contribuir do ponto de vista de criar um elo para com o
ponto de vista internacional (da corrente internacional) da pintura que era, no momento, s0 0
gue eu pensava. E através disso, precisava chegar ao Rio e Sdo Paulo que era um centro

desenvolvido.

Era de 14 que emanavam os conhecimentos, entdo, quando apareceu o espago do convite para

a ‘Geracdo 80*’, eu disse: Agora eu preciso contribuir para isso! E de repente, aquele sonho
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do passado parecia estar se tornando realidade. Porque hoje eu tenho espago. Tanto do ponto

de vista nacional quanto internacional.

*0O entrevistado nomeia como ‘Geragao 80’ os participantes da exposi¢cao “Como vai vocg,

Geracgao 80?7, ocorrida no Rio de Janeiro em 1984.
(A. B.) - Naquela época foi s6 vocé de Maceié chamado para participar da exposicao?

(D. U.) - Nao. Tivemos também Carlos Fiuza, Analu Cunha (mas ela morava l4), e Ju Barros.
E todos esses alagoanos voltaram num pequeno modulo, logo ap6s a exposicdo no Parque
Laje. Cidades que tinham mais de uma pessoa como participante da ‘Geracdo 80’ tiveram um
bloco pra descentralizar e fazer com que esses artistas voltassem com a exposi¢do pra sua
cidade de origem. Houve essa exposi¢do em Maceio, e inclusive, ela foi boicotada por alguns
artistas de Macei0 que participavam de um grupo artistico, enfim, estavam promovendo

algumas reunides na época e acharam um absurdo vir algo pronto, entre aspas, para Maceio.

(A. B.) - Acredita que aquele contexto historico, vivido pelo pais, tenha contribuido para

novos caminhos e olhares nas artes plasticas brasileira?

(D. U.) - Naturalmente. E necessario sempre, em todos os tempos, que vocé tenha uma
heranga, a tradicdo e o experimental. Enquanto heranca e tradigcdo é de onde vocé veio e 0 que
voceé traz enquanto conhecimento, o experimental faz com que a Hist6ria avance. N&o s6 hoje
em dia, porque exatamente agora, na virada do século, a pintura mais ou menos em meados
dos anos 90, abriu espaco (na verdade ela teve uma queda), por causa das novas midias. A
fotografia entrou com muita forga, o video-arte, as performances e muitas midias na virada do
século fez com que a pintura tivesse uma depressao. Hoje € notdrio ela voltando com muita
forca. Eu comentei isso, pra falar que ndo s6 as Artes Plasticas, mas também, na musica
contemporanea brasileira, por exemplo, nos anos 80 o rock passou a ser MPB. Entdo, hoje
vocé faz leitura do que foi tocado nos anos 80 pra musica que estd surgindo, pra 0S novos
compositores. Entdo, tal qual a masica, a literatura e as artes plasticas estdo bebendo e vendo
que aquela geracdo que parecia inconsequente, apenas porque era uma geracdo que ela vinha
muito alegre. A proposta era ser feliz porque estdvamos saindo, mas, ainda sentiamos a forca
da represséo, da ditadura no Brasil. NGs eramos muitos responsaveis, mas, tinhamos o desejo
de mudar o pais assim como, todo o0 jovem, em toda a época. E pelo fato de termos a
oportunidade do comeco, com a abertura fez parecer que tinhamos um sofrimento muito

enraizado e que éramos inconsequentes. Mas, esta ai o resultado inverso. Tinhamos um
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pensamento I6gico, uma abertura, a percepcdo da diversidade, de que misturar dava certo! Era
a consciéncia de que éramos mesticos, hibridos. A gente misturou as religides, as racas e
todas essas questbes. Eu acho que foi um momento muito feliz e que veio a tona essa
valorizacdo da diversidade, hoje tdo propagada e ainda em meio de difusdo, mas, a Geracgéo

80 tentou e eu acho que abriu muitos caminhos.
(A. B.) - Me fala um pouco do seu inicio.

(D. U.) - Romantismo no inicio. A busca proustiana, devaneio. VVontade de pintar porque seria
um dos prazeres. Comecei a pintar em casa. Alias, 0 comeco é assim: vocé pinta enquanto
crianca, ndo é? A crianca nasce e vive durante toda a infancia fazendo arte, por isso a gente
escuta as mdes dizerem: esse menino esta fazendo uma arte! Tira dali que ele vai fazer uma
arte! E o que é fazer uma arte? Reinar! Reinando, é vocé governando, dominando. Entdo,
vocé é crianga, depois a sociedade abafa os artistas e os verdadeiros afloram depois. N&o
aguentam. A crianga nasce é artista. Ela perde e, se ela ndo agienta, ela volta. Eu comecei a
pintar enquanto fazia Medicina. Entdo, comecei ao deleite de pintar aos finais de semana Fui
bater no atelié do Pierre Chalita que pintava todos os sdbados e domingos. Observe bem, uma
escola convencional ela funciona de segunda a sexta, se vocé fizer um curso ele funciona de
segunda a sexta, o curso de belas artes funcionava aos sabados e aos domingos! Incluia um

lugar lindo, incluia até tomar cha essas coisas todas.
[INTERRUPCAO DE GRAVACAO]

Entdo, eu cheguei I frequentei e comecei a pegar 0os ensinamentos que o Pierre tinha para me
passar, a boa intencdo dele de me ensinar. Entdo, eu tive a possibilidade de ir pra Franca e eu
queria continuar meus estudos. Descobri junto com Pierre as escolas desde os pré-rafaelitas, a
escola de Leonardo Da Vinci, escola disso e escola daquilo. Em Maceid ja existiam varias
escolas. Eu comecei a perceber lendo Mario de Andrade, ele parece que tem uma obra que diz
que escola é vaidade de um, pela mediocrizacdo de muitos, entre aspas e fazer escola é entéo,

copiar.

Entdo, eu frequentei a escola Pierre Chalita durante um ano, seguido e assiduo. Foi la onde eu
conheci minha futura mulher mée dos filhos e ndo deixa de ter sido ensinamento, mas, mais
na frente achava que ndo dava mais. Eu j& tinha feito o curso de Medicina e ndo fazia sentido
entrar num curso de Belas Artes. Porque vocé tinha que respeitar as grades. E na verdade, eu

fiz uma faculdade de arte escolhendo a “minha grade”. Esse autor me interessa, esse artista
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me interessa. Walter Benjamin citou uma vez que: uma geracdo tem a obrigacdo de matar a
outra, entre aspas. E € muito cruel isso. Toda a ‘Geracdo 80’ e tudo aqui em Macei6 foi um
pouco poés-Matisse. Aquele cara trabalhou a cor como ninguém! Depois que ele ficou doente,

ele comprava a cor e recortava a cor. E isso € que vai avancando a Histdria da Arte.

2. (A. B.) - Naquele periodo ocorreram mudancas nas producfes artisticas do eixo Rio-S&o
Paulo, com repercussdes no Nordeste. Quais as suas impressdes sobre esse momento em

Maceid?

(D. U.) - Olha, realmente. Foi surpreendente a divulgacdo da exposi¢do no Parque Lage, na
imprensa escrita, na televisao, a divulgacao foi muito grande. Macei6 teve o privilégio, mas,
eu nao sei se foi levado ao cabo, de receber no estado a descentralizacdo do projeto da
exposi¢do em um bloco menor. Entdo, houve uma rejeicéo aos artistas locais, nesse momento.
Sentiram-se agredidos por achar que vinha um bloco pronto do Sudeste e eles aqui estavam
trabalhando. E como toda a acdo provoca uma reacdo, e eu acho houve o entusiasmo
alagoano, ou melhor, maceioense porque ndo sei até que ponto, naguela época, as
ramificacGes desse momento chegavam ao interior de Alagoas. Hoje eu tenho noticias que
tem chegado a Arapiraca projetos que vem do SESC, talvez. Acho que Nuno Ramos esteve
por |4, Beatriz Milhazes...

Vocé vé hoje como de repente, estd muito mais bem articulado para propagar a Arte
Brasileira. Maceid teve o privilégio de discutir isso e se encontra a frente do outras cidades
como por exemplo, Pernambuco [Recife] que ndo teve a interferéncia da ‘Gera¢ao.80’. Em
Aracaju é garantido que ndo houve representantes na ‘Geracdo 80’. Entdo, desse modo vocé
percebe como foi importante. E eu acho que é. Também houve em Macei6, nos anos 80, uma
proliferacdo de galerias. Depois elas acabaram e s6 Maria Amélia continuou, mas, por
sobrevivéncia. Eu acho que ela condensou em cima da Arte Popular e do trabalho dela
enguanto artista e do Dalton também. Mas, por exemplo, teve um momento que Maceio teve
4 (quatro) galerias funcionando. Nos anos 80/90: O Espacgo 20, o Lula Nogueira teve uma
galeria, Juarez Gomes de Barros depois passou pra trabalhar no Teatro Deodoro, que
recentemente fez uma grande reforma no Teatro Deodoro, teve galeria. Existia um movimento
e hoje esta de volta. Tem uma galeria hoje a Gamma Galeria que de repente ela vem me
surpreendendo. Ela tem pautado regularmente e em busca de critério que € uma coisa

extremamente contemporanea. Maceid sempre teve um movimento ligado as artes plasticas e
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certamente os artistas, por exemplo, os que estdo atualmente trabalhando com afinco eles
receberam influéncia dos anos 80 como o Suel, o Pedro Lucena, a fotografia...

(A.B.) - Entéo, vocé acredita que todos tiveram contato com a geragédo 80?

(D. U.) - Todos tiveram contato. Mesmo porque depois a Pinacoteca ainda fez uma exposicéo
de arte alagoana onde se via artistas que tiveram participagdo na ‘Geracdo 80’ e com a
curadoria de Marcus Lontra. Quer dizer, o proprio curador da ‘Geracdo 80’ esteve em Maceid
fazendo alguns projetos e talvez também agora no século XXI. Jadir Freire fez exposicéo aqui
em Maceid. Rogério Gomes o trouxe. E teve influéncia sobre os artistas locais. Entdo, a
‘Geracdo 80’ pode sim ter tido mais influéncia até mais aqui do que em outras areas do Brasil.

3. (A. B.) - Célia Campos no livro intitulado Uma Visualidade (2000) aborda o fato de grande
parte do publico apreciador e presente nas exposicdes em Maceié ser composta por uma
classe intelectualizada. Como vocé avalia isso no passado (na década de 1980) e nos dias de

hoje? Isto tem alguma implicacdo direta na producéo dos artistas locais?

(D. U.) - Claro que existe uma implicacdo direta nos artistas locais, mas, eu penso de uma
outra forma. Eu acho que ainda hoje a situacdo nao é diferente. Mesmo porque eu penso que
existe uma estratificacdo, existe arte para as diversas camadas sociais. E do ponto de vista
econémico e intelectual, convivendo ao mesmo tempo. VVoceé sai da arte popular para uma arte
académica. Eu acho que essa estratificacdo existe. Existe arte para todas as classes. E ela é
consumida por todas as classes. Nunca vocé vai deixar de ter uma feirinha de artesanato
vendendo pintura como no proprio Rio de Janeiro, onde vocé pode encontrar na praca da Paz
quadros para serem vendidos, artistas de rua e mesmo nas galerias existe essa especializacéo.
Galerias que séo especializadas em um tipo de producdo. Tanto pela producdo estética, quanto
do ponto de vista econdmico. Existe a galeria onde os artistas tém precos elevados. Existe
também, uma fatia de mercado pra arte decoracdo. Evidente que ndo existe uma linha que lhe
limite, por exemplo, na arte decoracdo vocé vai encontrar desde bons artistas, artistas
consagrados a pessoas que sdo colecionadores e possuem uma boa Pinacoteca. Além de
pessoas que usam simplesmente para decoracdo. Eu acredito que existe mercado para toda a

arte. Seria muito elitista vocé pensar que ndo existe uma media cultural.

NOs ainda estamos tentando vencer o analfabetismo, imagina?! Entdo como que vocé pode

nivelar conhecimentos e considerar que a arte consumida pela esfera econdmica seja muito
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melhor que uma arte popular. Isso, pra mim, ndo existe. Existe uma qualidade em todos esses
niveis de producdo artistica. Mas, é dificil vocé generalizar isso. Em Maceié sdo poucos 0s
colecionadores de Arte Contemporanea. Sdo rarissimos, rarissimos! Eu poderia citar um que
praticamente vive escondido, mas, ele é um colecionador de Arte Contemporanea, é meédico.
Um profissional liberal chamado Luciano Padilha. Eu acho que é a colecdo de Arte
Contemporanea com mais itens. E verdadeiramente contemporanea. As outras colecdes elas
estdo mais misturadas. E l6gico, na classe social mais elevada por vaidade ou até por nao
compreensdo mesmo, mais pra um status, compram-se quadros assim, caros. Eu sei que existe
Picassos em Macei0, desenhos ou coisas assim. Mas, eu acho isso muito tolo. Os Picassos
disponiveis ndo sdo de grande qualidade e os que chegam aqui menor ainda. Uma pessoa que
tem um Picasso em casa e pagou por isso num preco elevado era mais interessante que ao
invés de ter um Picasso, um pequeno Portinari, ou coisas assim, tivessem quatro ou cinco
artistas contemporaneos de qualidade. Mas, a vaidade faz com que compre s6 um monstro

sagrado.

4. (A. B.) - Atualmente, seu trabalho é muito divulgado inclusive por meio das redes sociais.
Em sua opinido, o que aquela “geracdo 80” de artistas tem feito para garantir maior
proximidade com o publico, curadores e espacos de exposicdo? Acredita que essa seja uma

caracteristica propria do pds-modernismo?

(D. U.) — Tem se atualizado das midias proprias da geracdo. E também tem o seguinte, o
artista ja esta em tempo de leitura porque € natural que vocé va ler a geracdo que Ihe antecede
0 momento atual. Entdo, tanto na questao das redes sociais, quanto aparecer nos livros € uma

forma de atualizar-se.
[INTERRUPCAO DE GRAVACAO]
(D. U.) — Adriana Varejao também faz uso do Instagram, por exemplo.

7. (A. B.) - Como entéo vocé enxerga, simultaneamente, a condi¢do do artista e do mercado

de arte em Macei6 na década de 1980? E hoje?

(D. U.) — N&o mudou muito ou ndo mudou nada. Eu acho que sou uma dos raros artistas que
vivo do suor do meu pao [risos]. Ou seja, do meu oficio. Mas, isso € muito raro. Meu atelié é
autossustentavel. Tenho muitos funcionarios e eu vivo bem hoje. Mas, precisa se desenvolver
um olhar em Alagoas. Era um trabalho que a Ceélia Campos queria fazer muito. O

desenvolvimento desse olhar pra, depois do desenvolvimento, aparecer o0 mercado de arte.



118

Mas acho promissor. Uma galeria esta se sustentando, me parece. Tenho noticias que ela tem
tido uma resposta, talvez por tanto tempo em siléncio, o comércio, o mercado de arte talvez
tivesse carente mesmo e as noticias que eu tenho é que essa galeria ja é autossuficiente. Ela
tem pautado e tem tido resposta econdmica dentro do panorama de Maceio. Mas, nao tive
muito interesse em busca do mercado. Para mim, mercado seria uma consequéncia, mas, ndo

posso dizer isso com conselho pra os outros artistas. Eu mergulhei, mas, fui suicida.

Pelo seguinte: eu chantageei a minha familia [risos] para patrocinar o meu empenho. Por
conta do seguinte: na minha época, no meu conceito, aconteciam inimeros abortos de artistas
de qualidade, de pessoas com talento, porque durante o periodo passado alguns Paises até, o
Estado também ajudava, patrocinando os seus artistas. Mas, também, isso é muito duvidoso,
porque o artista estaria ligado ao 6rgao de Estado pra ajudar. Quais justificativas elas teriam
pra dizer que essa arte deveria ser patrocinada e aquela ndo? Eu acho que depois quando
chega um movimento mais neoliberal, os artistas comecam a ndo cobrar muito do Estado,
mas, em contrapartida existia as licitacGes para projetos. Mas, isso € ligado a Lei Rounet, acho
que Ministério de Cultura e ndo uma coisa que té ligado diretamente ao gosto do Estado. Isso
foi muito duvidoso no passado. Era decidido por quem? Pelas primeiras damas, pelas
mulheres de senadores? O que teria elas pra poder fazer as pontes e ligar arte a politica? Eu
nunca misturei a minha arte, alias, toda a arte é politica. Mas, eu estou falando como
patrocinio ligacdo a partidos, enfim, politica ligada dessa forma. Diretamente. Minha questao

€ mais afastada mesmo.

8. (A. B.) - Quais as suas influéncias presentes na pintura a partir de Maceid, ou de fora daqui,

guanto aos estilos e propostas?

(D. U.) - A primeira questdo era 0 seguinte, eu achava que a arte era a escola francesa que
chegou até aqui, depois eu descubro que eu precisava sair para poder enxergar 0 mundo,
porgue 0 mundo ndo chegava até aqui. As revistas eram muito raras, 0s jornais ndo chegavam.
Entdo, hoje eu estou falando que é facil. A cibernética facilitou muito a vida, em todos 0s
sentidos. Mas, por exemplo, eu fui pra Franga, morei um ano la realizando pesquisas. Fui la
sO para observar a pintura. Entdo, chego la e descubro que o que eu tinha feito até entdo nédo
tinha nada do meu Pais. Eu era um colonizado. O que eu estava produzindo até chegar 14 era
uma escola francesa. Uma figuracdo. Entdo, quando chego la que penso: Cadé vocé? Cadé sua

identidade? Cadé o Brasil, nessa historia? Por que vocé ndao vem do Brasil para mostrar o
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Brasil para a Franca? N&o fazia o menor sentido. Entéo, quando eu volto tenho uma tomada

de consciéncia. Eu volto na busca do que era genuinamente brasileiro.

E a arte que nos antecede, em 1500. Seria nossa arte indigena. Entdo, nessa abordagem
teriamos cestario, a pintura corporal e a ceramica. Na minha curiosidade, tanto a pintura
corporal como a ceramica me levou as questfes do Construtivismo. A ceramica marajoara
trabalha com uma geometria, com uma construcdo da pintura corporal também. Entdo, fiz
logo uma ligacdo e comecei a perceber que o que estava me interessando era 0 movimento
construtivo brasileiro a0 mesmo tempo eu conseguia fazer, tinha uma visdo do
Neoplasticismo dentro do Neoplasticismo, o Concretismo. Eu comecei a produzir os hibridos.
Os hibridos de primeira linhagem. Eu mandei produzi umas esteiras em tamanhos adequados
e comecei quando eu pintei a base, pintei a tela de branco eu vi que a trama pra produzir o
cestario, ela tinha um desenho em braile e esse desenho ele me remetia ao Neoplasticismo, as
manifestacdes da Optical Art. Simplesmente eu chegava seguindo as tramas e pintava 0s
losangos e as tramas. Tinham um qué de Vasarely [1906-1997], do Soto [1923-2005], na
Venezuela, entdo, comecei a misturar olhando para as construcfes do Volpi [1896-1988], do
Tony Garcia enquanto arte latino-americano. Entdo, eu comecei a dirigir o meu olhar para o
que seria a América, ou seja, 0 que seria assim, o continente. Com 500 anos, ja tinha histéria e
com historia contemporanea para mim. Entdo, era a América desconhecida, o Ocidente

desconhecido.

Tudo isso eu fui condensando em busca de encontrar um desdobramento linear, a arte latino-
americana passando pela arte brasileira. Entdo, eu comecei depois do Neoconcretismo. Eu j&
tinha conhecimento da Ligia Clark [1920-1988], do Hélio Oiticica [1937-1980] que sdo as
pessoas que me antecedem, entdo, eu andei procurando linearmente na arte brasileira para
poder construir a minha obra. Entdo, pode imaginar que mais para o inicio, e ainda hoje eu
falo em inicio porgue ainda hoje, 0 que eu produzo esta ligado a um desdobramento do que eu
pensei ontem. Entdo, eu comeco a perceber as manifestacdes artisticas do meu entorno: nos
parques de diversdo, nas lameiras de caminhdo, nas manifestacdes populares, nos folguedos e
tudo mais. Entdo, com essa informacao local, eu ficava assim, aténito. Eu vi em um parque de
diversdo uma geometria que eu encontrava na Bauhaus! Como pode isso?! Entdo, vocé pode
imaginar que o que eu fago hoje e o que eu fiz naquele momento pra encontrar uma fresta na
historia da arte nacional e mais na frente internacional a juncdo de duas culturas muito
distintas. O Neoplasticismo, e a outra, a Arte Popular. Imagina que numa colisdo 0s

fragmentos, os caquinhos dessa colisdo € de onde comeca a surgir a minha obra. Entéo, ela



120

surge como uma obra hibrida, como uma coisa percebida do meu entorno com o que estava se
produzindo de ponta. Entdo, as referéncias, enfim, seriam o Mondrian, seria o Jasper Johns,
seria 0 Vasarely. Tudo isso. E o resto estava no lugar onde eu vivia. Uma pintura andnima,
popular, de rua, mas, para decoracéo de parque de diversdo. Como chegou ali? Nao sei. Mas,
é possivel, sdo terminais da modernidade. Eram as questdes modernas presentes ali. Ent&o,
quando eu falei do Mondrian, do Vasarely, do Torres Garcia, do Marcel Duchamp, do Jasper
Johns, do Andy Warhol, entrando no Brasil, 0 Raymundo Colares, o Volpi, lone Saldanha
pessoas que eu tinha mais contato, entdo, eu estava sempre em busca dessa vocacao
construtiva até chegar ao Concretismo, o Concretismo paulista e 0 Neoconcretismo, que se
desdobra no Rio de Janeiro. Entdo, eu comego a ser influenciado pela prépria vida. Seria o
meu comportamento de vida, todo o conhecimento adquirido que vem desde os classicos,

passando pela ciéncia, passando pelo meu curso de Medicina.

Para vocé produzir uma pintura vocé precisa de uma area para materializar esse pigmento essa
area é 0 qué? Uma tela. O que é uma tela? E uma pele. A pele é o maior 6rgdo do ser humano.
A gente é todo revestido dela. Tem um trabalho meu apresentando o corpo médico ao corpo
da pintura. Ao ponto de, com as cores, eu poder encontrar pardmetros na Medicina para
estimular a minha pintura. Para conseguir trazer, uma temperatura, uma cor rubra. Sempre
tive essa ligacdo que vai buscar no meu entorno, no caso, a arte popular era mais forte do
entorno nordestino, afinal de contas ndo somos grande produtor de arte contemporanea.
Aparece um artista contemporaneo pingado um aqui outro la e agora vem com mais forca.
Mas, imagina que, por exemplo, sobre os vermelhos: para iluminar um vermelho, eu conheco
0 encarnado. O encarnado € um vermelho vagabundo, é um vermelho nordestino, é um
vermelho de carne, € um vermelho vivo, é muito diferente da valorizagdo dos vermelhos na
Europa. Para mim, na Europa os vermelhos imediatamente s&o t&o densos tdo escuros que eles
chegam puarpura com uma facilidade muito grande. E era o mais valorizado no periodo
durante a renascenga. Entéo, eu imaginava enquanto vermelho que eu teria o vermelho venoso
e o vermelho arterial, era um momento de apresentar o corpo médico ao corpo da pintura. O
vermelho venoso e o vermelho arterial eu escolhia entre um ou o outro e a partir disso, tenho
varias séries lancadas ao mesmo tempo - Olha ali naquela mesa ali em baixo - [e aponta para
uma de suas obras ainda em fase de conclusdo], aquilo ali é uma pele do piso da casa
descolado ¢ essa casa aqui lado, parte do atelié que eu conservo ha muitos anos. Descobri que
ela é feita de lajota de barro. O barro quando envelhece vai saindo, descamando um po. E eu

Vi que isso poderia ser utilizado. S&o telas cultivadas. Tem um critico que vem escrevendo
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sobre mim e ele diz: Olha pra entender a sua pintura eu preciso de um glossario. O que é uma

tela cultivada? Quando eu digo: Eu tenho uma série de telas cultivadas.
(A. B.) - Explique-me.

(D. U.) — Entdo, sdo resinas acrilicas, sabe, desidratadas num assoalho de barro. Eu vou
trabalhando com camadas e camadas e pintando no chdo. Em um momento ela chega a ter
uma espessura de acrilico desidratado e vira plastico. E eu retiro ele com um linolium.
Quando eu retiro 0 que sai dali sdo peles de tinta. Couros de tinta quando sdo densos e
grossos. Ou quando ndo, quando mais delicados eu retiro membranas e dessa forma, o
processo pictdérico desses trabalhos sdo cirlrgicos. Sdo implantes, transplantes, enxertos,
sutura. E eu saio construindo as telas que sao cultivadas no chdo do atelié. Essas questdes sdo
descobertas depois das referéncias que eu fiz aos monstros sagrados, as pessoas que eu
admirava. Aos classicos da pintura, principalmente do século XX, mais recente. Entdo, o
trabalho experimental e a vida vém me ensinando. A incidéncia luminosa vem de onde eu
moro. Eu moro num sitio luminoso do planeta, isso ndo passa imune dentro dos meus
trabalhos. Eu vivo numa cidade rica em manifestacdes populares, os folclores e é no inicio
dos anos 80, que eu pensava na guerra, no contraste, na briga entre as cores. Tal qual acontece
na cavalhada, no pastoril, o vermelho brigando com o azul. A aproximagéo das cores. Mais na
frente, eu ndo penso mais a cor enquanto pigmento, porgque enguanto pigmento quimico ela €
matéria. Mas, eu penso do ponto de vista fisico, luminoso em desmaterializar esse pigmento e
pensar na luz. Os quadros ja ndo acontecem mais de uma forma, em cima do suporte, no lugar

de onde esta. E principalmente tratando da Optical Art.

Os trabalhos acontecem em um campo imaterial de luz entre o0 visto e a visao. A ciéncia entra
pra contribuir com a minha pintura. E depois de estudar a luz natural, a duracdo da luz diurna
de até classificar e adjetivar a luz, para eu ter mais intimidade com o fazer artistico, com a
minha cor, com a minha luz, com a minha pintura. Alguns trabalhos eram orientados na alegre
luz da manha, Ou, na austera luz do meio-dia. Ou, na saudosa luz da tarde. E haja adjetivacao!
A luz calorosa que saiam dos trabalhos das telas cultivadas que sdo peles da casa que fazem
referéncia a casa-corpo da Lygia Clark, aos Penetraveis, do Hélio Oiticica, da luz calorosa da
tela, da pintura que lhe abriga que tem um conforto uterino, um conforto do subcutaneo. A
liberdade de pintar, a contribuicdo da poesia de Jorge de Lima, a liberdade de vocé saber que
pode fazer tudo. Tirar a pintura do chao da casa, tirar pintura em cima de plastico, pintura em

cima dos mais variados suportes. E pensar que o James Joyce, principalmente em Finnegans
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Wake, que antes era Ulisses mostrou-me um cara que pode misturar. E os estudiosos que
misturam 60 e poucos idiomas com Sanscrito, misturam todas as palavras, um neologismo
absurdo e porque eu ndo poderia ter essa liberdade para poder trabalhar com a minha arte?
Hoje eu ndo tenho um discurso ligado a pintura. O meu discurso € ligado a imagem que a

pintura me fornece.

E a dltima conquista: as sombrinhas que eu compro como se fossem pigmentos. Eu procuro
lugares extremamente isolados, naturais. Eu comecei esses trabalhos pelo Sertdo, onde vocé
tem as paisagens os descampados luminosos, e estou trabalhando com a grande pintura. E
uma expansdo da pintura. Eu separo uma pintura, uma paisagem naturalista tal qual os
naturalista do século XVII ficavam apaixonados. Levo um pigmento e depois descubro que
ele é extremamente perverso. As sombrinhas chinesas que é meu pigmento contemporaneo
sdo elementos extremamente perversos. Ela é fruto do trabalho escravo na China. Ela vem
como artigos vagabundos de R$1,99 e com a produgdo delas a China polui o planeta inteiro.
A funcdo dessa sombrinha que seria proteger do sol e da chuva e por tempo determinado,
porque ela tem uma vida média de 2 (duas) semanas, me direciona para uma questdo

ambiental.

Depois eu descubro que as imagens que séo gravadas nas sombrinhas, boa parte das vezes eu
conservo elas, as vezes as inflamo e coloco minha cor, minha luz em cima delas. Pinto por
cima, mas, conservo a imagem, ela é condimenta. Atravessa 0 mundo. Ela conversa com a
Globalizacdo. No meu momento contemporaneo, a pintura fala de coisas sérias. A minha
primeira pintura nos anos 80 queria falar de coisas sérias e dizer: Olha, a gente tem uma
cultura no Nordeste que ta morrendo e vocés ndo querem enxergar! Entdo, creio que naquele
momento, ndo éramos alienados. Porque eu descubro que meus amigos desse periodo,
conversando com eles hoje em dia, todos eles possuiam uma intencdo muito forte, um
objetivo e uma discussdo de arte. Como era um momento que pareceu uma explosdo de
alegria, pareceu inconsequente e pouco inteligente. Mas ndo era. Entdo, tocando no meu
assunto dos anos 80, continuo. Eu sou a mesma pessoa hoje e estou tratando de outros
assuntos dentro da pintura. Entdo, a pintura leva todos os meus conhecimentos, na literatura e
mistura tudo. E passa informacdo. Na verdade, o apelo que a pintura provoca, e eu sou
encantado por isso, € o apelo visual. Essa sedugdo da cor, a sedugédo da pintura. Entdo, ela
atrai o seu olho. Quando o seu olho bate em cima de um trabalho desses que vocé ta vendo
aqui [e aponta para uma obra em andamento mais préxima de nds, na mesa ao lado]

imediatamente o que vem do quadro para vocé ja sdo ondas. E um magnetismo para estimular
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0 seu intelecto e vocé imediatamente comega uma conversa. Eu hoje tenho certeza que a
pintura fala pra olhos de quem sabe ouvir. Tem olho que ouve. Entdo, sdo essas as minhas

discussoes e isso é que é a Arte Contemporanea, ela tem uma utilidade.

9. (A. B.) - Como vocé observa a passagem da Pintura Moderna, tomando como referéncia
Argan (1992, p. 185), quando aborda as producgdes artisticas no periodo de 1874 a 1950 e
posteriormente a Pintura Contemporanea, a partir de 1960, também denominada de periodo
Pds-Moderno, em Macei6 e no resto do mundo?

(D. U.) — Todos eles sdo a mesma coisa, s6 que completamente diferente [risos]. Porque tudo
é contemporaneo na época em que estd vivendo. Essa manifestacdo da espécie humana,
enguanto arte, ela vem desde o selvagem. Desde as pinturas rupestres. Que é contemporanea
na época deles. Digamos que um espirito artista, ele tem esse desejo de trazer e anunciar
alguma coisa. Mas isso que ele anuncia, pra mim, 50% pode ser intuicdo, pode ser o divino
trabalhando e 50% o presente registrado. Até o material que eu uso é um material que néo
existia no passado. Vocé ta4 vendo esse verde ascendendo agora? E porque eu quero que o
quadro fique vivo. SO por causa da NASA, com desenvolvimentos na ciéncia de mono-
fluorescéncias, eu, de repente, trabalho com pigmentos fluorescentes e iridescentes. Quando o
sol nasce uns tdo mais acesos outros tdo mais apagados. Eu ndo preciso mais de vermé, eu nao
preciso mais da troca da luz, porque ela existe. O quadro esta vivo o dia inteiro. A luz da hora

gue chega até a hora que desaparece até a luz artificial noturna, vai trabalhando no quadro.

Isso a ciéncia prova porque o olho ndo vé o mesmo vermelho que outro. Ja é provado. Para
mim, todos esses movimentos fazem parte do mesmo processo até os dias de hoje. Ela é
contemporanea aquele momento porque estd acrescentando e o ser humano vive de
acréscimos. E por isso que nds tentamos nos expandir e as sondas que tém sido colocadas no
universo é uma expansao disso. A gente estd em expansdo. E nas questbes da modernidade,
como ela chegou aqui, eu acho que tudo foi muito lento por causa das distancias. Hoje as
distancias sdo menores e a velocidade ¢ a mesma. Naquela época existia uma coisa muito em
voga chamada avant-garde. E o que era vanguarda? O que estava na frente, mas, por que
existiam movimentos de vanguarda? Porque tinha um atraso. SO existia vanguarda com
atraso. Lugares que estavam atrasados precisavam de uma vanguarda para acelerar. Mas, hoje
ndo existe mais esse atraso. SO é atrasado quem quer. A responsabilidade de hoje é uma

questdo de consciéncia. E é a consciéncia de que o homo sapiens voltou. Os humanos de hoje
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ndo sdo os mesmos de ontem. Na contribui¢do, no desenvolvimento e no pensamento sobre

arte. E esse pensamento agora faz parte das ligacdes, do cérebro universal.

10. (A.B.) - Como se efetiva 0 seu processo de criagdo na pratica? Quais as principais
mutacdes nesse processo desde 1980 até os dias atuais? (Poderia indicar alteracdo de cores,

formas, materiais...)
(D. U.) - A gente teria que comecar agora e terminar de madrugada! [risos]

Eu vivo em busca de conhecimento. Eu vivo em busca de uma identidade, do ponto de vista
humanista. Entre a heranca que eu tenho e todos possuem, eu coloco isso do ponto subjetivo,
mas, quando eu falei das luzes e adjetivei, achei pouco, sé a luz natural e passei dois anos
seguidos no Santo Daime, tomando ayahuasca, em busca de uma luz interior. A luz do que
eles chamam migracdo. Se eu entrar nos detalhes do que foi minha experiéncia nesse
sentido... Mas, posso dizer que encontrei. Foi la onde eu encontrei muito as cores citricas. Eu
tenho trabalhos que parecem vagalumes diurnos, por qué? Porque ndo existe no espectro
solar, na luz natural, na luz diurna, as cores citricas. J& sdo luzes produzidas do ponto de vista
quimico. E é a ciéncia que me fornece esse equipamento. Eu ndo abro médo de nada do que

pOSSo conhecer e trazer.
[INTERRUPCAO DE GRAVACAOQ]

11. (A. B.) - Nas obras Arte Contemporéanea de Alagoas (LOUREIRO, 1989, p. 36), e a Arte
Alagoas (BRASIL, 1994, p. 62), editada pelo Ministério da Cultura, identificam varios estilos,
a saber: Surrealismo, NeoFauvismo, Neofuturismo, passando finalmente pela OpArt, sob as
influéncias de Mondrian, Kandinsky, Volpi, Malevitch e dos Contemporaneos. Afinal, qual a
sua opinido particular sobre essas influéncias? O que a Arte produzida por Delson Uchoa

comunica ao publico?

(D. U.) - Bem, o que eu acho dessas influéncias é que o artista deve colocar 0 maximo de
conhecimentos dentro dele e produzir como arte. Se no nosso pais estamos querendo que 0s
analfabetos passem a ser letrados, entdo, o que esperar de quem ja era letrado? Que vocé suba
a um nivel e chegue a uma exceléncia. E a Arte Contemporénea, o fundamento dela mais forte
é ter um conceito. E ensinar alguma coisa. O artista contemporaneo néo esta mais na boémia.
Ele sai das universidades, ele sai dos cursos. Exatamente como profissionais para 0 mundo de
hoje. Saem de capacitagdes. Entdo, todos os movimentos artisticos, tudo o que eu passo para

0s artistas que eu posso ter influenciado, é para que eles percebam a quantidade de influéncias
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que eu recebi dos outros. E que eles percebam o seguinte: eu coloquei conceito, eu coloqueli
informagado, eu coloquei ensinamentos culturais dentro da minha pintura. Entdo, se chegam
até eles é obrigacdo deles colocarem mais informacdo ainda. E a pintura é questdo que eu
mais valorizo, apesar de ter trabalhos que ficam entre, por exemplo, vocé vai encontrar uma

coisa que vai dizer: “Poxa, ¢ escultura”, mas, para mim, eu chamo de pintura-objeto.

Nessa minha ultima exposicéao, eu fiz com que a pintura migre pelos variados suportes como
antes enquanto pintura plana, bidimensional, eu ja a fazia em suportes variados como um

plastico, uma lona, eu tenho em 1&, em couro de animal e vai adiante.

Na Gltima eu quis deixar bem claro, por exemplo, a pintura plana. A pintura-objeto. Os
suportes esféricos sdo pintados toda a area dele. E uma pintura expandida. Ela saiu do atelié e
foi pra natureza e seguiu para a geografia. Ela é capturada do ponto de vista digital por uma
maquina fotogréfica e depois copiado em resina de metacrilato. A resina de metacrilato é uma
fotografia de modo inteira, quase uma foto-objeto. Ela ndo € uma pelicula em cima do vidro
ela é feita dentro do acrilico. Entdo, tenho essas intervencdes, instalacGes, os pigmentos na
natureza, retirados da forma digital. E o que foi que eu fiz com a pintura natural? Eu levei
pigmento, no caso as sombrinhas, e alterei os pixels dessa imagem. Ela era uma paisagem
natural e passou a ser uma paisagem transgénica. Uma paisagem que foi decodificada ao meu
sentido. E para mim, essas exposicdes recentes onde eu mostro a pintura migrando, eu mostro
uma expansdo da pintura fora do atelié. E o que as pessoas chamam de foto, para mim, é
pintura digital porque o processo néo teve pincel. O Mundo digital me forneceu a imagem e o
criado final. E uma pintura e ndo é uma fotografia. Como os esféricos ndo sio esculturas s&o

pinturas tridimensionais.

12. (A. B.) - Como vocé define a sua contribui¢do, no contexto particular das artes plasticas

em Alagoas e no Brasil?

(D. U.) — Entdo, hoje eu tenho cinco pintores-ajudantes. E um grupo todo aqui de Ipioca.
Alias, todo de uma familia. Arte ndo vive sem politica. Tem uma questdo Marxista aqui
dentro. Todos, boa parte deles, ndo tinham profissdo especializada, vinham de outras areas.
Hoje esta aqui o Andre, por exemplo, € o gerente, ele € o diretor e diz pra mim: eu gosto do
que faco, entre aspas. Todos aqui tém carteira assinada. E um grupo local, todo o ser humano
hoje tem que ter um comprometimento social. E quem ndo tem esta caindo! Esta sendo preso.
Os corruptos estdo sendo atacados ao menos. E a arte possui uma fun¢do muito grande, pois

ensina ao ser humano que ele é sofisticado, que € um espirito muito complexo. O criado esta
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diretamente ligado a complexidade do criador. Quando eu vejo a nobreza de algumas pegas de
arte popular, no espirito, ela tem a mesma nobreza da Mona Lisa. Mas [seu valor é porque]
tem as informacdes de quem a criou. No caso de um individuo extremamente complexo, com
conhecimentos académicos superiores, a arte dele é complexa. Tanto quanto a mente dele. A
arte dele é nobilissima, mas, tal qual do ponto de vista espiritual da pessoa mais simples.
Porque as duas séo honestas. Existe 0 comprometimento social, comprometimento de que a
arte € ensinamento. Os artistas sdo fardis em todos os sentidos. Na mausica, na pintura, na
literatura em qualquer uma das &reas. S&o fardis pra orientar a massa, a populagdo. E assim
que eu penso e é dai que eu tiro a construcdo dos elementos que uso para 0 meu trabalho

contemporaneo.

[FINAL DO DEPOIMENTO]
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Apéndice B: Entrevista com Maria Amélia

Entrevistado: Maria Amélia
Entrevistadora: Ana Beatriz
Data: 15.09.2015

Local: Galeria Karandash
Horario: 9h

1. Ana Beatriz - Vocé é uma das referéncias na cena das artes plasticas, na década de 1980
em Maceid. O seu trabalho passou por uma transicdo ao longo do tempo entre o estilo
figurativo e o abstracionista, posteriormente, seu trabalho recebeu interferéncias da estética da

cultura popular. Como vocé observa essas transformacoes, ao longo da sua carreira?

Maria Amélia - Entdo, eu primeiro comecei com colagem. Era um trabalho mais figurativo.
Depois, no inicio de 1980, eu ja era abstrata, totalmente abstrata. Eu trabalhava com muita
textura, eu usava materiais naturais como casca de coqueiro, aquelas fibras, gesso, areia, terra.
Entdo, eu usava varios materiais da propria natureza e usava no meu trabalho junto com a
colagem. Depois eu larguei a colagem e comecei a trabalhar com pintura acrilica sobre tela e
papel. As vezes, até junto com a técnica da colagem, mas usando muita cor. Foi quando o meu
trabalho comecou a ficar mais grafico. Depois eu passei do abstrato para o figurativo. E esse
figurativo era uma coisa mais contemporanea, ligado ao Cartoon. Era uma pintura grafica,
mas de desenho. Aos poucos, eu fui introduzindo umas técnicas mais artesanais, pelo simples
fato de ser além de artista, colecionadora de Arte Popular. Eu me encantava com a minha
colecdo e com as praticas desses artistas e eu ndo me contentava em so ter a obra de arte. Eu
visitava os lugares, lugares muito afastados em busca desses artistas e fui criando um elo
muito forte com as praticas populares. Até mesmo porque o artista contemporaneo € muito
ligado a isso. Ele é muito ligado a essa arte pura, verdadeira. Aquela arte que nunca foi
manipulada por outras pessoas e até mesmo artistas primitivos que nunca tiveram acesso as
coisas que eu tive como visitagdes a museu, banco de universidade, leituras, conhecimento de
Histdria da Arte. Entdo, eu tive um contato forte com esses materiais. Algumas técnicas de

bordado, a ceramica, e outras coisas ligadas a isso. Eu acho que tudo foi sendo transformado.

2. (A. B.) - Como vocé avalia o periodo em que permaneceu fora de Alagoas, no Rio de

Janeiro? De que modo essa experiéncia contribuiu para o desenvolvimento da sua arte?
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(M. A)) - Eu comecei no Rio de Janeiro aos dez anos de idade. Fui morar 1a e a minha
formacdo foi toda de atelier de arte. Eu passei por varios e inclusive, no atelier da minha tia
Maria Tereza. Era um atelier incrivel! Ele era muito conhecido no Rio de Janeiro, porque era
uma arte educadora maravilhosa. Ela trabalhava com criancas e jovens sobre varios assuntos.
N&o era sé pintura. Entdo, eu fui aluna dela de pintura, fui aluna de desenho de outros
professores, de expressao corporal de outros, ceramica de outros. Entdo, a minha formacao foi
muito de atelier. Depois eu fiz escola de Arte do Brasil, do Augusto Rodrigues que também
era no Rio de Janeiro. Essa Escola de Arte do Brasil era uma coisa mais especializada, era
uma escola aberta pela manha, tarde e noite, sem parar e a depois eu poderia dar aulas pelo
MEC, na rede publica de ensino como artista e ser arte educadora. E nessas aulas eu também
desenvolvi muito. A arte estd muito ligada a vida da gente. No processo de trabalho sem
preconceito dos materiais, entdo, tudo isso foi muito bom pra mim. E eu vinha de um lugar
como Maceid. Sou filha de pai e mée alagoanos e toda a minha infancia foi em uma fazenda
de cana-de-agUcar. Eu conheci muito esses dois lados. O lado urbano e o lado rural. Sempre
me interessei muito pelas coisas populares, porque quando eu era pequena, a minha mée e
meu pai brincavam com os meninos da fazenda, com os moradores e a gente era amigo deles

e brincava com 0s mesmos brinquedos, bonecos de pano.

Entdo, eu sempre tive um pezinho no popular e no Rio de Janeiro eu aprendi a arte das
metropoles. Uma arte mais elaborada, mais contemporanea, mais ligada a cidade. Entao, nesse
aspecto contribuiu muito minha ida para o Rio, minha formacdo l& contribuiu muito com a
minha volta. Quando eu voltei, vi que Macei6 estava totalmente estagnada. Na minha
primeira exposicdo em Maceid, eu morava no Rio. Foi em uma galeria chamada Alternativa,
do Juarez Gomes de Barros e funcionava em uma daquelas ruas do Jaragué, por ali, no trilho.
E foi uma exposicdo que eu fiz de colagem (era meio figurativo), mas, ja tinha ganhado
prémio no Rio de Janeiro e tudo. Se eu ndo me engano, em 77-75, e eu voltei para Maceid, em
definitivo, em 79 para estudar. A gente tinha casa aqui e no Rio de Janeiro e intercalavamos a
moradia. Entdo, eu fiz Direito na UFAL, e faltava muito na faculdade, mas, eu consegui
cursar até o oitavo periodo. Depois, eu larguei Direito completamente, porque eu queria ser
artista e meu pai me botava na cabeca que eu ndo podia ser artista. Ele dizia que artista ndo
ganhava dinheiro, que artista ia sofrer muito etc., pelo simples fato de a minha tia que morava
no Rio ter sofrido muito. Muitas vezes ela ndo tinha grana e 0 meu pai a bancava, comprando
as obras dela. E eu sempre tive problemas sérios em relacéo a isso porque eu nunca quis que

meu pai comprasse minhas obras. Minha mé&e comprava escondido do meu pai, para me
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estimular, enquanto ele me desestimulava. Entéo, eu larguei Direito falei pra ele que eu ndo
iria terminar o curso e fui para o Rio. E meu pai falou: Vocé n&o vai fazer Arte! Eu ndo vou
pagar sua faculdade de Arte. Como eu ja havia feito Escola de Arte do Brasil, continuei
sendo artista e fiz Publicidade. Porque eu pensei, vou fazer Comunicacao Social porque é uma
coisa que tem um pezinho na arte. Entdo, quando eu voltei para Maceié em 75, foi com o

objetivo de abrir uma agéncia de Publicidade. Essa era a ideia.
(A. B.) - Que seria aqui.

(M. A.) - Que seria aqui. Entdo, a intengdo era continuar sendo artista. Meu pai continuou
frequentando as minhas exposi¢des, mas, sabendo que eu seria uma publicitaria. Eu abri esse
espaco achando que seria uma agéncia. No primeiro dia, quando eu vi que a casa estava
pronta, eu olhei para a minha mée e falei: Eu ndo quero uma agéncia, quero uma galeria de
arte! Na verdade, eu nem queria uma galeria de arte, eu queria pintar e fazer meu trabalho.
Mas, a galeria de arte era 0 que estava proximo de mim. Foi nesse momento que criamos a
Karandash, em 1985. Antes de criar a Karandash eu ja& estava morando em Maceio,
definitivamente. Encontrei com Ricardo Maia na praia e conversamos muito. Eram horas e

horas na praia...

E pensamos no grupo Vivarte, em criar um grupo aberto, a todas as pessoas, de todas as
profissdes, ndo sé de artistas, e que seria toda a sexta-feira. A gente faria uma reunido
totalmente aberta e que pudesse levar convidados e tudo. E o plano era ficar com esse grupo
até o quanto fosse possivel pra poder desenvolver um trabalho. A ideia era de que cada sexta-
feira fosse na casa de um artista diferente, onde o artista apresentava a sua producdo e todo o
grupo analisava o seu trabalho. O artista oferecia um lanche, um jantar e entdo, aquela sexta-
feira era daquele artista. E foi uma coisa muito legal o Vivarte, que até hoje é criticado. Muita
gente acha que o Ricardo colocou isso como uma mania, que ele vive pensando no grupo
Vivarte a vida inteira, que o Vivarte ja passou, mas, eu entendo perfeitamente o lado do
Ricardo. O Ricardo € um pensador. Eu sou uma artista. Entdo, muitas vezes ele me culpa.
Toda vez que eu ganho um prémio ou eu vou pra uma palestra ele pergunta: Porgque vocé nao
falou no Vivarte? E fica indignado. Minha vinda para Maceid eu acredito que foi importante
porque eu estava vindo de fora. Primeiro, porque eu fazia uma coisa diferente dos outros, da
maioria. Aqui a arte que era concebida, que era comprada e era aceita. Eram aquelas mulheres

de chapeéu, do Gaspar [1954-] etc.

(A. B.) - Voceé teve esse ensino de Artes Plasticas das Escolas francesas, da Arte Classica?
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(M. A.) - N&o. Eu ndo tive esse ensino. N&o esse como Lourenco Peixoto, Pierre Chalita. Era
muito engragado, porque o Chalita tinha a escola dele, era uma escola Expressionista e 0s
alunos faziam o que ele fazia. Ele pegava o pincel e fazia o trabalho dos alunos. Entéo,
qguando eu cheguei aqui o Chalita era muito amigo da minha méae, era inclusive
contemporaneo da minha mae. Eu tinha uma relagdo muito boa com ele, de amizade. Ele
passava aqui na Karandash e entrava, ficava conversando com a gente. Mas, eu nédo tive
relacdo nenhuma com ele em relacdo a arte. Inclusive, eu repudiava muito o que ele fazia,
porque ele queria que os alunos repetissem a obra dele. Ele mexia na obra do aluno. Sé que
ele foi importante, claro. Para uma gama de pessoas que estdo produzindo até hoje. Foi muito
importante, mas, o que ele fazia eu negava o tempo todo. Ele colocava as coisas dentro do
carro dele, ndo sei se era de alguém, e levava para Recife ou entdo, para a Paraiba em uma
galeria que existia la. E falava que o material era o que tinha de melhor em Alagoas. Enté&o,
ninguém passava por aqui. E eu me lembro que os arquitetos daqui que estavam comegando,
como Mariano Texeira um arquiteto muito importante e que me deu muita forga, tentou me
ajudar porque amava 0 meu trabalho. Ele pegava meu trabalho e colocava na casa do cliente.
Os clientes devolviam os meus trabalhos, e diziam: Até meu filho faz isso, eu ndo vou ficar
com esse trabalho! Mério Aloisio também no comeco e outros arquitetos que gostavam muito

do meu trabalho e queriam inserir o0 meu trabalho no mercado ndo conseguiram.

Eu me lembro que eu estava gravida da minha filha em 88, ja havia 3 anos que eu estava aqui
morando em Maceié com a galeria, trabalhando com muito afinco e com o trabalho artistico
também, ja com o meu marido que é meu sécio aqui. Inclusive, ele ja me conheceu em uma
exposicdo. Ele foi me visitar em uma exposi¢do muito interessante que eu fiz, mais ou menos
em 84-85 que se chamava Cabanada e quem foi o curador foi 0 Max Luterman, um arquiteto
professor da Universidade Federa de Alagoas, foi na Associacdo Comercial. Eu fiz uma
exposicdo e foi muito legal, muito bonita. E muita gente frequentou. O Dalton me visitou e eu
ndo o conhecia. Quando nos conhecemos, ele participou do Vivarte e a gente namorou.
Quando estavamos noivos, em um ano s, de tudo, ele foi meu sécio aqui. Depois a gente se
casou em 88, eu estava gravida da minha filha quando apareceu uma pessoa aqui que eu
considero meu anjo da guarda, que se chamava Janete Costa [1932-2008], uma arquiteta
muito conhecida pernambucana, mas, fazia muitas casas aqui em Macei0, para a alta
sociedade e no Brasil inteiro. Entdo, ela tinha uma casa no Rio de Janeiro e uma casa em
Recife. E ela descobriu o meu trabalho. Ela viu meu trabalho e ficou enlouquecida. Comprou

todo o meu trabalho. E isso ocorreu na véspera de uma exposi¢cdo minha. E ela comprou toda
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minha exposi¢do completa. Ela s6 ndo comprou toda porque eu falei: Deixa duas obras de
fora, Janete que eu quero experimentar o publico. E eu posso colocar o seu nome nos
quadros? E ela disse: Deve colocar! E eu coloquei. Cara, as pessoas brigavam pelo meu
trabalho! Entdo, é muito engracado essa coisa do olhar estrangeiro, aquele olhar que vem e
determina as coisas aqui em Maceid. Entdo, de alguma forma, eu com esse olhar, porque eu
vinha de fora também, eu acho que tive uma posicdo importante dentro desse cenario, por
causa disso. Eu era visualmente falando, uma jovem, com o cabelo enrolado, totalmente
descompromissada com modismo, com as regras da sociedade. Eu tinha uma familia
extremamente tradicional. Eu era uma burguesa de dinheiro, mas, proletaria de ideias. [risos]

E totalmente independente. No meu pensamento e na minha arte.

3. (A. B.) - Vocé teve algum contato com a exposi¢cdo Como vai vocé, Geragdo 80? e/ou
algum dos artistas participantes?

(M. A.) - Eu tive varios contatos porque na época, eu morava no Rio, inclusive o Delson foi
morar la na década de 80, o Carlinhos Fiuza, inclusive, todos moraram no meu apartamento e
eram meus amigos. Delson é meu amigo de adolescéncia. Enquanto eu estudava na escola da
Maria Tereza, ele e Carlinhos Filza estudavam la no Parque Laje. E, como eles ja estudavam
I4, através do Marcos Lontra, eles participaram da exposi¢cdo. Eu trabalhava com Maria
Tereza. Maria Tereza também teve uma importancia muito grande na década de 60-70 no Rio
de Janeiro, no Brasil todo também. Na época eu e Jadir Freire éramos todos envolvidos com a
Maria Tereza. Jadir participou até dessa ‘Geracdo 80’. Na época eu ndo tive interesse em
participar, meu interesse era mais individual na época. Depois conheci o Marcos Lontra.
Conheci a Leda Catunda, e inclusive, participei de um projeto com ela da Coca-Cola. Bem

interessante.

4. (A. B.) - Célia Campos no livro intitulado Uma Visualidade (2000, p. 103) aborda o fato de
grande parte do publico apreciador e presente nas exposicdes em Maceid ser composta por
uma classe intelectualizada. Como vocé avalia isso no passado (na década de 1980) e nos dias
de hoje? Isto tem alguma implicacdo direta na producao dos artistas locais?

(M. A.) - Eu acho que nos dias de hoje a coisa estad mais democratica, mas faz pouco tempo,
comeca, vamos dizer, a partir do ano 2000. Eu percebia muito isso quando eu abri a galeria
porque era de Arte Contemporanea, ndo tinha ainda Arte Popular. E entdo, juntou meu
trabalho e o do Dalton e a gente fez Arte Contemporanea. Eu trouxe um artista, que na época

estava no auge chamado Siron Franco [1947-], brasileiro. Eu trouxe pra Maceié sem grana!
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Eu estava sem grana, eu e o Dalton, para trazer esse cara. E ele veio com uma exposi¢ao
linda. Eu ndo pude trazer em acrilico, porque eram obras carissimas, entdo, eu trouxe em
aquarela, mas eram quadros originais. Eu tive a maior dificuldade para vender essas obras. E

teve até um boicote terrivel com a Karandash.

Ocorria o seguinte, o colunista social ligava para a alta sociedade e dizia: separei um quadro
para vocé! A madame néo sabia nem o que estava comprando! Para eles era como se tivesse
ajudando o artista e para mim, era uma combinacéo isso. Era caridade. E eu ndo admitia isso.
Entdo, era uma coisa absurda para a minha cabeca. I1sso eu ndo concebia. E Macei6 é assim,
até hoje. Aqui na Karandash eu estou acostumada a ir a casa do cliente com uma obra e
guando eu percebo a casa entulhada de coisa, levo a obra com a metade do tamanho
solicitado, e digo para o cliente 0 motivo da troca. Eu ndo sou uma comerciante de arte. E tem
gente que me diz, Maria Amélia, vocé é uma idiota, eu vendia na boa! Mas, eu ndo tenho
coragem de fazer isso. Entdo, é preciso ter honestidade e vocé conhecer o trabalho. Eu acho
gue quando vocé é artista vocé ndo pode admitir uma coisa dessas. Eu ndo admito que alguém
compre o meu trabalho sem gostar. E os artistas permitiam isso. Porque precisavam ou porque
gostavam. Tem alguns que nem precisavam, porque eram ricos. Mas, gostavam de ser
bajulados e gostavam de bajular, por mais dinheiro e para ter uma posi¢do na sociedade. Hoje
em dia, muito pelo contrario. Eu acho que a coisa estd mais democratica. A arte esta mais
democratica mesmo que vocé ndo possa comprar, VOcé vivencia a arte, vocé estd sentindo a
arte. Hoje a coisa esta mais para o ser do que para ter. E é muito bacana isso, quando vocé vé
gue as coisas mais interativas. Quando um quadro vale cem mil reais é bacana para
colecionador, mas se esse artista que faz um trabalho por mil ele pude ser visto, num teatro,
por pessoas que ndo ddo nada, pessoas que estdo na rua e que podem entrar em um museu,
podem ver uma obra, vivenciar a obra, brincar com a obra... Isso para mim é arte. Entdo, eu
acho que mudou muito essa questdo do publico. Mesmo porque, o publico tradicional
comprava arte porque gostava, porque tinha conhecimento da arte. Mas, mudou muito essa
questdo do dinheiro. Muita gente antes, que comprava, tinha uma fortuna. Mas, hoje €
diferente. O tempo mudou. E as pessoas adquiriam pela mao de outras pessoas. Na maioria
das vezes hoje, no mercado de arte, ndo se compra o quadro porque ele é maravilhoso. Ele é
comprado porque disseram que é bom, porque vai sobrar dinheiro, porque é importante ou
ndo ou totalmente decorativo. E antigamente, aqui em Macei0, a arte era mais académica.
Dentre esses artistas mais velhos, tinha um que eu admirava muito chamado Fernando Lopes

[1936-2011], com um trabalho bem figurativo. Ele ndo saia daquilo, mas teve uma
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importancia muito grande na década de 60, no Rio de Janeiro na galeria Bonino. Me lembro
que ele tinha umas series lindas, como a pévoa-mundo. Ele morava em Sdo Miguel, depois
morou aqui em Maceid. Ele ndo cresceu muito, porque ficou muito medroso, mas era
inclusive, padrinho da minha filha. Pessoa que eu amei muito. Mas, ele morreu. E eu fiquei
triste porque ele poderia ter sido grande, muito mais, poderia ter subido um degrau ainda

maior, mas, o que ele deixou é uma coisa que vai ficar comigo [emocao].

5. (A. B.) - Levando em consideragédo sua participacdo no Grupo Vivarte em 1984, quando
levanta a bandeira, em seu manifesto, para que a arte “abra portas” acredita que essa abertura

de fato ocorreu no passado e permanece na atualidade?

(M. A)) - Eu acho que permanece para algumas pessoas. A arte abre portas. E eu acho que
faco o meu papel. Eu como artista desenvolvo meu trabalho autoral e meu marido também. Eu
acho que abro portas quando pego aquele artista que ninguém conhece, trabalha & no
cantinho dele, bem distante e vende o trabalho dele por Cinco Reais, Dez Reais, Trés Reais e
eu consigo ver o artista grande. Para que o mundo conheca. Eu estava falando para o Dalton
que isso as vezes me prejudica como artista, porque eu deixo de fazer meu trabalho, de
defender o meu trabalho para ajudar o do outro. Mas, para mim, tanto faz. Eu estou
desenvolvendo meu trabalho é o que basta. Agora, se eu tivesse pensando mais em mim, por
exemplo, o Delson ele estd produzindo o dele, no cantinho dele, e eu acho bacanérrimo esse
trabalho que ele esta fazendo. S6 que todo mundo pensa de uma forma diferente, a vida leva a
gente para coisas diferentes. Ele ndo € colecionador. Eu me interesso e muito também, em
tirar esses artistas que estdo la isolados, que ninguém conhece, que ndo sabe nem falar e nem
escrever para colocar num patamar muito maior. Por exemplo, tem o Véio [Cicero Alves dos
Santos, 1947-] que é um artista sergipano e que eu ja conheci quando ele ja era conhecido,
mas eu comprava obras baratas dele. [Posso dizer que] foi através de mim, através da
Karandash, que ele hoje estd sendo considerado um artista contemporaneo da melhor
gualidade. Ele esta na Europa. Uma obra dele estd custando Cinquenta Mil Reais. Eu nédo
posso mais comprar nada dele! S6 uma obra no atelier dele esta 50 mil. Ele tabelou tudo. E
ele agora esta na Fundagéo Platier e fez uma exposic¢do individual na Bienal de Veneza, o
que € muito dificil! Todo mundo so6 vai coletivamente e ele foi para uma individual de trés
andares. Eu coloquei ele em S&o Paulo em uma galeria importantissima, fiz uma exposi¢édo
dele com todas as obras nossas. E entéo, essa galeria importante ligou, fez um contrato com

ele e eu ndo ganhei nada com isso. S6 a minha colecéo que fica mais valiosa.
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6. (A. B.) - O Grupo Vivarte surgiu em um periodo de transi¢do para o pais. Os anos 1980
passaram a Ser conhecidos como po6s “anos de chumbo”, além do aparecimento de novas
producdes nas artes plasticas, no eixo Rio-S&o Paulo. Naquela ocasido, a imprensa, e
posteriormente a historia da arte, passou a denominar aqueles artistas de “Geragao 80”. Em
sua opinido, qual a relacdo entre a cena local de Macei6, naquele momento, e os eventos
ocorridos, simultaneamente, no eixo Rio-S&o Paulo? Era preocupacdo daqueles artistas se
perguntarem pelo papel social do artista naquele contexto especifico? Houve desdobramentos

nos dias de hoje, em relacdo a essa conduta?

(M. A)) - Entdo, eu acho que realmente o que estava acontecendo no eixo Rio-Sdo Paulo
surtiu efeito um tempo depois, porque aqui em Maceid tudo acontece com no minimo 15 anos
de atraso. E todo mundo sabia disso. Entdo, 0 que aconteceu: o grupo Vivarte era um grupo
atuante e teve duracdo de um ano, mas, 0 que eu acho interessante nele é o propdsito de juntar
para pensar. Alguma coisa estava errada com a gente, alguma coisa estava errada com
Maceid, com Alagoas. Entdo, 0 que é que estavamos permitindo? Era uma questdo para
refletir porque o grupo era aberto. E da mesma forma que tinha pessoas extremamente
contemporaneas, tinha pessoas retrégradas. Completamente, inseridas no mercado que sempre
foi atrasado. Tinha o pernambucano Fernando Bismarck [1934-2012], por exemplo, que era
um artista primitivo e que ndo faltou um dia nas reunides do grupo Vivarte. Eu gostava muito
dele como pessoa, inclusive, mas ele achava que a arte era s Brasil, e ele ndo admitia fazer
exposicdo para pobre. Quer dizer, porque o pobre ndo pode comprar a obra, ndo era

interessante.

O mais legal do grupo Vivarte era a irreveréncia. Era como se a gente tivesse fazendo um
laboratdrio. E ndo éramos um grupo sério. O grupo sério que eu falo é aquele fechado, aquele
imp0&e ndo vai entrar isso, isso e isso! Era um grupo totalmente aberto e que pretendia fazer o
artista pensar sobre a obra dele. E esses artistas melhoraram muito a partir dos
guestionamentos do grupo, diferente do que foi o atelier do Pierre Chalita que ficava aos
gritos com os alunos. Celso Branddo, o fotdgrafo, tentou pintar. Mas, as aulas eram da
seguinte maneira, chegava la colocava 0 manequim vivo e era uma coisa assim, totalmente
académica. Se ele colocasse 14 um cavalo e eu, por exemplo, ndo acertasse o desenho, ele ja
iria 1a e consertava o seu desenho e dizia: faca isso aqui! Com o Celso foi assim. Ele disse:
faca o mar revolto! E, pegou o pincel e fez. Totalmente diferente de como eu aprendi. Eu
aprendi construindo. E construindo eu me instruia. Eu aprendi com o erro. Caia um pingo Ia,

eu ndo anulava o papel, eu simplesmente daquele pingo construia outra coisa. Entdo, a minha
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postura comparada a dele (Chalita), era totalmente diferente. Porque ele era académico e é por
ISSO que nas atas do grupo Vivarte aparece muito Chalitismo e Vivartismo, aparece o tempo
todo. E eu como uma figura Central. Como se fosse antagbnica ao Chalita. As pessoas
pensam que nds éramos inimigos. Mas, ele era meu amigo. Como pessoa ele era uma pessoa
totalmente engracada, irreverente. Ele era um artista. Agora ele como educador, ndo foi bom.
Eu acho que néo foi. Eu ndo colocaria minha filha pra estudar com ele, jamais. Ele fez uma
gama de artistas, todos iguais. A identidade, que € o mais importante no artista, as vezes o
artista ndo tem essa identidade. Por exemplo, teve uma época que muita gente imitou meu
trabalho. Por isso, que teve uma época que eu rompi. Comecei a fazer arte com o barro. Fiz

uma exposicao que nao tinha pintura, ndo sei se vocé lembra, Do barro foi feito.
(A. B.) - Tenho uma foto sua desse exposigéo!

(M. A)) — Entéo, trabalhei também com cerdmica, porque eu estava com horror ao meu
trabalho. Ele foi tdo imitado aqui em Maceié que eu fiquei com horror a ele. Porque eu
chegava em um consultorio médico e estava la uma obra falsificada minha! A minha filha
com seis anos de idade foi na casa de uma amiguinha dela e chegou em casa chorando uma
vez, disse: Mainha, cheguei na casa da minha amiga ela estava pintando a imitagdo do seu
trabalho! eu disse: como assim? N&ao entendi. Mas, foi 0 seguinte, a casa do pai dela, eu
conhecia, que era um médico clinico de olhos gque a gente conhece muito, e eu fui bater 1a! E
eu disse: Como é que vocé que tem tanto dinheiro e ainda compra um trabalho falsificado? O
colégio dela que era o INEI, na época, pediu para ela fazer um desenho. Entdo, ela estava
desenhando com um quadro falsificado. Ja era uma falsificagdo minha. Entdo, minha filha
chegou em casa daquele jeito. Quando eu cheguei na minha médica, estava outro quadro
falsificado meu. Eu disse a ela: Doutora eu ndo acredito! E ela disse: Esse aqui € mais
barato! Eu disse a ela: Se vocé me falasse eu teria te dado de presente! Absurdo vocé
comprar uma obra dessa falsificada minha! Entéo, eu comecei a ficar com 6dio! Da mesma
forma, eu ndo sei se vocé nota que hoje td acontecendo muito de alguns artistas novos
imitando o trabalho do Delson. Muitos. Inclusive a Evinha, ex- mulher dele. Que sempre teve

um trabalho lindo! Mas, agora esta muito parecido com os trabalhos dele.
(A. B.) - Irei observar na exposi¢do dela. Terd uma agora na Pinacoteca da UFAL, ndo é?

Mas, a exposicdo da Pinacoteca ja deu um toque nela e mesmo assim, vocé vé que tem uma
influéncia. Olha antes o trabalho dela e agoral Mesma obra, mesma técnica, tudo, tudo. O

irmdo dele ta pintando também igual! E assim vai. Ele ndo liga, agora isso eu acho que é
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horrivel para o artista. Entdo, essa coisa do atraso ainda existe. E agora existe uma galeria
aqui em Maceid a Galeria Gamma e que eu fui convidada para a abertura de uma exposicéo,

vocé sou dos pratos quebrados?
(A. B.) - Soube!

(M. A)) - Fui eu! E foi uma coisa que ninguém entendeu até hoje! A sociedade ndo consegue
entender. Eles como galeristas contemporaneos nao entenderam também. E o que eu fiz foi
um ato contemporaneo. A obra pediu para ser quebrada e eu quebrei! Entdo, quando eu
quebrei todo mundo levou um susto. As pessoas estavam todas de costas para a obra, para
todas as obras, ninguém estava interessado na exposicao. Era aquela coisa da década de 80, a
sociedade alagoana continua sendo isso, s vai bebericar, conversar besteira e ficar de costas
para a obra. Entdo, o que eu fiz, eu quebrei os egos. A exposicdo falava em ego e tinha assim
na obra: quatro maneiras de se quebrar o ego e um banquinho com martelo e sete pratos cada
um de porcelana, preso com um negécio, como se fosse de ouro, entdo, eu peguei um dos
martelos e quebrei o prato. Isso pra eles, foi como se ndo houvesse nada! Se ndo fosse eu,
talvez tivessem chamado a policia, mas, como era eu sou conhecida, todo mundo ficou mudo.
E somente eu achando aquilo normal, para vocé vé como eu estava fora do lugar! [risos] E eu
achando naturalissimo e todo mundo me evitando... eu comecei a perceber! Eles chegaram a
pensar que eu estava com inveja e chegaram a dizer entre eles que eu tinha surtado, pode uma
coisa dessas?! Eu paguei a obra. Eles esconderam isso. Eu mandei um cheque para eles, mas,
eu nem ia pagar. Iria colocar na justica e sei que ganharia a questdo! Mas, eu fiz um texto,
coloquei na internet e quando eu paguei a obra, que mandei pelo motorista, eu falei para o
Dalton: Eu testou mandando, mas, eu ndo estou pagando pela obra ndo! Isso é um
investimento que eu estou fazendo na minha biografia. E eu simplesmente cortei o curador da
minha agenda, cortei o Rogério e todo mundo da minha agenda. E ndo vou nunca mais la.
Porque eu pensei assim: como € que pode uma artista que se diz contemporanea, e eu ja
achava que de contemporanea ndo tinha nada e depois dessa eu tenho certeza, abre uma
galeria de Arte Contemporanea e ndo aproveita um ato desse, um ato contemporaneo, para
melhorar o publico da galeria? Mas, ndo eles esconderam até dos artistas. Esconderam 0s
cacos tudo e fingiram que nada aconteceu. E ndo me procuraram. Eu liguei para o Rogério e
ele falou que a obra era a mais cara e eles estavam arrasados. Entdo, eu fui na internet
procurei os designers que tinham criado e entrei em contato. Me apresentei, contei pra eles e

eles nem sabiam de nada. Esconderam deles. Foi aquela coisa velada. De sociedade velada.
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(A. B.) - Entéo, vocé acha que a Geragéo 80 néo respingou aqui por causa desse atraso?

(M. A)) - E, respingou pouco, porque dentro do Grupo Vivarte, tinham pessoas e artistas que
faziam o trabalho muito parecido. Mas, muitos artistas que tinham o trabalho académico

melhoraram muito. Conheceram o abstracionismo, por exemplo.

7. (A. B.) - Ainda sobre o Grupo Vivarte, como vocé considera a “heranga historica” deixada
por este Grupo? Acredita em uma troca de experiéncias presentes nas reunides do grupo que

tenha gerado uma mudanga no fazer artistico que repercute nos dias atuais?

(M. A.) - Eu acho que sim. Eu acho que todos os artistas que participaram do grupo Vivarte
melhoraram seu trabalho, ficou bem mais contemporaneo. Eram muito interessantes as
reunides sobre o que o artista estava fazendo. N&o era uma analise profunda porque nao dava
para ser, mas, era uma discussdo que ndo chegava a ser rasa. Mas, se houvesse um trabalho
maior com relacdo a essa coisa do estudo da arte, ndo seria tdo interessante. O documento que
ele deixou que é o diario do grupo Vivarte ele & muito interessante. E ali esta mostrando a
alma daquelas pessoas, a vida daquelas pessoas. Ali estd mostrando também, o historico do
gue estava acontecendo naquele momento aqui em Maceid, como se comportava a sociedade
e 0s préprios artistas. E também aconteceram coisas como, por exemplo, 0 arquiteto que
frequentou um dia s6, o Pedro Cabral. Hoje é uma richa. As pessoas que iam la e
frequentavam as reunies eram as vezes poetas. Outra coisa importante no grupo Vivarte foi
essa interacdo muito rica com o Jorge Cooper, maior poeta alagoano. Essa unido foi muito
importante. Naquela época as pessoas tinham coragem de ir num jornal brigar um com o
outro. Um fazia uma critica para o artista, o outro defendia. A arte mexeu com a cidade, isso
que eu achei interessante e fez com que a cidade acordasse. O grupo Vivarte acordou a cidade
de Macei6. E aquela histéria, a cidade t4 dormindo, como aconteceu comigo aquela historia

dos pratos.

8. (A. B.) - Em sua opinido, 0 que os artistas alagoanos tém feito para obter uma maior

proximidade com o publico?

(M. A)) - Entdo, eu acho que tem feito coisas interessantes. Teve um projeto realizado no
Teatro Deodoro, que poderia ter sido bem mais interessante, mas, talvez pela verba néo foi, o
batizado de Amostra Gratis. Foi uma coisa interessante pegar a obra do artista e fotografar

para o publico vé. Foi um trabalho interessante. J& houve mudancas significativas.
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9. (A. B.) - Quanto ao mercado de arte em Maceid, vocé ja forneceu depoimentos, em
diferentes ocasides, sob 0 seu ponto de vista como dona de galeria, afirmando que a maioria
dos consumidores de arte alagoana ndo estd em Macei0. Esta tendéncia ainda se mantem?
Como entdo vocé vé esse “ser artista” em Macei6? Qual a sua perspectiva, a curto, médio e

longo prazo sobre 0 mercado de artes, em Macei6?

(M. A.) - O mercado aqui de arte tende a piorar cada vez mais. Aqui na Karandash a nossa
clientela € 99% de fora. Olha que loucura?! Agora esta tendo agora Casa Cor de Alagoas e ja
tem varios arquitetos pegando nossas obras emprestadas. Mas, ndo vai ter vendas. E é muito

louco isso!

10. (A. B.) - Qual a maior referéncia na pintura que lhe agrada e lhe inspira dentro e fora da

cidade de Macei6? No que tange aos estilos e propostas?

(M. A)) — Bom, quem me inspira... Eu gosto de uma pessoa gque ja morreu, mas, que eu tenho
alguma coisa dessa pessoa, algumas coisas que eu guardo e que eu estou resgatando agora que
é o Leonilson. O trabalho, a questdo do bordado, essa coisa gréafica... esta voltando forte no

meu trabalho. Entéo, seria 0 Leonilson e o Bispo do Rosario.

11. (A. B.) - Como vocé observa a passagem da Pintura Moderna, tomando como referéncia
Argan (1992, p. 185), quando aborda as producgdes artisticas no periodo de 1874 a 1950 e
posteriormente a Pintura Contemporanea, a partir de 1960, também denominada de periodo

P6s-Moderno, em Maceio e no resto do mundo?

(M. A.) — Eu acho tudo isso uma evolucdo da arte. Eu acho que essas escolas, por exemplo,
aqui em Alagoas, o0 Impressionismo e o Expressionismo francés foi aprofundado com o
Chalita. Fernando Lopes trabalhou o Cubismo. Foram artistas isolados. Existe aqui em

Macei6 muitas reproducdes desses movimentos.

12. (A. B.) - Como se efetiva 0 seu processo de criacdo na pratica? Quais as principais
mutacdes nesse processo desde 1980 até os dias atuais? (Poderia indicar alteragdo de cores,

formas, materiais...)

(M. A)) — Em algumas séries eu trabalho a partir da matéria-prima como papeis coloridos nas
pinturas, varios suportes, que eu pintava e colava. E eu sempre estava preocupada muito mais

com a matéria-prima. Hoje eu estu desenvolvendo o trabalho muito mais da minha prépria
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vida. Minha vida sendo vivenciada através do meu trabalho. Se eu tenho um sentimento hoje

eu posso colocar esse sentimento, a partir do que eu sinto. E autobiografico quase.

13. (A. B.) - Como define o objetivo do seu trabalho? Existe alguma mensagem e/ou apelo na

producdo da artista e galerista Maria Amélia Vieira?

(M. A.) — Eu quero que com o tempo o0 meu trabalho fale de mim mesma. Da minha passagem
por essa vida. Por isso, um trabalho autobiografico. Eu escrevo e eu quero colocar essa escrita
mais na minha obra. Essa escrita fala de imagens e eu quero trazer essas imagens das escritas
para 0 meu trabalho artistico, ndo necessariamente vao ser poemas ou livros, mas sim, esses

pensamentos que eu escrevo, escrevo e escrevo...

14. (A. B.) - O que vocé considera que ainda falta, em favor das artes plasticas em Alagoas? E

quais as mudancas benéficas que observa de 1980 até hoje?

(M. A.) — Eu acho que falta aqui uma escola contemporénea de artes visuais. Uma escola que
possam vir professores de fora, trazendo residéncias artisticas promovendo intercambios de
curadores importantes e que oferecam um aprendizado para fazer e pensar a Arte
Contemporanea. Nao é s6 fazer porque o que acontece muito com o artista € que ele pesca
muito do que t& acontecendo 14 fora e existe uma limitacdo forte. \Vocé tem que incorporar
assuntos, vocé tem gue incorporar 0 que existe e 0 e que € essa arte. Arte contemporanea é o
gue a gente t4 vivendo hoje. Muitas vezes vocé pega um artista popular que faz Arte
Contemporanea e ninguém percebe isso. Entdo, eu acho que tem que ensinar o pessoal a
sentir, a ser e a fazer Arte Contemporanea. Eu acho que o que esta faltando € isso, um
estimulo maior nesse sentido. Vocé vé muito a mesmesmice. Vocé vé artista comegando com
18, 19 anos fazendo uma coisa retrograda que nao € nem da idade dele. E a arte nasce todos 0s

dias, ela é viva.

[FINAL DO DEPOIMENTO]
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Apéndice C: Entrevista com Paulo Caldas

Entrevistado: Paulo Caldas
Entrevistadora: Ana Beatriz B. de Melo
Data: 05. 09. 2015

Local: Casa/ Atelier do artista
Horario: 9h

1. Ana Beatriz - O livro Arte Contemporéanea das Alagoas, (LOUREIRO,1989), aponta que
voceé viveu dois anos em S&o Paulo e desde 1981 reside em Macei0. Acredita que esse periodo
fora de Alagoas alterou as suas formas de percepc¢do, em relacdo ao seu fazer artistico?

Justifique.

Paulo Caldas - Houve uma alteragdo, mas, nao foi nem tanto pela cidade. Foi uma alteracéo
que aconteceu interna, comigo mesmo. E foi fundamental para o resto da minha vida. Mas, eu
acho que se eu estivesse aqui ou estivesse em Sdo Paulo aconteceria. Eu acho que ndo teve
nada a ver com a cidade. Eu fui participar de um atelier de desenho e nesse atelier se deu essa

transformacéo. Eu posso contar como foi?
(A. B.) - Pode sim, fique a vontade.

(P. C.) - Foi um seguinte, eu sai daqui e foi uma viagem meio casual. Eu fui acompanhando
minha mae e de |4, eu resolvi ficar em S&o Paulo, na casa de um primo meu que era escultor,
0 Antbnio Deodato e eu passei a morar la. Bom, entdo, fiquei ajudando ele no atelier que ele
tinha e resolvi fazer um curso de publicidade e, depois, um curso de fotografia. Que de fato
ndo devia ter feito porque ndo era minha praia nem a fotografia profissional, nem a
publicidade. E para ndo ficar sem fazer nada, eu fui procurar um atelier para aprender a
desenhar, aprender tecnicas, aprender um monte de coisa. E eu ia passando pela avenida nove
de julho e vi l4 um atelier. Entrei pedi para conversar com a alguém, fiz amizade com o dono
gue era também professor do atelier e perguntei se eu podia me matricular para ficar tendo
aula com ele. Ele disse que sim. E eu fiz a matricula, paguei a primeira mensalidade e tinha
outros professores e outros alunos, tinha um cara que era pintor de pirogravura, 0 outro era
professor de pintura de tela e esse era professor de desenho. Eram uns quatro ou cinco

professores e eu fiquei amigo de todo mundo. Sé que tinha um problema. Eu nunca fui muito
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bom retratista. Eu para fazer um retrato apanho muito, da a peste e o negocio nao fica nem
bom! Entdo, uma das aulas era fazer retrato da Maité Proencga, Vera Fischer. Colocavam a
foto la e a gente ficava la desenhando. Os caras, 0s meus colegas, alunos voavam né. Cada
retratista! E eu comecava a fazer o olho da Vera Fisher e quando eu ia para o outro olho,
aparecia um passarinho, do ouvido saia uma arvore, da cabeca saia um planeta. Entdo, fiquei
vendo aquilo e pensando: Porra, que é isso, velho?! T4 todo mundo voando e eu e aqui
inventando coisa! Entdo, eu cheguei para o professor e disse assim: Olha bicho, ndo adianta
ndo que eu ndo vou conseguir fazer nada! Mas, como eu ndo tenho lugar para trabalhar, eu
vou ficar lhe pagando essa mensalidade e vou ficar desenhando aqui sozinho no meu canto,
pode ser? E ele disse: Pode! E eu fiquei pagando a mensalidade e todo dia eu ia para I,
ficava trabalhando em cima disso. Isso para mim foi muito importante porque eu vi que
guando eu encarei a minha limitacdo, de ser um péssimo retratista, eu abri 0 mundo todinho
para mim. E eu entrei por esse mundo saindo arvore, saindo coelho, saindo passarinho, saindo

gente, saindo um monte de coisa e de repente, fiz todo um caminho e venho nele até hoje.

Entdo, foi uma transformacdo que foi muito importante. Nessa mesma época, eu vim para
Maceié com alguns quadros e fiz uma exposi¢cdo com um material que eu produzi j& em
Brasilia. Fiz uma exposicdo no Teatro Deodoro com o nome de um projeto que tinha 1a
chamado Arte Nossa, em 1979,1980. Eu fiz essa exposicdo la e foi uma exposicdo muito
marcante para mim. Muita gente que me conhece hoje lembra daquela exposic¢ao que eu fiz.
Foram duas exposi¢cdes muito marcantes, essa e uma que eu fiz na Caixa Econémica que ficou
na memoria de muita gente. Muita gente lembra de mim e diz: Bicho, estava 14 naquela
exposicao, que exposicao da porra! E em uma dessas idas e vindas para la e pra c4, eu ia para
0 Rio, e conversando com meu amigo Manoel Viana, cartunista que mora em Batalha,
desenhista de médo cheia, gente boa, soube que eu iria para 0 Rio de Janeiro e ele disse:
Paulinho, va na casa do Juarez Machado! E o Juarez Machado era um cara na época
famosissimo tinha umas vinhetas no Fantéstico e ele fazia umas coisas assim surreais. Muito
bonito. E estava no topo das coisas e eu disse: E esse cara vai me receber nada, homi! E ele
disse: V& la que ele é um cara gente boa! E eu fui, &4 na Barra da Tijuca. O cara me recebeu
muito bem. Abriu a casa dele, me mostrou seu trabalho, conversou muito comigo e uma coisa
gue ele me disse e foi muito marcante, ele disse: Olhe, vocé tem um trabalho muito bom, vocé
tem um nome artistico forte, entdo, eu vou lhe dar um conselho, ndo venha pra o Rio e nem va
para S&o Paulo. Volte para sua terra. Fique vindo aqui de vez em quando para fazer uma

reciclagem, ver o que é que o pessoal t4 fazendo, mas, faca o seu nome l& na sua terra. Depois
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que voce fizer isso entdo, vai ganhar o mundo! E eu fiz exatamente o que o cara falou. Entéo,
naquela época eu tinha 20 anos e hoje eu vejo aos poucos, as pessoas me procurando para
fazer isso que vocé esta fazendo, as pessoas me convidando para exposicdes relevantes, de
peso. Entdo, eu vejo que o meu nome estd comecando a ser feito agora. Foi uma caminhada
da porra, sabe que eu fiz? E eu estou vendo que agora eu comeco a colher alguns frutos. E dai
por diante eu ndo sei como € que vai ser. O mundo que me leve. Essas duas coisas foram

marcantes na minha carreira.

2. (A. B.) - Seu nome consta nas atas de reunides do Grupo Vivarte, em Macei0, na década de
1980. Naquele mesmo periodo ocorreram mudancgas na percep¢do de muitos artistas jovens,
no eixo Rio-Sdo Paulo, com especial destaque para a Exposigdo “Como vai vocé, Geragao
80?7, em 1985, no Parque Lage localizado na cidade do Rio de Janeiro, a qual contou com a
participacdo de artistas do nordeste como Leonilson e Delson Uchoda e a formagéo do grupo
Casa 7 que de acordo com Chiarelli (2011, p. 365), realizou seis exposicdes entre 1982 e
1985. Isto ja no final do periodo de existéncia do Grupo Vivarte. Vocé teve contato com a(s)
mostra(s) e/ou com os artistas e suas producdes? Quais as suas impressdes sobre esse

momento em Maceid?

(P. C.) - Eu ndo tive contato ndo. Nem com o Delson, nem com o Leonilson, nem com esse
pessoal que estava la fora. A minha historia estava sendo rolada aqui dentro com o Vivarte. E
guando a gente foi participar da histéria do grupo Vivarte, muita gente ja tinha o seu trabalho
definido. Eu, por exemplo, ja tinha minha linha de trabalho, o Dalton, a Maria Amélia, o
Manoel Viana, o Edgar Bastos, o Salles. Esse pessoal, ja chegou com seu estilo definido.
Entdo, tiveram poucos que o Vivarte chegou assim a influenciar. Uma que foi muito marcante
foi a Valéria Sampaio. Ela chegou em uma reunido, em uma semana com um trabalho bem
académico, nao que eu esteja desmerecendo o trabalho académico, nédo € isso, mas, era dentro
daqueles padrdes mais exigentes. E quando foi na outra semana ela ja chegou com um
trabalho completamente diferente. Com um Hiper-realismo, s6 que de uma forma mais
liberta. A gente fazia o trabalho e levava para o grupo conversava e discutia. Ela trouxe um
cubo de gelo, desenhado assim bem detalhado, como se fosse um uisque. Aquele liquido
amarelo e o gelo boiando. E foi uma transformacéo muito radical. E ela seguiu adiante. N&o
sei 0 que ela esta fazendo agora, porque eu nunca mais tive contato com ela, mas, foi uma
coisa que para mim, foi muito marcante. E os demais, todos participantes do Vivarte estdo ai
hoje com o nome formado, com o trabalho respeitado aqui dentro da terra da gente. E eu vou

aproveitar isso que eu estou dizendo, para dizer o seguinte: Alagoas tem um nivel de artes
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plasticas assim top de linha. Eu estou dizendo isso ndo é porque eu seja alagoano ndo. E
porque eu Vviajo, eu vejo exposi¢des, eu vejo como é que o pessoal esta trabalhando 14 fora.
Com a internet melhor ainda. E vocé vé, Portugal, Franca aquelas cidades grandes, cidades
pequenas aqui no interior do Brasil e vocé vé aquelas exposicOes e, sinceramente, Alagoas
colocam todas no bolso. Quando eu vou em uma exposi¢do daqui eu vejo todo mundo fera.
Olhe, teatro em Alagoas é bom, a musica de Alagoas é muito boa, vocé vé um show do
Macléim, um show do Junior Almeida, m cara que anda sumido porque se dedicou muito ao
jornalismo, o Ricardo Mota ele é um cantor muito bom! Gosto muito desse povo. Eu tenho
um respeito muito grande pela Arte Alagoana. E uma pena que a gente viva num estado tdo
mesquinho. Isso eu posso bater no meu peito e dizer que é. E um estado que nada repercute,
nada € respeitado, principalmente, em termo de arte. Mas, 0 que estava acontecendo no eixo
Rio-S&o Paulo ndo teve didlogo com a gente ndo. Pelo menos ndo que eu saiba. Teve algumas

intriguinhas, mas, nada que fosse muito relevante.

3. (A. B.) - Junto com Ricardo Maia vocé promoveu a Cruzada Plastica (1987) com a
proposta de divulgar os artistas alagoanos e inseri-los ao circuito comercial. O que resultou
daquela Cruzada, no passado, € as suas repercussoes hoje? Como vocé enxerga o “ser artista”

em Maceio6 na década de 19807 E hoje?

(P. C.) - Eu vejo a gente assim numa luta muito grande. Em uma batalha muito grande e eu
ndo vejo um retorno com relacdo ao 6rgdo publico, por exemplo. Eu fiz agora mesmo uma
exposicdo com uma forma e um contedo muito grande: Lagoa, o que faz com tudo isto foi
uma visao que eu tive. Eu sentado & na beira da lagoa, no Pontal e vi um lastro de cama
passar boiando pela lagoa. Entdo, eu pensei assim comigo, como se a lagoa estivesse me
perguntado: O que eu faco com tudo isso? Entédo, eu fiz um poema, alias, € como uma crénica,
um texto bem grande dizendo todo o tipo de lixo que vocé encontra naquela lagoa. Eu me
juntei com o Jorge Vieira que € um fotdgrafo, ele tinha uma série de fotografia da lagoa
degradada, maltratada. E ele tinha uma série de peixes, entdo, a gente juntou as duas coisas e
fizemos uma exposicdo para chamar atencdo até do Brasil todo. S6 que aqui ndo repercute.
Foi no Palécio Floriano Peixoto. A gente ndo via assim, chegar um orgédo para dizer: Bicho,
vamos ver isso aqui, vamos trabalhar com isso! Mandamos convite para todo mundo. E
ninguém chega junto. Eu tenho uma série chamada Vela de Filé e nessa série eu retratei as
manifestacOes culturais de alagoas: o guerreiro, a casa do pescador, 0 bumba-meu-boi, as
rendeiras do Pontal. Tudo isso sendo desenhado como se fosse filé, s6 que em preto e branco.

Eu fiz essa série, divulguei no jornal, na televisdo. E eu ndo vejo um orgao publico, uma
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empresa privada que diga assim: Vamos pegar isso aqui, vamos fazer um trabalho em cima.
Parece que esse povo ndo Vveé jornal, ndo assiste televisdo, que esse povo ndo faz nada. Entéo,
iSso € uma coisa que eu fico muito sentido: com a desvaloriza¢do de todos n6s que somos
artistas. Esse ano eu recebi trés convites para expor em Acores, aquela ilha em Portugal, na
Colbmbia e na Argentina. Eu recebi trés convites. E tinha algumas despesas 14 que eu ndo
tinha como arcar. Entdo, eu acho que o estado invés dele gastar dinheiro com propaganda
mentirosa, ele deveria pegar esse dinheiro e investir nisso. Porque vocé leva o nome de
Alagoas 14 para fora, um nome positivo. Um nome que ndo é banditismo, maconha, ndo é
gente morrendo pelas grotas, criangas, adolescentes tudo morrendo. Eu acho assim, que era
muito melhor levar essa coisa la pra fora, mostrar quem é Alagoas. Eu sinto uma

desvalorizacdo tremenda. A gente precisa ter um recurso sO para isso.

4. (A. B.) - Hoje, como Vé a situacdo do mercado de arte em Macei6? O que mudou em

relacdo aos Anos 19807

(P. C.) - Eu posso dizer a vocé um seguinte, eu td meio irritado com isso. Porgque eu acho o
seguinte, Macei6 deu ndo sei quantos passos pra tras. Quando eu comecei, de 79 em diante,
Macei6 tinha funcionando 9 (nove) galerias de arte. Tinha a da FUNTED que foi do mesmo
projeto que eu fiz do Arte Nossa, era uma galeria no hall do Teatro Deodoro. Aquilo ali ficava
aberto, iluminado. Sempre tinha exposicdo. O Dalton Costa fez uma exposicdo ali linda! Foi
ali que eu conheci o Dalton. Eu cheguei e vi aquele trabalho e disse: Que trabalho bonito!
Quem ¢é esse cara? E me disseram: Esse rapaz € goiano e ta por aqui! Entdo, eu disse: E ele
ta por onde aqui em Macei¢? e disseram: Ele mora aqui na praca do Pirulito. Eu fui Ia e me
apresentei para ele. Ficamos amigos até hoje. Eu sou amississimo do Dalton e da Maria
Amélia. Por causa de uma exposicdo que ele fez aqui. O trabalho do Dalton é muito bom. Era
ndo, e! Mas, o trabalho dele na época era um trabalho fantastico. Tanto que eu fui atras.
Entéo, ai tinha a galeria da FUNTED, em frente ao palacio do governo tinha uma galeriazinha
pequenininha chamada Galeria Miguel Torres, no pé da igreja. Quer dizer, é uma cidade que
anda para trés. Entdo, tinha a Galeria da Caixa Econdmica, que era li mesmo na praca dos
Martirios. A Caixa Econdmica tinha outra 14 na Pajucara e funcionava com uma galeria 13,
tinha a Galeria do Sebrae, galeria do PRODUBAN, essa era ali na praia da Pajucara e eu
vendi tanto quadro ali. Como eu morava perto, a dona que tomava conta da galeria, ndo
lembro o nome dela. Dona Porongaba, eu acho. Ela ia 1a na minha casa com gente para
comprar quadro. Entdo, hoje em dia, vocé procura uma galeria aqui em Maceid ndo tem. Tem

a galeria da reitoria, da UFAL. Que é l& em cima o povo quase nao vai, s6 vai no dia do
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Vernissage, no outro dia eu ndo sei se tem movimento ali. Porque toda vez que eu passo ali e
olho ndo tem ninguém. Tem a galeria do CESMAC, que é outro lugar que é fechado, eu fiz a
Fina Intervencdo e como eu gosto de estar na exposicéo, eu gosto de estar la para receber as
pessoas que chegam, nas duas tardes eu fui para la. Eu fiquei as duas tardes |, sentado, num
apareceu uma pessoa. Nem o vigilante! Quer dizer, ndo existe isso de vocé dizer vou fazer
aquela galeria e ndo vou criar um publico para aquela galeria ali. Agora no Museu Floriano
Peixoto, eu fiquei indo todas as tardes. Eu atendi assim, durante esse més todo eu acho que
umas trés ou quatro escolas pequenas, que foram, eu conversei com o pessoal. Eu acho isso
uma coisa muito ruim. Eu sinto muita falta de um lugar que o artista alagoano possa ser
representado, por exemplo, vocé chega na cidade e pergunta: Onde é que tem arte alagoana?
N&o tem em lugar nenhum. Se vocé for em Aracaju, acha. Se for em Recife, vocé encontra. Se
for em Olinda, encontra. Um lugar onde as pessoas expdem, onde as pessoas trabalham. Aqui
ndo tem. Eu j& pensei, ja propus, alguma coisa ali na Pajucara. A Pajucara € passagem pra
todo mundo: turista, nativo porque a Pajucara tem espago para Basquete, Voleibol, futebol,
tem campo, espaco para futebol de saldo, skate, tapioqueira, caldo de cana, acarajézeiro tudo
tem seu lugar, menos as artes plasticas, menos a arte. E isso é grave. Porque a gente precisa de
um lugar para mostrar o trabalho da gente. Para mexer com esse comércio. E vou dizer mais,
durante esse tempo que eu estava la no MUPA, que eu ficava la todas as tardes e alguns dias
eu fui pela manha, eu vi turista chegar 14, interessado em saber da cultura alagoana, da historia
da arte alagoana, da historia que estava la naquele palacio. As pessoas chegavam interessadas

e chega la e ndo tem. Se tivesse, seria um impulso assim muito grande para o mercado.

E eu credito esse problema ao proprio artista. Eu ndo vou colocar a culpa em governo néo. Eu
culpo o artista. Porque eu nunca vi uma raca de artista tdo acomodada como essa daqui de
Maceid. Eu vou lhe dizer um neg6cio, acontece uma coisa e ninguém se manifesta ninguém
diz nada. Tem um ou outro que abre a boca, mete o bedelho, Ricardo Maia é um. Enche o
saco de todo mundo. Mas, é um cara que fala, que questiona. E quando eu boto um
questionamento mesmo, sério. Todo mundo fica calado. Ninguém se pronuncia, ninguém se
posiciona. Com todo o carinho e respeito que eu tenho pelo meu amigo Pedro Cabral ele
lancou uma campanha para fazer um leildo e arrecadar fundos para umas despesas do cinema
I4 da Pajucara, aquele cine arte. Eu achei fantastica a ideia dele. Toda a campanha que tem eu
meto a cara vou e vou, estou dentro. SO que dessa vez, eu ndo fui. Porque eu fiz uma sugestao.
Eu disse: Gente, eu acho legal que faca essa tipo de campanha. Eu gostaria de participar

agora, eu so vou entrar nisso, se cada valor do leildo atingido for para o artista 20%. Eu
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acho justo. Porque a instituicdo cinema la ta precisando, mas, a instituicdo artista também
esta. Eu estou ferrado e ndo tenho dinheiro! Trabalho feito um camelo, mas, quando vem o
pessoal ¢é tudo de graca, de graca! E de graca um cacete! Eu ndo t6 aqui para fazer graca.
Entdo, eu disse isso. Eu cansei de fazer graca. Porque tudo aqui é de graca. Artista aqui ndo
precisa de nada. Ou € rico, ou gosta de bajular. Entdo, eu fui e propus. SO teve uma pessoa
que se colocou do meu lado. Foi a Lu Azul. O resto ficou tudo calado. Ninguém disse nada.
Parabéns pra o meu amigo Pedro Cabral e para todo mundo que participou, mas, eu nao
entrei. Outra coisa, que eu venho falando sempre. Quando me convidam para exposi¢oes,
dependendo da proposta da exposi¢do eu vou, ou ndo. Se tiver uma proposta, Como no caso,
da Fina Intervencdo que foi uma ideia excelente do Pablo de Luca, ele pegou as fotografias
dele, 250 fotos e mandou para 16 artistas, para cada um escolher duas fotos. A gente escolhia
as fotos, ele mandava ampliar, no tamanho de uma tela e a gente pintava em cima da obra

dele.

Por isso, chamou-se Fina Intervencdo. Seria uma burrice da minha parte, eu ficar de fora de
um projeto inusitado desse que eu nunca tinha visto. Mas ai, eu disse a ele: faca um seguinte,
bicho. Proponha ao CESMAC, um caché para a gente. Porque se a gente vai, faz o trabalho e
ndo ganha nada, € muito frustrante. Vocé vai e num sei com quantos dias vocé vai buscar 1a
seu quadro de volta. Ai é o que eu digo, o encanador, o eletricista, o vigilante, o curador, 0
patrocinador, todos ganham dinheiro, 0 dono do espago ganha sua notoriedade, e o artista
plastico ndo ganha porra nenhuma. Tem o trabalho de se locomover para |4, depois ainda vai
buscar. E volta para casa. Pronto. Entdo, eu sugeri e fizeram o que eu considero uma
palhacada. O CESMAC ofereceu R$ 60,00 Reais de caché. E para vocé ter a obrigagdo de
comprar aquilo de material e devolver a nota fiscal para eles. Mas, eu ja estava dentro do
projeto, continuei. E depois ele veio dizer que queriam escolher 3 dos trabalhos que estavam
I& expostos para oferecer de doacdo para 0 CESMAC. Eu disse: Escolha qualquer um menos
0s meus. Que eu ndo vou fazer graca para Cesmac ndo. Sa0 nessas coisas que eu sou chato e
os outros ficam todos calados. Ninguéem se posiciona nessa cidade! Eu sinto essa falta de

pegada da classe da gente.

5. (A. B.) - Quais as contribuicdes recebidas, fora e dentro de Alagoas, que interferem, direta
e indiretamente, no seu trabalho? E ainda, como vocé se vé em relagcdo as propostas e aos

estilos no campo das artes plasticas?
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(P. C.) - As coisas que eu vejo de fora eu devo muito ao Facebook. E eu digo a vocé, se ndo
fosse o Facebook eu talvez tivesse deixado de trabalhar. Porque eu ja estava téo
desestimulado, tdo cansado de bater na ponta da faca cega. Mas, a minha filha e a minha ex-
mulher ficaram me incentivando a entrar na internet. Entdo, eu acho que eu o que eu recebo
de 14 de fora é nesse sentido. Das pessoas curtirem o trabalho, comentarem. Isso ndo deixa de
ser um estimulo e uma coisa que aconteceu de muito positivo é que eu fiz muitas amizades. E
sdo amizades que eu tenho certeza que sdo verdadeiras. Entdo, para mim, isso foi uma coisa

muito gratificante.
(A. B.) - E nas interferéncias no caso, de outros artistas? Com relacéo ao seu trabalho técnico?

(P. C.) - Bom, eu digo para vocé assim, esse meu trabalho ndo sofre muito esse tipo de
influéncia ndo. Porque antes de qualquer coisa, ele € um trabalho que vem muito de dentro de
mim. Entdo, eu posso ver arte em todo mundo. Estd em um monte de coisa! E nada me
influencia muito porque ele brota daqui de dentro. Eu me sento e o meu trabalho comega a
aparecer. Eu posso esta aqui, numa beira de praia, no alto da montanha, em qualquer canto. O
meu trabalho vai ser aquele mesmo. Ele é um trabalho bastante espiritual. Entdo, ele se
manifesta em qualquer lugar. Quando as pessoas perguntam assim: Quem influenciou o seu
trabalho? Em termo de plasticidade, da imagem... Eu costumo dizer o seguinte: As pessoas
acham que eu tenho alguma coisa de Salvador Dali, alguma coisa de Magritte, mas, eu acho
gue quem me influenciou muito mais foi o Maurits Escher, um holandés, que eu ndo digo
nem que seja uma influéncia, mas, uma afinidade. Porque quando eu vi o trabalho dele eu
senti que aquilo ali tinha a ver comigo. Eu vi num livro h4 muito tempo. Eu estava andando
no Rio de Janeiro, naquele shopping da Barra, estava com um casal de amigos. E a gente foi
numa livraria e ele disse: Bicho, vou te mostrar um trabalho que é a tua cara! Quando ele
abriu o livro na minha frente eu fiquei fascinado. Foi como se eu tivesse encontrado um
irmdo. E houve essa afinidade. E o que influenciou meu trabalho foi muito mais as coisas que
eu li e ouvi do que as coisas que eu vi. Eu via Picasso, Manet, Van Gogh, artistas do Brasil
como Otavio Araudjo, um surrealista fantastico. Eu via muita coisa desse tempo todo, mas,
minha influéncia era mais com as coisas que eu lia, com as coisas que eu escutava. VVOcé
conhece o Vangelis? Aquele que fez a trilha do Carruagem de fogo? Se ndo conhece, conheca.
Para vocé vé que coisa fantastica o trabalho daquele cara! Eu ouvia muito Vangelis, INXS,
Pink Floyd. Esses grupos fizeram a minha cabeca. Influenciaram o meu trabalho diretamente.
Eu li o Ferndo Capelo Gaivota do Richard Bach... Esse livro, pra mim, € como se fosse um

rumo, como se fosse uma biblia assim na minha frente e o Khalil Gibran, escritor libanés, do
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livro O Profeta, Lobsang Rampa... Esses autores e esses musicos fizeram a minha cabeca.
Entdo, o trabalho que eu faco tem tudo a ver com esse povo. A minha influéncia veio disso ai.
E eu tenho um orgulho muito grande por essa influéncia que eu tive. Todo mundo tem um pai

e uma mae, né? Esses sdo 0s meus!

6. (A. B.) - Como vocé observa a passagem da Pintura Moderna tomando como referéncia
Argan (1992, p. 185) cujas produgdes artisticas referem-se ao periodo de 1874 a 1950 e Pos-
Moderna de 1960 a 1970 para a Pintura Contemporanea, na segunda metade do século XX,

em Macei6 e em todo o mundo?

(P. C.) - Ah, eu ndo sei dizer isso ndo! Nao me pergunte isso ndo, que eu nao sei ndo! Sei nao!

Pergunte outra coisa!

(A. B.) - Vocé ndo teve uma escola académica na sua trajetoria de producgédo?
(P. C.) - Deus me livre! Né&o!

(A. B.) - Quando vocé foi pra Sdo Paulo ja pintava? Ou foi a partir de 14?

(P. C.) - Eu ja fazia. O que me faltou na época, foi ter uma familia que gostasse de arte.
Minha familia ndo gostava de ler, gostava de comer comida pesada, jogar baralho, gostava de
praia, de farra. Mas, quanto a arte ninguém dava bola para isso. A minha mée era quem me
levava de vez em quando para ver um filme. Eu fui crescendo assim, mas, eu sempre gostei de
desenhar. Lembro que uma vez meu pai me deixou de castigo. Eu peguei uma cartolina e
reproduzi o Pateta. E eu nem sabia que sabia fazer aquilo. E depois, eu gostava de ficar
desenhando escudo de futebol. De times, como Flamengo, Palmeiras, Corinthias, Sdo Paulo.
E quando eu era pequeno, eu observava a arvore de natal que a minha avé fazia todo ano. E
todos os dias eu ficava sentado la no sofa e olhando qual era a bola e a flor que combinava
mais. Que tinha uma florzinha assim que dentro tinha uma luz. Era flor amarela com a luz
azul, flor vermelha com a luz verde, e eu todo dia fazia um campeonato para ver qual era a
mais bonita. E quem ganhasse era minha noiva: repare que maluquice! Teve outra situacéo
que a minha avo contava historia, historia de trancoso. Sentdvamos todos na mesa, ou no
jardim e comecava a contar aquelas histdrias da Dona Onga com o pai do macaco, pai do ledo,
pai do gavido... Daqueles tapetes magicos, varinha de cond&o... E eu acreditava que aquilo era
verdade. Eu achava que era possivel. O meu pai era muito severo e eu tinha negécio de
tabuada, topada, dor de dente, dor de ouvido nota vermelha no boletim era um monte que eu

era ruim de escola. E era uma bronca atras da outra. E tudo o que eu queria na vida, era que
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Deus me desse uma varinha de cond&o. Porque eu resolveria todos os meus problemas! Eu
acreditava que isso era possivel. Toda a noite quando eu ia dormir eu pedia a Deus, atraves do
meu anjo da guarda, que ele me mandasse uma varinha de conddo. E tirava meu anjo da
guarda, que a minha avo dizia que ele andava atras da gente, colocava na cama e dizia a ele
traga uma varinha de conddo para mim. Quando amanhecia eu acordava, levantava o
travesseiro olhava e néo tinha varinha nenhuma. E eu todo o dia eu pedia. Todo o dia eu pedia
essa varinha de conddo e ela nunca chegou. Eu cresci, levei topada, nota vermelha, levei
esporro, bronca, um monte de dor de dente, de ouvido, de tudo. Até que quando eu estava
com 24-25 anos a minha filha ja tinha nascido, a minha mais velha, e eu ajeitava minha
mulher, jantava ela ia dormir e eu ajeitava a menina para ela ir dormir também e eu ia
trabalhar, passava a noite todinha trabalhando. Quando foi uma noite que eu estava pintando,
trabalhava com tela no cavalete e quando eu olhei, na tinta estava o brilho da luminaria. Eu
olhei para a minha mé&o, minha méo comegou a tremer. Olhei para o lado vi aquele monte de
pincel. Aquele monte de lapis. Eu comecei a chorar e disse assim: Meu Deus do céu, vocé
atendeu o meu pedido! Eu pedi uma varinha vocé me deu esse monte! Eu queria resolver meu
problema, vocé me deu a arte! E a arte resolve o problema de muita gente! Eu passei mais de
uma hora parado olhando para aquele presente que Deus me deu. Entdo, eu tenho essa historia
e eu escrevi esse texto e coloquei 0 nome dele de O oitavo ando. Porgue eu era o oitavo anéo,
eu acreditava na histéria dos sete andes e era como se eu tivesse indo para a mina buscar 0s
diamantes. Entdo, Deus atendeu ao meu pedido. Toda vez que eu vou para uma escola, fazer
uma palestra a primeira histéria que eu conto € essa. Conto isso e fica todo mundo
emocionado na sala. Ndo fica ninguém quieto. Eu digo para crianca, para o adolescente,
professor, seja 14 quem for: Gente, nunca deixe de acreditar no seu sonho! Ele pode até
demorar, sabe. Mas, ele chega. Porque Deus sabe a hora certa de mandar as coisas. Eu sou

muito crente nisso [emocao].

7. (A. B.) - Como se efetiva 0 seu processo de criacdo? Quais as principais mutacdes nesse
processo desde 1980 até os dias atuais? (Poderia indicar alteracdo de cores, formas,

materiais...)

(P. C.) - Eu sento em um canto e meu trabalho comeca a brotar! E assim que ela acontece. Eu
vejo uma maturidade na minha forma de fazer. Eu vejo uma maturidade interessante porque
ao lado dela vem um aprender. Eu estou fazendo um negocio, que eu faco com as méos nas
costas. De repente emperra e eu aprendo ou coisa que eu nem me interessava em aprender. As

vezes eu sento aqui, come¢o um desenho que eu nem sei 0 que &, e nem Ssei porque eu estou
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fazendo aquilo ali. Com trés, quatro dias depois, uma semana, eu vejo porque foi que eu fiz
aquilo. Entdo, é uma ligagdo que eu ndo sei como é que se da isso. Eu sei que me sento,
comeco a trabalhar e as coisas vdo acontecendo. Aconteceu uma coisa interessante numa das
passagens da minha vida: minha filha quando nasceu, nasceu muito cabeluda. Depois o cabelo
dela caiu e depois comegou a nascer de novo. Quando ela tinha uns seis meses, o cabelo
comegou a crescer de novo. E ficou um tufinho aqui, outro acola. E uma vez, quando eu fui
saindo de casa, fui olhar ela no berco, passeia a mdo na cabeca dela e disse: Sua cabeca ta
parecendo um ninho de coruja! Depois disse: Nao, de coruja ndo, de colibri! Sua cabeca é
um ninhozinho de colibri! Brinquei e fui-me embora! Eu ia fazer uma exposicao la4 em Séo
Miguel dos Campos. Fui para I, levei os quadros, montei 14 tudo. Sentei 14 na mesa e na hora
que eu sai de casa, peguei um pacote de papel menor, sentei em uma mesa e comecei a
desenhar. Rabiscando... Assim adoidado. Quando eu olhei para o desenho estava com um
colibri! Depois veio uma voz, aquela voz assim possante e grossa, no meu ouvido e disse:
Marina e a flora de la. Ai eu parei assim e disse: De 14 de onde? Disse: De onde ela veio.
Trouxe pra vocé, flor, folhas e sementes, continue desenhando. Meus olhos se encheram

d’agua [emocéo].

Que forca que tem esse poder da arte! Conclui o desenho, conclui tudo. Parecia uma pintura
mediunica. Peguei um terceiro e comecei a desenhar. Fiz uma série de uns 45 desenhos. Nao
tudo na mesma hora. Mas, com o tempo. Tudo com aquele mesmo tema. Eu vou até esgotar.
Eu fiz aquele monte de trabalho, baseado naquela coisa da Marina. O meu processo é esse.
Basta eu sentar, fechar o olho e 0 mundo se abre na minha frente. Eu acho tdo interessante
isso. Quando eu fecho o olho eu comeco a ver mais do que quando eu estava vendo aqui. A

minha frustracdo é ndo conseguir transmitir tudo aquilo que eu vejo na tela.

(A.B.) - E como vocé sabe o suporte que vocé quer colocar a sua arte? Porque vocé ja teve
trabalhos no grafismo, tem as telas, em uma folha A4. Quando € nas telas vocé ja inicia o

trabalho imediatamente ou primeiro faz algum tipo de rascunho para iniciar a execugéo?

(P. C.) - Isso ai € um seguinte... Quando eu me casei, a gente foi morar num apartamento e
como eu sempre fui dono de casa, minha mulher trabalhava os dois horéarios e eu ficava em
casa cuidando da minha filha e agora aconteceu de novo, Marina mora comigo. Como a gente
foi morar nesse apartamento, e eu ndo estava saindo de casa, entdo, eu comprei um pacote de
papel, esses papéis assim de impressora, papel couché, papel casca de ovo, papel vergé, papel
linho. Comprei um pacote desses e disse: Eu vou reduzir essa minha producéao de quadros
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grandes, pra ficar fazendo isso aqui. Toda a madrugada eu ficava desenhando, ou de manha,
ou de dia. Quando eu tinha tempo. Ent&o, eu fiz uma série de desenhos. Muito desenho. Tem
um monte ai. Tudo isso para reduzir. Trabalhando com grafite e com nanquim. O suporte
nesse caso foi 0 papel. Nessa fase da minha vida, me dediquei todo ao papel. Fiz um trabalho
muito interessante com peixes, com flor de I6tus, misturei passaro, flor de I6tus e peixe. E
ficou uma mistura bem interessante. Esporadicamente eu faco uma tela. Porque tela cansa

muito.
(A.B.) - Mas, antes de ir pra tela, vocé executa o desenho no papel?

(P. C.) - Hoje em dia, meu trabalho é muito racional, sabe? Tudo o que eu for colocar aqui,
estudo antes. Peso a composicao, coloco ali. As vezes, eu ndo gosto. Mas, é muito raro eu ndo
gostar. Eu ja sei exatamente o que eu quero fazer. Eu comeco e depois vem a parte do delirio.
Que eu vou inventando. A medida que vou compondo o trabalho, vai aparecendo uma ideia.
Por exemplo, se eu tiver fazendo o mar, daqui a pouco pode aparecer um passarinho, mas,
isso ndo estava no script! Eu estava fazendo um dia desses um trabalho que tinha uma cadeira,
e eu achei que a cadeira estava com o assento muito vazio. E pensei num Bonsai. Coloquei la
um Bonsai e ficou arretado! Mas, ai, ndo estava no script e o que eu que fagco eu pego um
papel, desenho o Bonsai chego na tela e coloco ele, meco pra la e pra ca. Eu corto ele todinho
com o estilete, faco o risco e depois do risco é que eu comeco a pintar. Eu penso meu trabalho
todo. Na tela eu tenho que ser mais racional... O papel me deixa mais livre, por isso que eu
gosto mais. E tem outra coisa também do meu processo de criacdo, esta vendo aquele trabalho
ali? O do meio? - E aponta para um triptico - t& vendo uma janela ali dentro? Com a luazinha
perto dele? Aquilo ali foi um erro que eu cometi! Eu fiz um quadrado, escureci e o cabo do
pincel pegou ali e fez uma bolinha. Entdo eu: “Eita, uma lua!”. Ai, fui 14 e defini a lua.
Quando eu fiz a lua, eu pensei em fazer uma janela. Quando eu fiz a janela ai veio uma frase
na minha cabeca: Luas tocam a minha janela me chamando para brincar. E eu trabalhando.
Ent&o, eu peguei um papel e comecei a escrever: Luas tocam a minha janela me chamando
para brincar/ Ha malabares em constante evolugdo/luas brincam com a minha méo. Fiz os
versos todos. E comecei a fazer a musica. E a0 mesmo tempo que eu pintava, eu escrevia e
tocava. Tudo na mesma hora, aquela coisa assim simultanea. E isso acontece muito comigo de
estar aqui fazendo uma coisa e de repente vem uma frase. E eu escrevo um poema, uma

crbnica, volto para o que eu estava fazendo. E ai, eu passo o dia todo fazendo varias coisas.
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8. (A. B.) - Nas obras Arte Contemporanea de Alagoas (LOUREIRO, 1989) e Arte Alagoas
(BRASIL, 1994) seu trabalho é identificado com interferéncias do artista Salvador Dali e todo
0 movimento Surrealista. O que o seu trabalho pretende evocar e provocar? Ha alguma

proposta e/ou apelo na producéo plastica de Paulo Caldas?

(P. C.) - Olhe, eu me lembro dessa época desse trabalho do Romeu que foi uma época que eu
pintei com muito azul e muito ocre, cores que aparecem muito em Salvador Dali. E eu
colocava assim, em uma maca, algum elemento assim, o ovo, torre, e desse ovo saia um raio
de luz. Ent&o, dava toda aquela atmosfera surreal. Tem um amigo, acho que vocé conhece, 0
Elinaldo Barros, ele me chamava de Paulinho Daqui. Porque ele dizia que o Salvador era Dali
e eu era Daqui! Por causa dessa histéria. Com relacdo, a provocacao, 0 que eu penso com o
meu trabalho, € a iluminacdo do ser humano. Quando eu faco qualquer coisa, quando eu me
sento para fazer um trabalho, para escrever qualquer coisa que seja, a primeira coisa que vem
a cabeca é: Deus e o universo. Eu digo: Meu Deus, eu estou aqui para seu trabalho, a sua
disposicdo, quero que vocé faca de mim o instrumento para que eu possa levar alguma coisa
para alguém. Nao sei se é provocacgdo, eu ndo sei 0 que é. Eu sei que eu quero levar alguma
coisa de mais elevado, de mais iluminado, entdo, € impressionante como essa resposta me
vem. E de uma forma téo palpavel, tdo visivel. Quando eu vou, falar com alguém sobre 0 meu
trabalho, a primeira coisa que a pessoa faz é sair de onde estd. Ela sobe um palmo, no
minimo. Porque ja comeca a falar de estrela, de céu, de noite, de Deus. Entdo, a pessoa ndo
permanece onde ela est4, com 0s pés no chdo. Eu acho que essa é a resposta que Deus da pra
mim. Quando eu converso com uma pessoa, muitas vezes uma pessoa leiga, chega comeca a
dizer coisa para mim que eu fico impressionado. Uma vez aconteceu uma passagem muito
interessante. Eu estava montando uma exposi¢do na Caixa Econbémica, em 1986 eu acho.
Foram duas coisas marcantes que aconteceram comigo nessa noite, eu passei a madrugada
montando a exposi¢do, com a mae da minha filha que era minha namorada nessa época.
Quando a gente saiu, em frente tinha uma hospedaria, uma republica, os caras estavam todos
na janela olhando o meu movimento la dentro, olhando os meus quadros. Quando a gente
saiu, os caras bateram palma pra mim. Até fiquei emocionado! Para mim, foi um
reconhecimento. E a outra coisa foi a seguinte: quando eu estava montando, chegou uma
senhora que estava fazendo a limpeza, pegou a vassoura, botou assim no queixo e ficou
olhando para o quadro. E disse: 6, menino... (nessa época ninguém me chamava de senhor
ndo, que eu era novo!) E falou dos trabalhos todinhos. Com aquela fala de leiga que a gente

pensa que ndo sabe, mas, saca tudo. Eu disse: Esta certa. Que coisa interessante a senhora esta
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me falando! E foi embora. Quando foi no outro dia, no vernissage, todo mundo la, né? O
presidente da Caixa chegou para mim, colocou a m&o no meu ombro e disse: Vamos olhar sua
exposicao! Foi de quadro em quadro falando coisa e quando foi nesse mesmo quadro, parou
comigo e comegou a descrever o que estava vendo. Com o palavreado la em cima, mas, disse
a mesma coisa que a mulher falou. E eu vi o quanto Deus me atende. Ele me d& respostas com
relacdo a isso. Eu s quero iluminar o que eu puder fazer. Que aquilo ali seja um faixo pra

alguém. E é. Acontece tanta historia na minha vida.
9. (A. B.) - O que vocé reivindica e defende em beneficio das artes plasticas em Alagoas?

(P. C.) - De ter um espaco, que seja olhada com mais respeito. Sabe o que aconteceu? Nessa
exposicao que eu fiz agora da lagoa, eu estava la de tarde e quando eu vi chegou aquele monte
de gente. Tudo empalitozado, era uma comitiva gque tinha a frente o governador Renan e o
ministro do esporte, que eu ndo sei nem o nome dele. Eu estava sentado desenhando. Eu
fiquei na minha e alguém disse: Paulo, o governador chegou! E eu continuei no meu canto. E
alguém disse que ele perguntou quem fez isso, quem foi o artista. E a moca que cuida la da
galeria disse o artista esta ali! Ai, ele veio, me levantei. E ele disse: Pode me falar aqui sobre
0 seu trabalho? Sua proposta? Eu pensei: Que bom, tudo o que eu queria era dizer na sua
cara o0 que € isso! Eu disse: Olhe governador, ministro que bom que vocés estdo aqui. Eu
agradeco a visita de vocés. O que eu estou falando é disso aqui é que meu amigo fez umas
fotos com a lagoa degradada, agredida, maltratada, suja, entdo, ele faz um panorama de
como é que ta a lagoa. Por causa da educagdo que o povo ndo tem. E eu venho com os
peixes, todos lindos maravilhosos, num ambiente limpo, saudavel, decente. Que era assim que
a lagoa deveria ser. Eu sou um contraponto que ndo contesta. Sou um contraponto que apoia.
E eu olhava bem no olho deles dois para dizer a eles que eles eram 0s responsaveis por isso.
Essa falta de educacdo tem que comecar de cima. E sabe o que é que ele fez com a cara mais
lisa? Disse: Que coisa boa! Como quem diz assim: E eu tenho nada com isso! E eu disse:
Parabéns, que legal! Mas, eu dei a minha cutucada. Eu estava ali para isso, como eu falei com
todas as pessoas que eu tive contato. A proposta era essa. Se aquilo ali vai render... E eu
joguei o meu titulo de eleitor fora. Porque eu ndo concordo com esse tipo de eleicdo. Esse

processo eleitoral que a gente tem aqui no Brasil € uma farsa mentirosa!

[FINAL DO DEPOIMENTO]



154

ANEXOS

=

b

UNIVERSIDADE FEDERAL DE ALAGOAS
INSTITUTO DE CIENCIAS HUMANAS, COMUNICACAO E ARTES
PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAQ EM HISTORIA (PPGH)

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARFCIDO (TCLE)

Convidamos () Sr.{a) & participar da Posquisa Os Ecos da Geratdo 80 em Macesid,
sob a responsabilidade da pesquisadora mestranda Ana Beatriz Bezerra de Melo, aluna do
Programa de Pos-Graduagdo em Historia da Universidade Federal de Alagoas (UFAL), que
investigars sobre a produgio das artes plasticas em Macei6 na década de 1280

Sua participacio ¢ voluntaria e se dara por meio de Entrevista sobre a sua experiéncia
profissicnal e/ou conhecimento tedrico na area.

Nao ha riscos decorrentes de sua participagdo na pesquisa, posio que se limiie ao
levantamento de dados fornecidos pelo(a) entrevistado{a). Nesta pesquisa ndo € inserido
forma de indenizag3o ou reparagio para os participantes. Se vocé aceitar participar estara
contribuindo para o meto académico € com esciarecimenios para a sociedade, através das
respostas que foram colhidas na entrevista realizada no més de agosto.

Se depois de consentir em sua participagio ofa) Sr.(a) desistir de continuar
participando tem o direito e a liberdade de retirar seu consentimento em qualquer fase da
pesquisa, seja antes ou depois da coleta dos dados, independente do motivo € sem nenhum
prejuizo a sua pessoa. O{a) Sr.{a) ndo tera nenhuma despesa e também nio recebera nenhuma
remuneragao.

Os resultados da pesquisa serdo analisados e publicados e, com sua autorizagio, sua
identidade consta nos resultados como profissional relevante para o campo da Histéria das
Artes Visuais, em Alagoas. Para qualquer outra informago, ofa) Sr.(a} podera entrar em
contato com a pesquisadora no enderego de e-mail: anabeatriz. melo89@gmail.com e celular:
(82) 98836-5499.

Autorizagao:

o g

fui informado(a) sobre o que a pesquisadora pretende e porque precisa da minha colaboragio.
Por isso, eu concordo em participar do projeto de pesquisa, sabendo de inicio que a minha
participagdo ndo incide qualquer valor monetario e que posso sair quando quiser. Este
documento ¢ emitido em duas vias que serao assinadas por mim e pela pesquisadora, ficando
uma via com cada um dos assinantes e nos.

ﬁ&a« (/ZKLA\ _ Maceid, 21 /0% /2045
—

Assinatura do Entrevistado(a) ou Participante

Assinatura do Pesquisador Responsavel
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE ALAGOAS
INSTITUTO DE CIENCIAS HUMANAS, COMUNICACAO E ARTES
PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM HISTORIA (PPGH)

REN NTIRME TUD TR £F x
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLAREC {TCLE;

Lonvidamos o(a) Sr.(a) a partivipar da Pesquisa Os Ecos da Gerncdio 88 om Maces,
sob a responsabilidade da pesquisadora mestranda Ana Beatriz Bezerra de Melo, aluna do
Programa de Pos-Graduagfo em Historia da Universidade Federal de Alagoas (UFAL), que
iivestigard sobie a produydo das aries pidsiicas em Maceit na década de 1580,

: Sua pariicipagdo € voluntaria e se dara por meio de Entrevista sobre a sua experiéncia
profissional ¢/ou conhecimento tedrico na érea.

IN@o ha riscos decorrentes de sua panicipagao na pesquisa, posio que se iimite ao
levantamento de dados fornecidos pelofa) entrevistado(a). Nesta pesquisa ndo € inserido
forma de indenizagio ou repara¢io para os participantes. Se vocé aceitar participar estara
contribuindo para 0 melo académico e com esclarecimentos para a sociedade, através das
respostas que foram colhidas na entrevista realizada no més de agosto.

Se depois de consentir em sua participagdo ofa) Sr.{a) desistir de continuar
participando tem o direito e a liberdade de retirar seu consentimento em qualquer fase da
pesquisa, seja antes ou depois da coleta dos dados, independente do motivo € sem nenhum
prejuizo a sua pessoa. O(a) Sr.{(a) ndo tera nenhuma despesa e também nlo recebera nenhuma
remuneragao.

Os resultados da pesquisa serio analisados ¢ publicados e, com sua autorizagio, sua
identidade consta nos resultados como profissional relevanie para o campo da Historia das
Artes Visuais, em Alagoas. Para qualquer outra informagao, o{a) Sr.{a) podera entrar em
contato com a pesquisadora no enderego de e-mail: anabeatriz. melo89@gmail.com e celular:
{82) 98836-3499.

Autorizacao:

Eu,_ s f wule \Vpene vHa/hJ/o @h ra hunes "

fui informado{a) sobre o que a pesquisadora pretende e porque precisa da minha colaboragao.
Por isso, eu concordo em participar do projeto de pesquisa, sabendo de inicio que a minha
participagdo ndo incide qualquer valor monetario ¢ que posso sair quando quiser. Este
documento ¢ emitido em duas vias que serdo assinadas por mim e pela pesquisadora, ficando
uma via com cada um dos assinantes e nés.

W/M%&Miﬁ S ﬁ /ZW maceio, 74704 ,201 7

Assinatura do Entrevistado(a) ou Participante

BITOLTS PRI S TA TS

Assinatura do Pesquisador Responsavel
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE ALAGOAS
INSTITUTO DE CIENCIAS HUMANAS, COMUNICACAO E ARTES
PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM HISTORIA (PPGH)

TERMO BDE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIBO {TCLE}

Convidamos o(a) Sr.(a) a participar da Pesquisa Os Ecos da Geragiio 86 em Maceis,
S0D a respomabilidade da pesquisadora mestranda Ana Beatriz Bezerra de Melo, aiuna do
Programa de Pos-Graduagio em Histéria da Universidade Federal de Alagoas (UFAL), que
livesiigara sobie 4 produgdo das aries piasticas em Macei6 nia década de 158G

Sua participagdo ¢ voluntaria ¢ se dara por meio de Entrevista sobre a sua experiéncia
profissional ¢/ou conhecimento tedrico na drea.

Nao ha riscos decorrenies de sua participagdo na pesquisa, posio que se limite ao
fevantamento de dados fornecidos pelof{a) entrevistado{a). Nesta pesquisa ndo ¢ inserido
forma de indenizagfio ou reparagio para os parficipantes. Se vocé aceitar participar estara
contribuindo para o meio académico e com esciarecimentos para a sociedade, atraves das
respostas que foram colhidas na entrevista realizada no més de agosto.

Se depois de comseniir em sua pariicipagio ofa) Sr.{a) desisiir de continuar
participando tem o direito e a liberdade de retirar seu consentimento em qualquer fase da
pesquisa, seja antes ou depois da coleta dos dados, independeme do motivo e sem nenhum
I emuner aan

Os resultados da pesquisa serdo analisados e publicados e, com sua autorizagdo, sua
identidade consia nos resultados como profissional relevante para o campo da Hisitria das
Artes Visuais, em Alagoas. Para qualquer outra informagio, o{a) Sr.(a) podera entrar em
contato com a pesquisadora no endereco de e-mail: anabeatriz.melo89@gmail.com & celular
(82) 98836-5499.

Autorizacio:

Eu,_PALLo Ter VANTD SAKTS O DI

fui informado{a) sobre o que a pesquisadora pretende e porque precx\'ﬁ’a minha colaboragéo
Por isso, eu concordo em participar do projeto de pesquisa, sabendo de inicio que a minha
participacdio ndo incide qualquer valor monetario € que posso sair quando quiser. Este
documento ¢ emitido em duas vias que serao assinadas por mim e pela pesquisadora, ficando
uma via com cada um dos assinantes € nos.

M@%Wv %/) Maceio, 51 OF i/

Assinatura do Entrevistado(a) ou Participante

P Boiticy B-ctu Midlo-

Assinatura do Pesquisador Responsavel
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Sobre a autora

Ana Beatriz Bezerra de Melo é aluna do Mestrado em Histdria da UFAL na linha de
pesquisa Cultura, Representacdes e Historiografia sendo orientada pela Professora Dra. Maria
de Lourdes Lima. E formada em Comunicacdo Social com habilitacdo em Relagdes Plblicas
pela Universidade Federal de Alagoas (UFAL) onde trabalhou como colaboradora na pesquisa
(PIBIC) "Analise dos modelos de comunicacdo publica da ciéncia na Universidade Federal de
Alagoas para a circulacao social da informagdo cientifica”, sob orienta¢ao da prof* Dr* Sandra
Nunes. Desenvolveu pesquisa com énfase na Comunica¢do Interna, com o Trabalho de
Conclusdo de Curso em que elaborou o projeto de um veiculo de comunicacdo: a revista
Plural. E também formada no Curso Superior de Tecnologia em Design de Interiores pelo
Instituto Federal de Alagoas (IFAL) onde defendeu TCC “A Arte Contemporanea em Alagoas
nos Espacos de Interiores” sob orienta¢ao da prof* MSC Patricia Soares Lins. Possui 0 curso
técnico de Histdria da Arte pelo Centro de Artes de Maceio (CENART).

Lattes: < http://lattes.cnpq.br/9447467016957269 >.
Para eventual contato

E-mail: anabeatriz.melo89@gmail.com



