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RESUMO

O Atelier Coletivo da Sociedade de Arte Moderna do Recife se tornou objeto do estudo
aqui empreendido na medida em que foram elaboradas questfes sobre as praticas
artisticas e suas visibilidades dentro de organizacdes coletivistas. Para tanto, articula-se
a teoria estética de Jacques Ranciére, a partir do conceito de “Partilha do Sensivel”, com
a sociologia dos “Mundos da Arte” de Howard S. Becker e, também, com o sentido do
Habitus trabalhado por Pierre Bourdieu. O trabalho desenvolvido por Svetlana Alpers
nos serve de base para a investigacdo das praticas artisticas como préticas de mercado.
Propondo-se o estudo nédo apenas do que se nomeia Obra de Arte, esta pesquisa prioriza
o desenvolvimento coletivo/social de concepgdes sobre a Arte Moderna e suas
circunstancias no Recife do final dos anos 1940 e inicio da década de 1950, contexto em
que se destacaram, entre muitos, os fundadores do Atelier Coletivo. Assim, 0s espacos
(formativos, expositivos, profissionais, afetivos, institucionais, de mercado, etc.) e
algumas trajetdrias (mais especificamente as de José Claudio, Wellington Virgolino e
Wilton de Souza) sdo aqui tratados em suas dinamicas e interacdes que circularam entre
os integrantes do grupo e os fizeram visiveis, em diferentes circuitos, com a valorizagdo
de producgdes visuais que, muitas vezes, narravam o envolvimento dos artistas com o0s

personagens e 0s cenarios da cultura popular e das desigualdades sociais.

PALAVRAS-CHAVE: ATELIER COLETIVO; PRATICAS ARTISTICAS; RECIFE



ABSTRACT

The Collective Atelier of Modern Art Society in Recife became object of the study
undertaken here in so far as questions about artistic practices and their visibilities within
collective organizations were prepared. For this purpose, we articulate the aesthetic
theory of Jacques Ranciére, from the concept of “Distribution of the Sensible”, with the
sociology of the “Art Worlds” by Howard S. Becker and also with the sense of Habitus
by Pierre Bourdieu. The Svetlana Alpers' work serves as the basis for the investigation
of artistic practices as market practices. Proposing to study not only of what is named
Artwork, this research prioritizes the collective/social development of conceptions about
Modern Art and its circumstances in Recife in the late 1940s and early 1950s, context in
which the founders of Collective Atelier stood out among many others. Thus, the spaces
(training, exhibition, professional, emotional, institutional, market etc.) and some
trajectories (more specifically those of José Claudio, Wellington Virgolino and Wilton
de Souza) are handled here in their dynamics and interactions that have circulated
among group members and made them visible in different circuits with the visual
productions valuation that often recounted the artists involvement with characters and

the scenarios of popular culture and social inequality.

KEY WORDS: COLLECTIVE ATELIER; ARTISTICS PRACTICES; RECIFE
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INTRODUCAO

Pesquisar, estudar e escrever sobre Arte € um amplo exercicio que nao esta
concentrado, unicamente, na obra de arte. Algumas vezes, estar diante dela ndo € o
suficiente para que nos sintamos préximos dos pensamentos artisticos que atravessam
0S anseios poéticos, imaginarios e narrativos de certas producdes. Caso possamos ir
além do entendimento de que lidamos apenas com o que € visual, tal exercicio se
amplia, transforma-se constantemente, e passamos a considerar a existéncia de
verdadeiros universos artisticos. Assim como vivenciamos e, sobretudo, sentimos as
duvidas e as escolhas que a pratica de pesquisa exige.

Diante da multiplicidade criativa, por exemplo, de um coletivo de artistas, torna-
se necessario o levantamento de fatores que indiquem um tracado sobre como 0s modos
de fazer arte, as praticas e as relagdes entre 0s sujeitos correspondem aos interesses
estéticos. Dessa maneira, alguns estudos sociologicos e historicos da Arte abriram
caminhos para que se investigue a estruturacdo social da Arte e do seu dinamismo
tedrico-formal.

Esta perspectiva pode emergir, também, no territorio da filosofia. Trabalhando o
conceito de Estética, Jacques Ranciere o relaciona ao que entenderemos como uma
organizacdo comunitaria do sensivel: “um modo de articulacdo entre maneiras de fazer,
de pensabilidade das relagdes, implicando uma determinada ideia da efetividade do
pensamento” (RANCIERE, 2005:13).

Sendo adotada essa expansdo do carater vivencial da Estética, esta pesquisa se
volta atentamente para a experiéncia do Atelier Coletivo da Sociedade de Arte Moderna
do Recife (1952-1957), para que possamos perguntar como O grupo construiu uma
atuacdo artistica coletiva e como alguns de seus integrantes defenderam um tipo
especifico de formacdo do artista. Por fim, indagamos como a configuracdo social do
Atelier Coletivo pode ter sido a base para a variedade de fungbes que alguns artistas
adotaram em seu meio.

Para tanto, o desafio inicial de enveredar pelas narrativas contidas no livro
Memoria do Atelier Coletivo (Recife 1952-1957), organizado pelo artista plastico
pernambucano José Claudio da Silva (1978; 2012), fez desta empreitada uma tentativa
de melhor compreender circunstancias da producdo de Arte no Recife da virada dos
anos 1940/1950.



Para quem se permite ler e reler os depoimentos de José Claudio, Wilton de
Souza, Abelardo da Hora, Wellington Virgolino, Guita Charifker, Gilvan Samico,
Corbiniano Lins e outros, os percursos tedricos e metodolégicos de investigacdo levam
a observacdo de que coletivo € o processo de entendimento sobre como se produz Arte
(objeto e pensamento) e como sdo reconhecidos os seus valores (historico, de critica, de
mercado, etc.).

A partir da publicagdo da Memoria do Atelier Coletivo (1978), vieram a tona,
pela primeira vez, os depoimentos de 21 artistas plasticos que viveram o coletivo em
suas diferentes sedes pelo Bairro da Boa Vista ao longo dos anos 1950. Sucessivamente,
0s textos reunidos descrevem a fundacdo da Sociedade de Arte Moderna do Recife
(SAMR), o posterior surgimento do Atelier Coletivo e as relagBes politicas e afetivas
ligadas ao funcionamento do Meio de Arte recifense do periodo. Podemos dizer que
entrar em contato com esta memdria construida por tantas falas € obter referéncias sobre
as primeiras experiéncias de coletivos artisticos no Recife do século XX. Contudo, as
diferentes trajetdrias individuais rompem as barreiras desse limite geogréafico e
permitem a inclusdo do Atelier Coletivo da SAMR no cenario do debate nacional sobre
os caminhos da Arte Moderna brasileira de meados do século passado (AMARAL,
1987).

Apesar de o Atelier Coletivo ter sido fundado em fevereiro de 1952, seus
espacos e agentes comecaram a se formar e ganhar forca poucos anos antes com a
organizacdo da Sociedade de Arte Moderna do Recife (1948). Oficialmente, a SAMR
reforgou o interesse de alguns artistas por processos de criagdo mais proximos do ritmo
e dos acontecimentos da cidade. A SAMR passa a ser definida, por alguns de seus
fundadores, como um 6rgdo independente e de apoio aos artistas, em defesa da Arte
Moderna como um meio de narrar a realidade social e, também, de aproximacdo com as
camadas populares.

Em uma perspectiva local, tal posicionamento politico-estético questionava 0s
temas figurativos classicos da principal instituicdo recifense formadora de artistas: a
Escola de Belas Artes de Pernambuco (EBAP). Como poderemos perceber em
depoimentos escritos e orais, os artistas que fundaram o Atelier Coletivo da SAMR
rejeitaram a obrigatoriedade do titulo académico. Alguns até se denominam
autodidatas'. Nesse sentido, o que se torna relevante para este trabalho de dissertagdo é

1 Exemplo do desenhista, pintor e gravurista Wilton de Souza, em depoimento dado a pesquisadora em
2013.
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0 estudo do modo coletivo de formacéo técnica e critica, do artista, adotado pelo grupo
em questdo. Ganhando certo destaque, também, a circulacdo dos artistas pelo espago
publico como método aplicado. Procurando-se perguntar até que ponto o universo
artistico das Belas Artes foi abandonado.

Diante de outra I6gica modernista que comecava a despontar, principalmente,
nos circuitos do Rio de Janeiro e de S&o Paulo, alguns componentes do Atelier Coletivo,
como o escultor e desenhista Abelardo da Hora, passaram a ver as propostas do
abstracionismo como influéncias estrangeiras que ndo correspondiam as necessidades
de conceituacdo da Arte Nacional e de sua predominancia (AMARAL, 1987). Para este
artista em particular, a liberdade de producéo estava ligada a representacao da cultura do
povo brasileiro. Em seus depoimentos, o ideal do Atelier Coletivo é colocado em
confronto com as vertentes classica e modernista abstrata (expressionista ou concretista)
por serem consideradas elitistas (In: SILVA, 1978).

Tomado o Atelier Coletivo da SAMR como objeto de pesquisa, 0 meio artistico-
intelectual recifense dos anos 1940/1950 se expande em muitos subtemas: a Arte em sua
funcdo politizadora em um momento de recente abertura politica ap6s o fim da ditadura
do Estado Novo varguista, contexto em que a relacdo entre arte e politica partidaria,
sobretudo de esquerda, torna-se intensa; a Arte como um direito que deve ser garantido
a todos; o Meio de Arte em sua confluéncia de linguagens e interesses estéticos; a Arte
em seu contato com a cultura local com o intuito de ser compreendida pela populacao; o
discurso estético impulsionando as disputas pela conceituacdo adotada pelo Estado no
financiamento de espacos de exposicéo e de educacéo, etc.

O que se apresenta neste trabalho é o objetivo de levantar o conceito de Artista
Moderno abragado pelos fundadores do coletivo recifense e, em seguida, observar 0s
limites que o Meio de Arte local apresentava a esses artistas. Limites de
profissionalizacdo que passaram a exigir, dos artistas modernos da cidade, alternativas
de atuacdo. Contudo, torna-se necessario entender que os Circuitos das Artes
questionados e/ou frequentados, pelos jovens artistas citados, ja recepcionavam o0s
principios ideoldgicos defendidos, por exemplo, pelo projeto artistico de Abelardo da
Hora. Este € um ponto marcante para o direcionamento teérico-metodoldgico aqui
empregado na investigacdo de um projeto politico de arte que se apresentava atrelado a
necessidade de legitimacdo e insercdo noOS espacos expositivos, na critica e,

posteriormente, no mercado.
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Ao longo do século XX, a Sociologia da Arte, com o legado de autores como
Pierre Bourdieu e Howard Becker, amadureceu as bases tedricas e metodoldgicas que
negam o valor estético como resultado da individualidade do artista, ou da sua
genialidade. A producdo de Arte tem seus meios, processos, sentidos e valores
formulados e conceituados socialmente. Essa premissa ndo supde, contudo, que 0s
conceitos e as praticas artisticas resultam do total acordo dos agentes sociais entre si e
desses com as institui¢Oes e suas formas de exibigéo.

Para Bourdieu, o sociélogo, diante da Arte e de suas praticas, associa as obras
culturais a estruturacdo dos lugares sociais engendrados pelo Campo e supera a
compreensdo de estudiosos da esséncia e da contemplacdo imutaveis da Arte. Em sua
argumentagéo,

as categorias envolvidas na percepgdo e na apreciacdo da obra
de arte estdo duplamente ligadas ao contexto historico:
associadas a um universo social situado e datado, tomam como
objeto usos socialmente marcados por seu turno pela posicao
social dos utilizadores (BOURDIEU, 1996: 335).

Por esse Vviés, a no¢cdo de Habitus, trabalhada pelo autor, permite a investigacao
de préaticas artisticas que sofrem as determinacdes do Campo da Arte e, a0 mesmo
tempo, vislumbram ou chegam a constituir modos de transformacdo. O Habitus, nesse
caso, é apresentado como principio de disposicdo das préaticas e das representacdes,
tendo em vista os fatores que passam a ser interiorizados pelos sujeitos em seus
processos sociais. No entanto, o pensamento de Bourdieu articula 0s mecanismos de
dominacdo com a logica das praticas sociais em um espaco-tempo, muitas vezes,
desigual e conflituoso. O que torna a tendéncia das generalizacbes - ou das
uniformizacGes - interpretativas uma armadilha em relacéo a qual o pesquisador deve se
precaver.

A Arte como fruto da prévia compreensdo sobre os seus modos de producdo é
um dos focos das analises empreendidas, também, pelo socidélogo americano Howard
Becker. O estudo da obra perpassa a ordem material e profissional de producdo até
chagar aos lugares e comportamentos da fruicdo, o que garante a criacdo estética a
concepgdo de acdo coletiva. Os Mundos da Arte tém suas engrenagens movidas,
sobretudo, a partir das convencfes que regem a criacao artistica em seu proprio Meio.
Em seu aparato teorico, Becker enseja o suporte para a observacdo de préaticas

cooperativas entre os agentes deste mundo especifico (BECKER, 1977).
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Tais referéncias do estudo social da arte (em seus conceitos de Campo e Mundos
da Arte; Habitus e Convencoes; espacos de conflito e de cooperagdo) ganham destaque,
neste trabalho, ao lado da teoria estética de Ranciere, sendo esta aprofundada pelo seu
conceito de Partilha do Sensivel, no qual arte e politica se interpenetram em diferentes
mecanismos de compartilhamento. A complexidade deste conceito, que retira a Estética
do campo do discurso sobre o Belo (VASQUEZ, 2009), identifica-se nas contradigdes
pertinentes a distribuicdo do que nos é apresentado como experiéncia comum (ou
acessivel a todos). Pensar o comum é pensar nas formas desiguais de vivencia-lo. Um
pensamento artistico especifico, mais do que uma obra de arte, disputa espacos fisicos e
sociais de efetivagéo.

Portanto, o contexto histérico é um fator relevante para o estudo sociol6gico da
producdo de arte. No caso do Atelier Coletivo da SAMR, podemos, também, relacionar
0os métodos de criacdo com as necessidades da representacdo figurativa. Para este
estudo, serve-nos de referéncia a relacdo que Svetlana Alpers constréi entre 0 mercado
de arte europeu do século XVII (formado por guildas, mecenas, publico e cortes) e as
praticas artisticas desenvolvidas por Rembrandt, em seu atelié, tendo em vista dois
objetivos: liberdade de criacdo e enriquecimento (ALPERS, 2010). No seu O Projeto
Rembrandt: o atelié e o mercado, Alpers defende a investigacdo que entrelaca o artista e
a cultura do seu tempo para o esclarecimento das estratégias de producdo, de
legitimacdo e de estabelecimento da natureza das representacdes. Para tanto, a
historiadora apresenta metodologia que localiza os contornos do pensamento artistico
dentro do estudo da ldégica social de reconhecimento e valorizagdo conceitual e
econdmica da arte. Procedimento que, neste trabalho, orienta algumas aproximagoes:
entre a atuacdo do Atelier Coletivo e o circuito de intelectuais preocupados em
compreender o Moderno na Arte e na politica; entre os artistas e as alternativas
profissionais que a cidade oferecia; entre 0s artistas e 0S agentes que comecgaram a
compor as regras iniciais para um mercado de Arte.

Pretendemos que a pesquisa que se volta para o pensamento artistico —
pensamento este que, talvez, seja efetivado na obra - retire do foco de objetivacdo o
estudo figurativo limitado por ordenacgdes ideoldgicas e partidarias de esquerda ou de
direita; o que ndo significa que esses fatores sejam esquecidos ou negligenciados.

Como ja colocado anteriormente, privilegiaremos os primeiros anos de atuagéo
do Atelier Coletivo com seus fundadores descobrindo uma logica coletiva de formagédo

artistica e de valorizagdo da Arte Moderna. Sendo esta ultima o modelo para uma
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visualidade que dialogava com a cultura popular nordestina. Diante de trabalhos
intitulados Cortador de Cana, Estendendo Roupa (W. Virgolino, 1953, 1952),
Amassando Barro (José Claudio, 1953), Cena de Feira e Cena de Morro (Wilton de
Souza, 1957), Enterro de Camponés e Filha de Oxum (Abelardo da Hora, 1953, 1954),
tornou-se necessario investigar como 0s conceitos de Arte e de artista modernos
permearam as negociagdes entre 0s sujeitos, dentro e fora das instituiches
artistico/politicas, e como teceram as bases dos pensamentos artisticos que
fundamentaram o coletivo abordado.

Neste sentido, projetos politico-estéticos e atuagdes artisticas especificas serdo
observados conjuntamente no terceiro capitulo. Como o desenhista, pintor e gravurista
Wilton de Souza aponta, os jovens artistas, destacando os do Atelier Coletivo, ndo
tinham “um mercado de trabalho™?. Este comeca a ser buscado e tecido em outras areas
onde o universo da Arte Moderna era e continuou sendo recepcionado. Ainda nos anos
1950, Wilton de Souza se dedicou ao desenvolvimento das artes graficas em
Pernambuco. Atendendo aos mercados fonografico e editorial, foi funcionério da antiga
gravadora Rozemblit e, ja nos anos 1960, da Imprensa Universitaria. Além disso,
destaca-se seu envolvimento com o teatro e, posteriormente, com a televisdo local como
cendgrafo e aderecista. Por estes espacos, € possivel identificar a experimentacdo
técnica que corresponde a visualidade modernista que, no caso de Wilton de Souza, foi
sendo construida no convivio com os outros artistas do Atelier.

O segundo mergulho e, mais profundo, do pernambucano José Claudio no
universo da Arte Moderna nacional se deu quando sua trajetdria cruzou espacgos e
interagBes em Salvador e em S&o Paulo, locais onde a arte mural e o campo da midia
impressa tornaram seu nome mais conhecido nacionalmente. Quando retorna ao Recife,
sua amizade com a artista plastica e jornalista Ladjane Bandeira o ajudou a se manter no
meio profissional do jornalismo através da ilustracdo e da producdo de textos criticos.

Também por meio do jornalismo, o pintor e desenhista Wellington Virgolino
adentrou o universo da ilustragdo e das matérias sobre Arte no Recife ainda no final da
década de 1940. Levado pelo primo Yvonildo de Souza, a imprensa se torna seu
primeiro meio de projecdo como artista (SOUZA, 2009). O que ndo era incomum.
Alguns anos depois, Wellington Virgolino se sobressaiu entre galeristas e marchands,

configurando uma das relagdes de maior éxito com o mercado de arte.

2 Entrevista concedida a pesquisadora em julho de 2013.
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Poderemos perceber que os trés artistas citados, e que se destacam nesta
pesquisa, atribuem a variedade de suas atividades e habilidades artisticas ao convivio
com outros artistas e profissionais. E trata-se de convivio em que o conhecimento
técnico e o aprofundamento tedrico eram transmitidos no cotidiano da pratica. Tal
compreensdo nos leva a investigar a possibilidade de o Atelier Coletivo da SAMR ter
desenvolvido um modo especifico de formagao artistica que passou a ser inserido, pelos
seus proprios fundadores, como modelo de atuacdo artistica em outros circuitos
profissionais.

Tal modelo de atuacdo corresponde a abordagem extensa com a qual o primeiro
e segundo capitulos se complementam. Nesse contexto, observar e transitar pela cidade
se tornaram acdes proprias a producdo artistica no Recife. O espago publico, muitas
vezes, era 0 atelié a céu aberto onde os primeiros tracos e o estudo dos movimentos,
principalmente na representacdo de dancas populares, eram iniciados a partir da técnica
da Pose-Réapida. Tal figurativismo modernista passa, neste trabalho, a ser entendido
como critica ao processo de desenvolvimento urbano da &rea central da cidade e, ao
mesmo tempo, como resultante destas mudancas econdmicas e culturais. Ou seja, ao
mesmo tempo em que colocava em pauta (em alguns caso, denunciava) as
desigualdades sociais, valorizava a cultura popular urbana e rural. Com a mesma
dualidade, os artistas do Atelier Coletivo integraram e vivenciaram de perto as questoes
e o funcionamento do meio cultural e intelectual do Recife.

A cidade nos aparece em sua complexidade politica (disputas por um caminho
de redemocratizacdo) e social (desenvolvimento e desigualdades) e, a partir das agoes
culturais, em seus espacos de visibilidade artistica. Tais facetas, em diferentes graus de
aprofundamento, perpassam, por exemplo, os depoimentos contidos no livro Memdria
do Atelier Coletivo (SILVA, 1978). Apesar da identificacdo do interesse de
enaltecimento da historia do grupo, o estudo da referida publicacdo se tornou, para esta
pesquisa, 0 primeiro passo para a formulacdo de questdes sobre o cotidiano de trabalho
dos artistas. Ao destacarmos tais aspectos, organizados metodologicamente (em
entrevistas semi-estruturadas e no levantamento documental), pretendemos que
facilitem a aproximacdo entre o pensamento artistico e a pratica expressiva formal ou
técnica.

Assim como também salientamos o quanto somos constantemente invadidos por
um olhar sobre a cidade. Melhor dizendo, por olhares, que as narrativas desdobraram

ndo apenas através das telas, esculturas e gravuras, mas, também, nas descri¢des das
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amizades, dos comportamentos, das roupas, dos bares e restaurantes frequentados. E
ainda nas impressdes sobre as exposi¢des, a imprensa e 0 mercado como veiculos de
divulgacéo.

Em publicacdes posteriores a Memoria do Atelier Coletivo, novas referéncias
ajudam a complementar estas questdes. Wilton de Souza é o autor da biografia de seu
irmdo Wellington Virgolino, Virgolino: o cangaceiro das flores (2009), na qual a
escrita afetiva é intercalada por importante documentacdo. J& nos anos 1980, José
Claudio apresentou sua interpretacdo historica sobre a presenca do Atelier Coletivo na
cultura pernambucana, no seu Tratos da Arte de Pernambuco (1984).

Do Jornalista Weydson Barros Leal, contamos com o livro Ensaio com Abelardo
da Hora (2006). O pesquisador Eduardo Bezerra Cavalcanti apresenta a trajetoria do
pintor pernambucano Hélio Feijo no livro Hélio Feijo: leitura de imagens (2001), no
qual faz referéncia ao Atelier Coletivo chamando atencdo para a participacdo de Hélio
Feijo na Sociedade de Arte Moderna do Recife. Ex-integrante de um dos primeiros
coletivos de arte de que se tem registro no Recife, 0 Grupo dos Independentes do
Recife, Hélio Feijo também é um dos personagens principais do levantamento que Nise
de Souza Rodrigues realizou no O Grupo dos Independentes: Arte Moderna no Recife —
1930 (2008).

A critica e curadora de arte pernambucana Clarissa Diniz entra no nosso
apanhado de referéncias bibliograficas com o seu ensaio Cracha: aspectos da
legitimacdo artistica (2008), em que a autora aponta diversos contextos e geracdes de
artistas em Recife e Olinda e contribui, entre outros temas, para a compreensdo do
processo de formacdo artistica do coletivo em questdo. O artista Paulo Bruscky, nos
anos 1980, organizou uma série de depoimentos e escritos sobre arte pernambucana
tendo como protagonista o escultor Abelardo da Hora, em Abelardo de Todas as Horas
(1988).

Aracy Amaral, voltada para uma extensa pesquisa sobre a arte brasileira em suas
representacdes da realidade social, traz o Atelier Coletivo para o contexto dos Clubes
de Gravura e o localiza historicamente no seu trabalho Arte para Qué? A preocupacéo
social na Arte Brasileira 1930-1970: subsidios para uma historia social da arte no
Brasil (1987). Em seguida, sobre o Campo da Arte em Pernambuco e no Brasil,
podemos mencionar o trabalho de Flavio Weinstein Teixeira como referéncia para a
pesquisa de coletivos culturais no Recife, especificamente o Teatro do Estudante de

Pernambuco (TEP) e o Grafico Amador. Além da vasta analise sobre como 0s campos
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politico, econdmico e artistico se correspondiam na cidade entre os anos 1940/1950, o
autor aproxima os mundos das artes cénicas e do design gréfico no trabalho intitulado O
movimento e a linha: presenca do Teatro do Estudante e do Grafico Amador no Recife
(2007).

Estes e outros referentes documentais e tedricos adentram nosso texto, também,
em sua proposta de compreenséo do conceito, ou do sentido, de Artista Moderno que foi
buscado e constituido pela geracao de pintores, desenhistas, escultores e gravuristas que
comecgavam a tracar seus caminhos nos circuitos do Recife e do pais. Para a observacédo
do Artista Moderno como uma categoria na Histdria da Arte Brasileira, consideramos o
estudo sobre a formacéo da critica de arte nacional realizado por Maria de Fatima M.
Couto (2004), no qual ela descreve transformacdes desse conceito nas falas de artistas e
intelectuais na consolidacdo do campo da critica. J& Annateresa Fabris (1994) e Ana
Maria Belluzzo (1990) aprofundam o entendimento de que o artista de vanguarda (em
diferentes contextos) problematiza os modos de producéo, distribuicéo e fruicdo da arte,
teorizando a relacdo entre pensamento e formalismo, sobretudo, através dos manifestos.

Como a necessidade de compreender o enquadramento dado ao Artista Moderno
no Recife dos anos 1940 e 1950 perpassa 0 nosso olhar sobre o projeto coletivista e a
profissionalizacdo a partir da experiéncia do Atelier Coletivo? J& que a fundacgéo do
grupo esta profundamente atrelada a movimentacdo que era promovida pela SAMR,
ganha importancia a investigacdo sobre o peso da perspectiva modernista na producao,
sobretudo, de Wilton de Souza, Wellington Virgolino e José Claudio. S&o artistas que se
encontraram entre os fundadores do grupo e que, como dito anteriormente, destacam-se
pela maneira como forjaram alternativas de mercado de trabalho.

Através de fontes primarias (jornais, entrevistas e obras) e secundarias,
apontamos a relevancia da investigacdo sobre a fundacdo do Atelier Coletivo da SAMR
tendo como fio condutor o propdsito de indagar se o grupo — que foi composto por
alguns artistas que, hoje, encontram-se consagrados na historia da arte pernambucana e
brasileira — apresentou uma nova configuracédo de producéo e visibilidade da arte.

Atraves destas preocupacdes, inicia-se o compartilhamento deste caminho
particular, mas ndo completamente solitario, que é a pesquisa. E o que se divide com o
leitor sdo, na maioria das vezes, os desafios (incontaveis) e as limitaces pessoais da
pesquisadora diante da amplitude socio-historica exigida por um trabalho sobre um
coletivo de artistas. Limitacdes traduzidas em escolhas que definem os recortes teéricos,

temporais e narrativos. A meu ver, uma contribuicdo e um constante exercicio.



17

CAPITULO 01
MUNDO ARTISTICO E ASPECTOS DO SEU ENTENDIMENTO COLETIVO

1.1 O Mundo da Arte é Outro Mundo

Eu conheci Dona Santa® quando era menino na Rua Velha. Eu
na janela vendo o maracatu passar. E, depois, ja na época de
rapaz, existia, no Parque 13 de Maio, uma festa chamada Festa
da Mocidade aonde iam todas as familias pra I4. E Dona Santa
sempre estava l4.*

No final dos anos 1940, Ia pelos idos de 1947/1948, o estudante Wilton de
Souza® ja dividia com seu irmdo, Wellington Virgolino®, o interesse diario pela arte e,
principalmente, pelo desenho. Pela janela da casa onde moravam na Rua Velha, no
bairro da Boa Vista, area central e residencial de classe média na Cidade do Recife, 0s
dois jovens observavam os transeuntes e as festas populares. Estes eram 0s temas mais
corriqueiros em seus desenhos, sempre povoados por homens e mulheres comuns
ligados a movimentacdo da cidade. Assim, Wilton de Souza narra o inicio de seu
encantamento pela Arte quando ainda desconhecia as formas de se profissionalizar ou,
como dizemos popularmente, viver da arte.

Ainda dentro da construcdo de determinado universo sensivel, Wilton de Souza
destaca o contato que ele e Wellington Virgolino passaram a ter com o amigo lonaldo
Cavalcanti’. Também jovem estudante e desenhista, lonaldo, um pouco mais velho,
abriu oportunidade para encontros com outro artista, Darel Valenca. Este ultimo,
também residente na Rua Velha, ja havia sido aluno da Escola de Belas Artes de
Pernambuco (EBAP) e colega do escultor Abelardo da Hora. Neste entrelagamento de
amizades, todos haviam de se encontrar, tempos depois, nas reunides da Sociedade de

Arte Moderna do Recife e no cotidiano artistico do Atelier Coletivo.

3 Maria Jilia do Nascimento (1877-1962), célebre rainha do Maracatu Elefante. Ver: Gaspar, Licia. Dona
Santa (Rainha do Maracatu Elefante), In:
http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/index.php?option=com_content&view=article&id=233&Itemi
d=183, acesso em 24/04/2014.

4 Depoimento do artista Wilton de Souza em entrevista concedida a pesquisadora em julho de 2013.

5 O artista plastico Wilton de Souza nasceu em Recife no ano de 1933. Atualmente, é Diretor do Acervo
do Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM), antiga Galeria de Arte Metropolitana do
Recife.

6 O pintor Wellington Virgolino nasceu em Recife no ano de 1929 e, apds uma trajetdria de
reconhecimento local e nacional, faleceu no ano de 1988.

" Nasceu em Recife, em 1933. “Comegou a pintar em 1947, tendo participado do IV Saldo de Arte
Moderna em 1949. (...). E um dos fundadores do Atelier Coletivo”. Ver: Catalogo Exposi¢éo do Atelier
Coletivo-1954, acervo particular de Wilton de Souza.



http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/index.php?option=com_content&view=article&id=233&Itemid=183
http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/index.php?option=com_content&view=article&id=233&Itemid=183
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Aquele “olhar pela janela”, ao encontrar as questdes ¢ o aprofundamento
tedrico-metodoldgico neste trabalho de pesquisa, estende-se por todo o burburinho dos
bairros da Boa Vista, Santo Antdnio e S&o José como areas onde fatores econémicos,
politicos e culturais se entrancavam. Sendo assim, ndo perderemos de vista a Cidade do
Recife sendo vivenciada e representada por artistas plasticos que, nos anos 1940 e 1950,
continuaram a fundamentar experiéncias artisticas que adotaram uma identidade
coletiva de produgéo.

Qual a amplitude do conceito de Coletivo Artistico aqui adotado?
Primeiramente, pensamos em um determinado namero de artistas plasticos que se reune
em torno de um objetivo comum. Em seguida, o olhar socioldgico redimensiona tal
perspectiva. O coletivo de artistas adentra um especifico “mundo artistico” que,
segundo Howard Becker no seu ensaio Mundos da Arte e Tipos Sociais (1977), €
formado pelo “conjunto de pessoas e organiza¢des que produzem os acontecimentos e
objetos definidos por esse mesmo mundo como arte” (BECKER, 1977: 09). Entdo, o
que nos interessa, neste primeiro capitulo, é a circulacdo dos agentes e das suas redes de
contatos entendidas como parte do constructo coletivo dos sentidos e valores dados a
Arte. A complexidade do tema estd na necessidade de adotar o conceito de Coletivo
Artistico em seu carater dindmico, ou seja, que alterna entre a organizacdo de um
agrupamento de artistas e a l6gica social de producéo e fruicdo cultural.

Ainda estudantes do tradicional Ginasio Pernambucano, Wilton de Souza e
Wellington Virgolino, que posteriormente passaram a fazer parte do Atelier Coletivo da
SAMR, ja conduziam seus interesses artisticos através de conversas sobre técnica e
sobre a histéria dos movimentos artisticos a partir da descoberta da intelectualidade
local e do acesso a espacos especificos. Dessa forma, era moldada e inventada,
cotidianamente, determinada atuacao do artista plastico.

Atuacdo, muitas vezes, identificada no esforco para que a propria Arte tenha o
seu papel reconhecido socialmente e suas estruturas educacionais e de exposi¢do sejam
mantidas por entidades particulares ou publicas. Neste quesito, o discurso do artista, de
um modo geral, poderia ser o de entender-se como sujeito ndo contemplado com as
devidas honras, principalmente, diante da classe dominante.

Um exemplo deste tipo de ressentimento pode ser identificado na matéria “O
Mundo da Arte é outro Mundo”, publicada no Jornal Pequeno em 11/03/1948. Nela o
autor (ndo identificado) lamenta e denuncia a falta de atencdo generalizada, tanto da

sociedade quanto do poder publico, para com a Arte e 0s artistas pernambucanos.
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Nunca fomos um povo realmente interessado pela arte pictorica,
mesmo no orgulho que temos merecido a visita de grandes
pintores no tempo de Nassau.

De positivo, de indiscutivel, somente o velho Teles Junior.
Mesmo assim, é bem possivel que ele seja mais lembrado em
outras terras.

Mas isso ndo matou nos artistas a ilusdo da arte. Abismaram-se
mais no oficio, acreditando nas préprias possibilidades (Jornal
Pequeno, 11/03/1948, p.01).

Outro fator que vale a pena ressaltar, dentro da visao social que se criava sobre o
artista, tanto na classe media quanto entre os mais ricos, € o0 estranhamento do universo
artistico ja que os seus agentes eram considerados excéntricos e tratados de forma
pejorativa e preconceituosa. Quanto a isso nos chama atencdo o prdprio Wilton de
Souza, declarando que o artista era visto como “marginal”, “cachaceiro” ou alguém
que “morria de fome”®,

José Claudio, seu contemporaneo e, também, fundador do Atelier Coletivo, ao
responder sobre a relacdo com a familia apds decidir ser pintor, é taxativo:

Laura: A sua familia ndo gostava.

José Claudio: N&o tinha como. Quem é que vai querer que 0
filho va ser pintor? Pintor ndo era profissdo. Vai trabalhar onde?
Como é que vai se manter? O cara sair da faculdade de Direito.
SO havia uma que era a do Recife, que era uma minoria que

conseguia chegar la. E sair para ser o qué? Nada. Era
inaceitavel.

Laura: As pessoas achavam que os artistas se comportavam de
maneira diferente? Qual era a visdo, normalmente, que se tinha
do artista?

José Claudio: Olhe, os artistas mais conhecidos, s6 tinha um
trabalho pra eles: era ser professor de colégio. Professor de
desenho do colégio. Assim era Balthazar da Camara. Alvaro
Amorim que ensinava na Escola Politécnica da Encruzilhada.
(...). Todos bons pintores. (entrevista concedida em setembro de
2013).

Era dessa forma, transitando por diversos ambientes — a familia, a escola, a
universidade, o trabalho, os ateliés de amigos, os aparelhos culturais, a rua, etc. — que o

artista, diplomado ou amador, descobria sua funcdo, tendo a sua percepcao sensivel as

8 Entrevista concedida em julho de 2013.
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questdes da Arte e buscando maneiras de tornar puablico o seu papel social e a sua
producao.

Para atender aos objetivos deste capitulo, antes que se exponha o levantamento
acerca da formacdo do Atelier Coletivo da Sociedade de Arte Moderna do Recife,
observa-se que, no cotidiano onde sdo formulados e reformulados os interesses
artisticos, a visao que o artista tem de si como autodidata é associada as intera¢cdes que
ele estabelece e que resultam no aprimoramento técnico adquirido com seus pares. Da
mesma maneira, podemos reconhecer, eram assimiladas as estratégias de exibicao e de
profissionalizacdo. Identificar-se com determinada nocdo de liberdade de criacdo e de
exposicdo se torna uma constante nas falas de alguns agentes quando descrevem suas
ligacGes com o0s espacos do Meio de Arte e suas competéncias.

Rapidamente comentada na Introducdo, a visdo tedrica de Jacques Ranciere
(2005) para o estudo da Estética adentra a nossa pesquisa como base para 0 pensamento
socioldgico da arte em termos de uma disputa politica pela visibilidade estética. Torna-
se importante observarmos que uma experimentacdo artistica é compartilhada, mas as
praticas estéticas que a tornam possivel sdo distribuidas socialmente de uma forma
desigual. Neste ponto reside o olhar politico desenvolvido pelo filésofo francés a partir
do conceito da Partilha do Sensivel.

Em uma breve definicdo, o autor afirma que a Partilha do Sensivel compreende
um “sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um
comum e dos recortes que nele definem lugares e partes especificas” (2005: 15). Dentro
dos objetivos de estudo sobre as especificidades do meio das artes, um dos focos desse
olhar politico pode ser a observagdo do Sensivel como um fendmeno - que ocorre a
partir das interacGes de determinado grupo social ou comunidade - no qual alguns
participantes acessam 0s seus sentidos; e outros, nao.

Fora do universo académico da Escola de Belas Artes, quais 0S espacos e oS
atores sociais que, por exemplo, os jovens artistas Wilton de Souza e Wellington
Virgolino, entre muitos outros, precisaram acessar? Antes que possamos pontuar fatores
que esclarecam esta questdo, adentraremos possiveis relacdes entre a Filosofia e a
Sociologia da Arte. Neste sentido, o campo dos interesses filosoficos imbuido na
questdo “O que ¢ Arte”, foi redirecionado, ao longo do século XX, para o entendimento

das configuracdes sociais para a existéncia da Arte.
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Em seu artigo O Mundo da Arte®, o fildsofo e critico americano Arthur Danto
defende o aspecto transitdrio, ou circular, da relacdo entre a Teoria da Arte e 0 saber
amplamente difundido (senso comum) sobre a Arte em diferentes contextos. Esta
relacdo define o que o autor nomeia de Mundo da Arte, conceito que envolve: a
configuracdo dos fatos artisticos?; dos posicionamentos epistemologicos acerca da
Historia e da Sociologia da Arte e dos discursos tedricos sobre as situagdes em que
vivenciamos a Arte. Desta forma, legitimam-se as diversas presencas da Arte.

E preciso ressaltar que, no inicio dos anos 1960, Danto posiciona a Filosofia da
Arte diante da crise da distin¢gdo da Obra de Arte em relagdo as outras “coisas” do
mundo. Ao descrever trabalhos que introduziam objetos do cotidiano em uma
verdadeira cenografia que relacionava os sentidos da pintura com os da instalacéo,
Danto afirma que:

(..., hoje em dia podemos n&o ter consciéncia de que nos
encontramos em terreno artistico quando ndo dispomos de uma
teoria artistica que no-lo torne claro. Parte da razdo para que tal
suceda reside no fato de o terreno ser tornado artistico em
virtude de teorias artisticas, pelo que uma das utilidades da
teoria, para além de nos ajudarem a distinguir a arte do resto,
consiste em tornar possivel a arte (DANTO, 2007: 81).

Adotando uma linguagem cientifica, Danto compara a “descoberta de uma
classe totalmente nova de obras de arte” ao que poderiamos entender como a
“descoberta de uma classe totalmente nova de fatos” (2007: 81). Ou seja, as mudancas
ndo se realizam exclusivamente em termos técnicos ou operacionais do fazer artistico.
No dizer do proprio autor: “Ver uma coisa como arte requer algo que o olhar ndo pode
desprezar — uma esfera da teoria artistica, um conhecimento da histéria da arte: um
mundo da arte” (2007: 92).

Por este viés, podemos retornar a interlocucdo entre o pensamento politico
direcionado por Jacques Ranciére e a percepcdo sobre coletividade artistica proposta
nesta pesquisa. Ja que a Partilha do Sensivel enseja a vivéncia do comum sob a
determinacdo dos que se apoderam das competéncias ligadas ao fazer e ao dizer — ou,
nas palavras de Danto, de uma esfera da teoria artistica -, sua constituicdo passa a ser

social e recepciona a dindmica da nogédo de Coletivo Artistico (acima incorporada). O

® Titulo original The Artworld (1961). Tradugdo de Vitor Silva para a coletdnea O que é a Arte? A
Perspectiva Analitica, Organizada por Carmo D’Orey (2007); Lisboa: Dinalivro, pp. 79-99.

10 Filosoficamente, as diversas teorias, segundo Danto, estruturam principios que diferenciam objetos
artisticos dos objetos ndo artisticos, as praticas artisticas das ndo artisticas, dentro de uma logica circular
gue vai das a¢Bes aos postulados tedricos, e vice-versa, e que faz emergir os distintos fatos artisticos.
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que nos possibilita discorrer, mais adiante, sobre a Arte produzida no Atelier Coletivo
da SAMR como um conjunto de “préticas estéticas” que englobam relagdes,
espacialidades e temporalidades na estruturacdo do pensamento artistico.

Howard Becker (1977), em artigo ja mencionado, localiza de forma mais
pragmatica a ideia do Mundo da Arte no territorio da Sociologia. Para o pesquisador e
professor americano, compreender a Arte e seus modos de ser exposta € um processo
que acontece a0 mesmo tempo em que se observa a sua cadeia de producgéo. Por isso,
em seu enquadramento teorico, o estudo sobre os Mundos da Arte esta relacionado a
pesquisa socioldgica do objeto de arte ou dos produtos da Arte. Contudo, este interesse
pela forma de producédo da Arte revela o foco metodolégico na localizagdo dos grupos e
das ramificacOes das redes sociais envolvidas.

Para além do artista como um idealizador, Becker, assim como ja abordado a
partir de Danto, aponta a necessidade de considerar contetidos, técnicas e demais fatores
do conhecimento especifico sobre a Arte. De acordo com 0 socidlogo,

As pessoas coordenam as suas acdes a partir de um conjunto de
concepgdes convencionais incorporadas numa pratica comum e
nos produtos materiais do mundo a que pertencem. (...). As
convengdes permitem a existéncia das atividades cooperativas
através das quais os produtos de um determinado mundo se
atualizam, permitindo, ainda, que isto ocorra com um
investimento de tempo e energia relativamente pequeno.
(BECKER, 1977:10).

Para Pierre Bourdieu, os fatores levantados por Becker constituem apenas uma
parte de todo o processo de estudo histérico e socioldgico da obra de arte como objeto e
como estrutura de pensamento estético. O que o leva a sinalizar os limites da nogdo de
Art World e a amplitude do conceito de Campo Artistico.

Afirmando que “as obras de arte podem ser compreendidas
como resultado das atividades coordenadas de todos os agentes
cuja cooperacao é necessaria para que a obra de arte seja 0 que
¢”, Howard S. Becker conclui dai que a averiguacdo deve
estender-se a todos aqueles que contribuem para esse resultado,
isto é, “aqueles que concebem a ideia da obra (por exemplo, 0s
compositores ou 0s autores de pecas), aqueles que executam (0s
musicos ou os autores), aqueles que fornecem equipamento
material necessario (por exemplo, os fabricantes de instrumentos
musicais) e aqueles que constituem o publico da obra
(frequentadores de espetaculos, criticos, etc.)”. Sem entrar em
uma exposicdo metddica de tudo o que separa essa visdo do
“mundo da arte” da teoria do campo literario ou artistico,
observarei apenas que este ultimo ndo € redutivel a uma
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populagéo, ou seja, a uma soma de agentes individuais ligados
por simples relacGes de interacdo e, mais precisamente, de
cooperacdo: 0 que falta, entre outras coisas, nessa evocacgao
meramente descritiva e enumeradora, sdo as relacdes objetivas
constitutivas da estrutura do campo e que orientam as lutas
visando conserva-la ou transforma-la” (BOURDIEU, 1996: 233;
BECKER Apud BOURDIEU, 1976%%).

Neste sentido, o que Bourdieu chama de “relacdes objetivas™, a partir do
interesse de explicar a génese do campo literario na Franca da 22 metade do século XIX,
apresenta a propria abrangéncia do conceito de Campo e, também, exige tracos
metodol6gicos mais complexos no desenvolvimento de uma ciéncia das obras de arte.

A ciéncia das obras culturais supde trés operacOes téo
necessarias e necessariamente ligadas quanto os trés planos da
realidade social que apreendem: primeiramente, a andlise da
posicdo do campo literario no seio do campo do poder, e de sua
evolucdo no decorrer do tempo; em segundo lugar, a analise da
estrutura interna do campo literario (etc.), universo que obedece
as suas proprias leis de funcionamento e de transformacéo, isto
é, a estrutura das relacbes objetivas das posi¢cbes, ou seja, 0s
sistemas de disposi¢cdes que, sendo o produto de uma trajetdria
social e de uma posi¢do no interior do campo literario (etc.),
encontram nessa posicdo uma oportunidade mais ou menos
favoravel de atualizar-se (a construcdo do campo € a condi¢éo
I6gica prévia para a construcdao da trajetoria social como série
das posices ocupadas sucessivamente nesse campo)
(BOURDIEU, 1996: 243).

Diante disto, torna-se importante reafirmar que esta pesquisa estd voltada para
uma ldgica social especifica de producdo, exibicdo e fruicdo da Arte, o que ndo
entendemos como um estudo meramente “descritivo” ou que contabiliza individuos e
funcGes. Entendemos que o conceito de Mundo da Arte, de Becker, ndo recusa que 0s
sujeitos deste universo profissional acessem as estruturas dos poderes politico e
econémico. Da mesma forma que nos permite considerar as dinamicas sociais do Meio
de Arte a partir de referéncias e documentacdo que esclarecam aspectos da
incorporacdo de convencdes, ou crencas, estabelecidas coletivamente. Apesar de nao
chegarmos a reconstruir profundamente a inter-relacdo entre os distintos Campos de

poder.

11 BECKER, Howard. “Art as collective action”, American Sociological Review, vol. XXXI1X, n°06, pp.
767-76; “Art world and social types”, American Behavioral Scientist, vol. XIX, n°06, 1976, pp. 703-19.
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Este olhar relativo a uma incorporacao de praticas e ideias, por individuos e por
grupos, prioriza o dinamismo de organizacBes sociais em contextos historicos
especificos tanto no aparato tedrico de Howard Becker, quanto no de Pierre Bourdieu. O
que, em Becker, podemos entender como um compartilhamento de convencGes esta,
aqui, sujeito a uma articulacdo com a nocéo de Habitus em Bourdieu.

Tal conceito tem sua importancia avaliada por Bourdieu da seguinte forma:

A nocdo de Habitus, tal como é encontrada em Aristoteles ou
Sdo Tomas — ou, além deles, em pessoas tdo diferentes como
Husserl, Mauss, Durkheim ou Weber -, acaba exprimindo algo
muito importante: os ‘sujeitos’ sociais ndo sdo espiritos
instantaneos. (...). Ela [a nocdo de Habitus] é importante para
lembrar que os agentes tém uma historia individual, de uma
educacdo associada a determinado meio, além de serem o
produto de uma histdria coletiva, e que em particular as
categorias de pensamento, as categorias de juizo, 0s esquemas
de percepcdo, os sistemas de valores, etc. sdo o produto da
incorporacdo de estruturas sociais (BOUDIEU, 2011: 58).

Seguindo os interesses da pesquisa aqui desenvolvida, é possivel que, atraves da
nocdo de Habitus, o arcabouco metodoldgico deste autor possa enriquecer a
interpretacdo sobre as visdes tedricas de Ranciére e Howard Becker. Mesmo que néo se
pretenda remontar as pecas de um Campo da Arte no Recife (ou no Brasil), as ditas
relacGes objetivas que movimentam o meio artistico interessam por permitirem uma
narrativa sobre os espagos onde transitam o pensamento artistico e a obra de arte.
Complementando sua compreensdo do Habitus, Bourdieu reafirma seu carater
dindmico:
Portanto, o Habitus ndo é um destino; (...), trata-se de um
sistema aberto de disposices que estara submetido
constantemente a experiéncias e, desse modo, transformado por
essas experiéncias. (...); ou, dito por outras palavras, as pessoas
terdo experiéncias em conformidade com as experiéncias que
formaram o Habitus dessas pessoas. (...): 0 Habitus — por ser um
sistema de virtualidade — s6 se revela em referéncia a uma
situacdo. Contrariamente as afirmacdes que me sdo atribuidas, é

na relacdo com determinada situagdo que o Habitus produz algo
(BOUDIEU, 2011: 62).

Por fim, mesmo que ndo estejamos voltados para a ampla e complexa
estruturacdo dos Campos, a nocao de Habitus adentra a percepcao sobre relacfes sociais

localizadas historicamente e que ensejam um universo especifico de escolhas estéticas.
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1.2 Olhares Modernistas, visibilidades da Arte

Circulando ainda como desenhista amador, no ano de 1946, Wellington
Virgolino (assinando Wellington de Souza, ou, simplesmente, W.S.) j& colaborava com
ilustracGes em um dos jornais mais populares do Recife, o Jornal Pequeno. Seus temas
foram reunidos com o titulo Cenas da Vida Mundana (SOUZA, 2009). Com desenhos
feitos a bico de pena e nanquim, Virgolino era observador e cronista do universo de
trabalhadores e outros tipos populares sob um olhar que apontava a interacdo entre
comportamentos tradicionais e novos costumes (SOUZA, 2009). Um bom exemplo € a
ilustragdo “Vai sair um passarinho” (Jornal Pequeno, 1946'2) em que um senhor, usando
terno, posa diante de uma enorme camera Lambe-lambe. De forma bem humorada, o
artista “recolhia” estes momentos, quase flagrantes, da continua popularizacdo de
tecnologias, habitos urbanos e formas de trabalho.

Seu traco fino marca, de forma divertida, a percepcdo do posicionamento
corporal do fotégrafo — levemente envergado e com a cabeca coberta pelo pano preto -,
assim como “narra” determinada fungdo da fotografial®: representar uma distingéo
social através de trajes como o terno, no caso dos homens, e da postura ereta do sujeito
fotografado. A presenca do tronco de uma arvore, no canto direito, demonstra que é na
praca publica que os possiveis clientes/transeuntes aparecem.

Em sua juventude, Virgolino capturou pelas ruas do centro do Recife cenas de
artistas populares rodeados por curiosos (“O homem da Cobra”, 1946*), vendedores de
rua (“Vendedor de Vassouras/Colher de Pau”, 1946%), festas populares
(“Frevo/Passistas”, 194616) e, também, a correria da vida moderna, como em “Almogo
Répido”, ainda no Jornal Pequeno em 19461 (SOUZA, 2006). Neste trabalho, o
ambiente de uma feira livre tem por destaque, no primeiro plano, uma barraca em que
uma mulher atrai seu cliente com a placa “almogo rapido”. A ilustracdo ¢ acompanhada
da seguinte frase: “Ndo h4 tempo a perder, nem mesmo para almogar”. E importante

dizer que o artista ndo se limitava a contar episodios do cotidiano da cidade, também

12 Jornal Pequeno, 10/01/1946, p.01.

13 Escrevendo sobre a nocdo do Belo no universo da fotografia e a compreensédo desta como arte, Susan
Sontag nos lembra que “A fung¢ao tradicional da pintura de retratos, embelezar e idealizar o tema, persiste
como o objetivo da fotografia cotidiana e comercial, mas teve uma carreira muito mais limitada na
fotografia tida como artistica” (2004: 121).

14 Jornal Pequeno, 07/02/1946, p.01.

15 Jornal Pequeno, 29/01/1946, p. 01.

16 Jornal Pequeno, 09/01/1946, p.01.

17 Jornal Pequeno, 11/02/1946, p. 01.
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recriava os tragos fisicos de seus personagens no esforco de propor o reconhecimento de
homens e mulheres tipicamente pernambucanos.

Neste sentido, um jornal de grande distribuicdo como o Jornal Pequeno era o
meio ideal para que Virgolino exibisse seus temas e seus desenhos cujo aprofundamento
técnico ndo tinha ido além dos constantes exercicios colegiais. A imprensa, espaco das
ja tradicionais caricaturas e historias em quadrinhos, tornara-se o suporte para artistas
que buscavam uma producdo mais livre dos rigores associados a formacéo na Escola de
Belas Artes.

Em uma cidade que mantinha o seu desenvolvimento industrial, as mudancas na
organizacdo dos movimentos trabalhistas, sua crescente preocupacao urbanistica e as
transformac@es politicas apds o fim do Estado Novo!®, quais eram os espacos oficiais da
Arte? O que era considerado Arte e quem a discutia? Na época, tais preocupacgdes
saltavam dos textos jornalisticos.

Ainda na matéria O mundo da arte é outro mundo*®, o autor parte em defesa dos
artistas professores da Escola de Belas Artes diante do que chama de “hostilidade do
meio”:

Um esforgo bem empregado

Surgiu a Escola de Belas Artes de Pernambuco da qual foram
pioneiros Bibiano Silva, Jaime Ferreira, Mario Nunes, Murilo
La Greca, Baltazar da Cmara e outros.

Com a escola a arte teria o seu melhor veiculo de propaganda.
Assim pensaram os artistas, ndo se sabendo ainda da realidade
em que se tornou aquele sonho.

A geracdo fundadora da Escola de Belas Artes é apresentada como sacrificada
pela dificuldade de se viver da Arte no Recife e movida sempre por sonhos e esfor¢os.
Em seguida, a matéria ironiza o surgimento de artistas que recusavam a concepgao

artistica e técnica consolidada pela EBAP:

18 Em sua Tese, Zélia de Oliveira Gominho analisa as possiveis vivéncias e os significados da
redemocratizacdo pés-Estado Novo e pds-1l Guerra em um recorte temporal que vai de 1945 a 1955.
Segundo a pesquisadora, movimentos operéarios, elei¢cBes, fortalecimento dos partidos de esquerda,
liberdade de imprensa, modernizacdo dos transportes e meios de comunicacdo (radio, cinema, teatro,
moda, festividades), presenga de estrangeiros, tudo isso permeava as mudancas de habitos e tornava
relativo o entendimento de “volta” & democracia. A classe média liberal e os mais ricos desfrutavam com
maior amplitude o direito ao voto e 0 acesso as novas tecnologias. Contudo, em 1948, o Partido
Comunista volta a clandestinidade, o jornal A Folha do Povo, no Recife, tem suas maquinas apreendidas
e, por anos, os habitantes dos chamados mocambos sofreram a perseguicdo da politica urbanistica
higienizadora do periodo. GOMINHO, Z¢lia. “Cidade Vermelha: a experiéncia democratica no pos-
Estado Novo, Recife, 1945-1955”. Tese apresentada ao Programa de Pos-graduagdo em Historia da
Universidade Federal de Pernambuco. Recife, 2001.

19 Jornal Pequeno, 11/03/1948, p. 01.
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“Mestres” dos Mestres

Surgiram pintores novos, mas esses se adiantam a declarar que
nédo vieram da Escola. Sdo produtos de uma geracdo esponténea,
uma espécie de filhos do “mestre Carlos” que aprenderam sem
que ninguém os ensinasse a pintar, coisa sumamente dificil.
Déa-se com eles o tal do “borbulhar do génio” que o poeta sentia
dentro de sua imaginosa cabeca.

No final dos anos 1940, o Jornal Pequeno abria espaco para a divulgacao das
exposicoes e viagens tanto dos professores da Escola de Belas Artes quanto para as
acOes da ja existente Sociedade de Arte Moderna do Recife. As falas de jornalistas e de
alguns artistas pertencentes as duas instituigdes demonstravam a necessidade de tratar e
divulgar as praticas artisticas, sobretudo as relativas as artes plasticas, de forma menos
amadoristica. Ndo era incomum que tal objetivo orientasse textos que defendiam
determinada vertente artistica em detrimento da outra. E o que podemos observar no
artigo do jornalista Bernardo Ludemir, também no Jornal Pequeno, no dia 29 de maio
de 1948. Mencionando o destaque que a literatura obtivera no Recife, o jornalista relata
os esforcos dos artistas plasticos modernistas por maior visibilidade:

Entrando na literatura notamos que as revistas pernambucanas
tém um lugar bem proeminente: Nordeste, Regido e Estudante
sdo conhecidas em todo o Brasil, levando a todos seus Estados o
nome daqueles que escrevem em Pernambuco.

Mas, em relacdo as artes plasticas, somos somente conhecidos
porque Hélio Feijo, Augusto Rodrigues, Lula Cardoso Aires e
outros verdadeiros artistas conterraneos foram ao Rio e a S&o
Paulo, viveram l& durante um certo tempo e com os seus valores
proprios conseguiram deixar gravado na mente dos homens da
metropole a certeza da existéncia das artes pléasticas em
Pernambuco.

Convém notar, que esses homens estudaram aqui por métodos
proprios e por mestres de fora, e ndo com aqueles cabecas-duras
que ensinam na Escola de Belas Artes, que ndo estimulam em
ninguém o cultivo das belas artes de um modo belo, pelo
contrario: ministram aulas sobre ‘coisas académicas’ do
passado, que tém valor como arte dentro de sua época, mas que
hoje, na época atual, séo somente admiradas como expresséo de
um periodo historico. Nada mais. (Jornal Pequeno, 29/05/1948,
p. 03).

Pouco mais de dois meses ap0s a matéria sobre a Escola de Belas Artes e o
mundo da arte, Bernardo Ludemir escreve como defensor da tal “geracio espontanea”,
como sdo chamados os modernistas pelo autor desconhecido do texto anterior. Ludemir,

também, refere-se aos artistas professores de Belas Artes como passadistas que se
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recusam a acompanhar as vanguardas estéticas e delega aos mais jovens, como Helio

Feijo, a imagem de “verdadeiros artistas”.

Em seguida, Ludemir reage com argumentos diretamente politicos ao destacar o

financiamento do Governo do Estado aos artistas mais tradicionais. O que se evidencia

é a disputa por espaco e visibilidade em nome da Arte Moderna e pernambucana que se

queria “verdadeira”:

Um dos professores da nossa escola de Belas Artes, tido como
um dos mais competentes, diante de uma escultura moderna,
uma formidavel escultura moderna, com grande valor
expressivo, teve a ousadia de afirmar: ‘Prefiro o belo ao
expressivo. Creio que a arte € o belo. Somente o belo’.

Esse é um dos pintores pernambucanos que conhecem o
estrangeiro e que com bolsa dada pelo Governo do Estado foi a
Europa mostrar o que se fazia em pintura em Pernambuco, coisa
que cremos ndo realizou por ndo representar a sua arte a
verdadeira arte de Pernambuco.

Enquanto isso, verdadeiros artistas ficam aqui lutando com uma
dificuldade formidavel para se manter, visto a concorréncia
desses homens que exploram os burgueses bebedores de ‘Coca-
cola’ antes de entendidos de pintura ou, pelo menos, pessoas
com um superficialissimo senso critico, vendendo-lhes os seus
pseudo-quadros artisticos, que na realidade sdo como uma
simples gravura, uma ‘fotografia com cores’ por pregos
exorbitantes (...). (Jornal Pequeno, 29/05/1948, p. 03).

A escultura moderna havia se tornado tema no meio artistico recifense um més

antes com a abertura da exposicdo do escultor, desenhista e gravurista pernambucano

Abelardo Germano da Hora. Notas em dois dos principais jornais da cidade anunciavam

a abertura do evento e a Diretoria de Documentacdo e Cultura da Prefeitura do Recife

(DDC) como 6rgdo financiador.

Exposigéo de Esculturas

Realizar-se-4, as 18 horas de hoje, no saldo do Sindicato dos
Empregados do Comercio, & Rua da Imperatriz, 63, a
inauguracdo da exposicdo de esculturas do artista pernambucano
Abelardo da Hora. Referido certame é patrocinado pela
Diretoria de Documentacdo e Cultura da Prefeitura Municipal
do Recife. Ao ato deverdo comparecer autoridades, artistas e
outras pessoas especialmente convidadas (Jornal do Commercio,
03/04/1948, p.16, 12 Secdo).

No mesmo dia, nota saida no Diario de Pernambuco acrescenta a informacao de

que “No género [exposicdo de esculturas], essa € a primeira exposi¢cdo que se realiza
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em Pernambuco”®. N&o exatamente pelo seu pioneirismo local, a exposicdo de
Abelardo da Hora, em abril de 1948, ganha importancia no nosso trabalho por ter sido
elo entre temas referentes a estética, ao discurso artistico e ao financiamento publico a
Arte modernista no Recife.

Ainda em fevereiro de 1948, a mostra de esculturas ja comecava a ser anunciada
pela revista Regido, considerada, na época, um dos mais importantes suplementos sobre
arte na cidade. Em sua entrevista, o artista abordou sua producdo artistica em total
dialogo com sua visao sobre o funcionamento do Meio de Arte. Ganharam relevancia,
na matéria, a sua temporada no Rio de Janeiro e, em seguida, a sua defesa da militancia
artistica que vai desde a tematica figurativa até o engajamento do artista na l6gica das
exposicoes e demais formas de divulgacdo da Arte Moderna.

Apds dez meses na entdo capital federal, no ano de 1946, o escultor regressou ao
Recife em 1947 com o entendimento expandido sobre as possibilidades de fomento,
divulgacdo e estabelecimento de uma cultura artistico-intelectual. Tendo se formado na
Escola de Belas Artes de Pernambuco, mediante bolsa de estudo, no Curso Livre de
Escultura no inicio da década de 1940, Abelardo da Hora aprofundou sua préatica
artistica na oficina de ceramica do empresario Ricardo Brennand, no sitio Sdo Jodo da
Varzea, area ndo muito distante dos bairros centrais do Recife, até o ano de 1945
(HORA, In: SILVA, 1978, pp. 31-38). Logo em seguida, parte para o Rio de Janeiro e
l& conta com o apoio financeiro do advogado pernambucano Abelardo Rodrigues?®.
Ainda segundo a entrevista publicada na revista Regido, Abelardo relata que a sua
passagem pelo Rio ndo foi caracterizada apenas pela producdo de esculturas, mas,
também, por outros meios de sobrevivéncia e revela frustracfes relativas a forma como
a arte se encontrava sujeitada aos interesses da administracao publica.

Minha luta em marcha pelo meu verdadeiro caminho comegou
quando voltei do Rio, onde passei dez meses, em 1946.
Trabalhei com grandes dificuldades para concluir uma escultura
que intitulei ‘A Familia’ e com grande tristeza vi baldado o meu
esforco e de dezenas de colegas, pois ndo se realizou o Saldo
[Nacional de Arte] de 46. Trabalhei como operario, na capital do
pais, numa oficina de estucador, numa fabrica de manequins, no
atelier do escultor Mario Murthas, e finalmente na féabrica de

20 Diario de Pernambuco, 03/04/1948, p. 06.

2L Abelardo Rodrigues (1908-1971) foi advogado, amante das artes, e se notabilizou como um dos
maiores colecionadores de arte sacra do pais. Fontes: http://www.saatchi-
gallery.co.uk/museums/museum-profile/Museu+Abelardo+Rodrigues/4221.html e
http://pt.wikipedia.org/wiki/Abelardo_Rodrigues, acesso em 26/01/2013. Além de admirador da arte e
artista amador, em nossa pesquisa, ndo encontramos nenhuma outra referéncia ou motivagéo anterior para
o0 suporte dado por Abelardo Rodrigues ao escultor Abelardo da Hora no Rio de Janeiro.



http://www.saatchi-gallery.co.uk/museums/museum-profile/Museu+Abelardo+Rodrigues/4221.html
http://www.saatchi-gallery.co.uk/museums/museum-profile/Museu+Abelardo+Rodrigues/4221.html
http://pt.wikipedia.org/wiki/Abelardo_Rodrigues
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manequins e anatdmicos de Santa Cruz. Passei no Rio dois
meses sem emprego, logo depois que cheguei. Depois que fazia
um més que me alimentava apenas com uma sopa diaria estava
com cinco cruzeiros no bolso quando encontrei Abelardo
Rodrigues. Esse bom amigo foi a minha salvagcdo. Matou-me a
fome fisica e espiritual. Arranjou-me dinheiro e pds a minha
disposigdo a sua garagem para que da mesma eu fizesse meu
atelier (Revista Regido, n° 07, fevereiro de 1948, p. 20).

Ainda comentando sobre o cancelamento do Saldo Nacional de Arte, Abelardo
da Hora complementa suas impressdes sobre as interacdes no Meio de Arte:

Apesar disso e da politica dos grupelhos gostei do meio artistico
do Rio. L4, ao lado dessa politica, eles tém ponto de reunido,
tém uma sociedade onde se discute os interesses da classe. NOs,
aqui, temos também essa politica, mas € dos caducos
académicos contra os verdadeiros artistas. E esses ultimos so
poderdo triunfar sobre aqueles. O que nos falta € somente
sociedade, ponto de reunido, onde se discuta e se estude (sic) 0s
problemas da arte (Revista Regido, n°07, fevereiro de 1948, p.
20).

Marcadamente, sua insatisfagdo estava voltada para dois fatores: a falta de
articulacdo dos agentes culturais entre si e 0s padrfes artisticos que vigoravam na
cidade. Como exemplo de organizacédo entre agentes (principalmente artistas e criticos)
do Meio de Arte, Abelardo da Hora comenta a repercussdo da exposicdo de Lula
Cardoso Ayres, no Rio, em 1946.

Impressdes do Rio

Duas coisas marcaram época luminosa no tempo que estive no
Rio de Janeiro. A primeira foi a exposi¢ao do conterraneo Lula
Cardoso Ayres e a outra foi o debate sobre arte moderna
promovido pelo Partido Comunista em que tomaram parte Santa
Rosa, Augusto Rodrigues, Bruno Giorgi e outros grandes
elementos. A exposigédo de Lula foi discutida na imprensa e nas
sociedades de arte, até pelo menos um més depois de terminada
(Revista Regido, n°07, fevereiro de 1948, p. 20).

A iniciativa de um partido politico de esquerda promover um debate sobre arte, a
partir de manifestacGes modernistas, era um quadro bem distinto daquele que o proprio
entrevistado diz ter encontrado no Recife. Tendo ja disparado suas criticas aos “caducos
académicos”, o escultor passa a defender a organizagdo de entidades artisticas e o
espaco para diferentes técnicas no principal evento de artes plasticas da cidade, O Saldo
Anual de Pintura do Estado.
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Saldo de Pintura

O primeiro passo nesse sentido podemos dar transformando o
Saldo Anual de Pintura do Museu do Estado em Sal&o de Arte,
onde concorram também escultores e desenhistas, além dos
pintores. Eu fago por intermédio de REGIAO um apelo aos
poderes competentes do Estado para reparar essa estupidez que é
a unilateralidade da arte feita pelo Estado. Além de ser estupidez
e desrespeito, acima de tudo é deixar no indiferentismo o0s
escultores e os desenhistas de Pernambuco (Revista Regido,
n°07, fevereiro de 1948, p. 20).

Como ja observamos a partir da trajetéria de Wellington Virgolino, o0s
desenhistas s6 encontravam maior espaco nos jornais com ilustragbes que
acompanhavam as criticas de arte, as publicacbes de poemas, contos e matérias
diversas. A proposta de abertura da concepc¢éo curatorial do Saldo de Pintura ndo pode
ser vista, contudo, unicamente como principio ético de amor a arte. Além dessa
motivacdo, que ndo é aqui questionada, precisamos atentar para o carater politico desse
tipo de concurso que concedia prémios e viagens.

Mesmo pautados no questionamento e discordancia diante do funcionamento do
Saldo de Pintura, tanto o discurso do jovem Abelardo da Hora, quanto o texto do
jornalista Bernardo Ludemir, anteriormente citado, mantém a politica de Estado como
guardia do poder de visibilidade e de conceituagdo (“verdadeira”, “auténtica”) da arte
no Recife. Para um artista, ser premiado e ter a oportunidade de se especializar em
viagens significava o privilégio de contar com ajuda financeira para continuar seus
trabalhos e se colocar como uma voz influente sobre o desenvolvimento do quadro
cultural ao qual pertencia.

Por fim, em sua entrevista, o escultor informa os titulos das pecas a serem
expostas; o0 que nos remete diretamente aos temas figurativos desenvolvidos que, em
sua fala, sio complementados por seu entendimento da constitui¢ao da “forma”.

A exposicdo constara de dez trabalhos em cimento e p6 de
marmore, cujos titulos sdo os seguintes: ‘Agua para o Morro’,
‘Desamparados’, ‘A fome e o brado’, ‘Bacante’, ‘Noivado’, ‘O

Beijo’, ‘A Graca Feminina’, ‘Noivos’, ‘Estudo’ e
‘Mademoiselle X’.
Forma

Vario a Forma de acordo com os temas que executo. A ‘A Fome
¢ o Brado’ por exemplo, nao podera nunca ter a mesma forma
que ‘A Graga Feminina’. Uma sendo tétrica exige rigidez de
linhas. A outra € exatamente o contrario. A simplicidade e
suavidade da forma foram exigidas pela poesia do tema (Revista
Regido, n°07, fevereiro de 1948, p.20).
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A importancia do tema, do contetdo figurativo, inclusive como elemento que
direcionava a escolha da matéria ou suporte da obra de arte, marcou o discurso®?
modernista recifense que mais se destacou em sua missdo de se diferenciar do
academicismo do Saldo do Museu do Estado. Mesmo os temas, a principio, classicos
(“A Bacante”, “A Graga Feminina” etc.) passam a ser compostos por imagens corporais
com as quais se pretendia representar os tipos fisicos brasileiros. O “homem” brasileiro,
a sua terra, 0s seus meios de sobrevivéncia e seus tracos povoaram o ideario de muitos
artistas, principalmente, ap6s o estabelecimento de um sistema de pensamento e critica
modernistas da Arte no Sudeste do pais.

Mas, ao contrario do que pode parecer, diferenciar posicionamentos politicos
entre modernistas e académicos, no circuito recifense, ndo € tarefa das mais simples.
Poucos anos depois de ter saido da Escola de Belas Artes (onde foi presidente do
Diretorio Académico), ainda trabalhando no atelié de Ricardo Brennand em S&o Jodo da
Vérzea, Abelardo da Hora ja havia assumido a sua inclinacdo para as ideologias de
esquerda. Contudo, seus conhecimentos sobre 0 movimento comunista nacional foram
iniciados através da sua amizade com os ex-professores Casimiro Correia e Heitor Maia
Filho, ambos pertencentes ao grupo de mestres da ja tradicional Escola de Belas Artes
(LEAL, 2006). O jornalista e escritor Weydson Barros Leal, no seu livro Ensaio com
Abelardo da Hora (2006), transcreve um trecho do depoimento dado pelo escultor a
Secretaria de Seguranca Publica, quando esteve preso no periodo do Regime Militar
implantado em 1964, em que o artista fala sobre a Escola de Belas Artes no inicio dos
anos 1940:

A posicéo da Escola nessa época foi de luta contra o fascismo, e
eu tinha na pessoa de Casimiro Correia (que tinha sido preso
como comunista) e Heitor Maia Filho, os elementos que me
orientavam politicamente. Foi através desses elementos que ouvi
falar, pela primeira vez, mais seriamente do P. Comunista. (In:
LEAL, 2006, p. 32).

22 S30 raros os estudos que se dedicam a levantar a presenca do modernismo abstrato no Recife dos anos
1940 e 1950. Como referéncia, destacamos a trajetéria do artista plastico pernambucano Montez Magno -
analisada pelas pesquisadoras Clarissa Diniz (“Desdobrar. A obra de Montez Magno”. In: DINIZ;
HERKENHOF; MONTEIRO (orgs.). Montez Magno. Recife: Editora Paés, 2010) e Ana Elisabete de
Gouveia (“Os Microplanos de Montez Magno e os infra-minces de Duchamp: a hipersensivel vastido de
um infimo intervalo”, Dissertacdo de Mestrado, Pds-Graduagdo em Artes Visuais pela Universidade
Federal de Pernambuco e Universidade Federal da Paraiba, 2012) — em estreito didlogo com a anterior
presenca da arte de Cicero Dias.
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Efetivamente, Abelardo da Hora se filiou ao PC em 1947 — mesmo ano em que 0
Partido volta a ilegalidade depois de um breve periodo de participacdo democratica apos
o fim do Estado Novo em 1945. A meu ver, podemos identificar dois mundos estéticos
que se diferenciavam de forma mais evidente em suas obras, mas que entrecruzavam
alguns de seus personagens, quando se tratava do pensamento politico-cultural. Tal
complexidade ndo era privilégio do meio artistico-intelectual recifense. Em outros
centros do pais, contradicGes e disputas ideoldgicas colocavam, sobretudo, a Critica de
Arte em constante renovacao.

Maria de Fatima Morethy Couto, no seu livro Por uma Vanguarda Nacional: a
critica brasileira em busca de uma identidade artistica (2004), elaborou um
levantamento e uma andlise de variados discursos que circulavam no Meio de Arte do
eixo Rio - Sdo Paulo entre os anos 1940 e 1960. O teor politico desses discursos permite
a abordagem da Histéria da Arte no Brasil sob o entendimento da “identidade
brasileira” sendo formulada, via de regra, pelas pesquisas estéticas dos
artistas/intelectuais e dos criticos.

Como a autora, brevemente, define:

Ao longo da historia da arte brasileira, as duvidas a respeito de
nossa identidade cultural engendram duas atitudes antagénicas —
uma de cumplicidade e submisséo e outra de combate e rejeicao
—em relacdo a contribuicdo estrangeira (COUTO, 2004, p.20).

A “cumplicidade” e a “submisséo” podiam ser encontradas nas manifestagdes do
Romantismo, na virada do século XIX para o século XX, e correspondiam a politica, do
Il Império, de constituicdo da cultura e do sentimento nacionalistas a partir de
referéncias imagéticas e literarias que, em sua breve descricdo, mais refletiam as
convengdes do tradicionalismo europeu. O Modernismo brasileiro, em seus aspectos de
“combate” e “rejeicdo”, como endossa a autora, suscitou uma dualidade de outra
ordem: o desejo de ser, ao mesmo tempo, atual e auténtico (COUTO, 2004: 21).

Sobretudo a partir do ano de 1945, as preocupagdes sociais e pacifistas dos

movimentos politicos e artisticos do po6s-11 Guerra Mundial?® foram acrescidas a

23 Sobre 0 momento seguinte ao fim da Il Guerra Mundial e pés Governo Vargas (Estado Novo) no
Brasil, Maria de Fatima M. Couto destaca o posterior clima de otimismo econémico e de investimentos
culturais no Sudeste: “Apds a guerra, 0 pais, que havia participado timidamente do conflito mundial,
conhece um periodo de forte crescimento econémico e de modernizagdo industrial. O fim do Estado
Novo, simultaneo ao restabelecimento da paz na Europa, contribuira igualmente para a criagdo de um
clima de otimismo generalizado. (...). A emergéncia de uma nova elite econdmica, urbana e industrial,
gue se queria cosmopolita, foi decisiva para a transformacéo da vida cultural das grandes metropoles
brasileiras. Sob a iniciativa de alguns membros dessa elite, séo entdo criadas instituicdes artisticas de
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heranca intelectual e estética do modernismo dos anos 1920 e 1930. O debate ideoldgico
da arte revelava uma funcdo humanista do artista. Nestes cenérios, do Rio de Janeiro e
de S&o Paulo, nomes como Candido Portinari e Di Cavalcanti se tornaram,
incontestavelmente, referéncias historicas fundamentais. Sobre o primeiro, Maria de
Fatima M. Couto afirma que era “considerado por muitos o artista modernista por
exceléncia, por conseguir conjugar sua visdo humanista e seu interesse por questoes
sociais a uma intensa pesquisa plastica” (COUTO, 2004: 39/40).

Contudo, as experiéncias artisticas e historicas da passagem da década de 1940
para a de 1950, no Brasil, colocaram, mais uma vez, o Meio de Arte em movimento
para a reestruturacdo das poéticas visuais, da critica e, por ultimo, da recepcdo
institucional. Estamos falando do amadurecimento do contato com as tendéncias do
abstracionismo, principalmente, no Sudeste do pais. Esta dindmica de producdo e
conceituacao artistica, que se acrescentava ao Mundo da Arte do Brasil, ndo abandonou,
por seu turno, a necessidade modernista de forjar o olhar nacional, era preciso edificar a
contribuicdo brasileira dentro das transformacbes formais defendidas pelas escolas
abstratas (Couto, 2004).

Este Mundo da Arte estava localizado, como bem enfatiza Morethy Couto, nos
grandes centros urbanos e se mostrava bem mais plural e lento em suas mudancas do
que normalmente as longas narrativas da Historia da Arte costumam demonstrar.

No final dos anos 1940, ainda que uma série de discussdes e
manifestacdes tenham abalado parcialmente a situacdo cultural
do pais, a polémica entre os defensores da figuracdo e o pequeno
numero dos partidarios da abstracdo continuava circunscrita a
vanguarda intelectual e artistica das metrépoles brasileiras.
Além disso, a busca de uma “arte de tema brasileiro vista por
olhos brasileiros”, busca essencial do ideario modernista, era
ainda considerada, por muitos, valida, ao menos de fundamental
importancia (COUTO, 2004: 57).

A coexisténcia de projetos estéticos — e 0s motores sociais para as disputas
ideoldgicas, principalmente, nas colunas dos jornais de maior destaque — passou a ser,

historicamente, um fator de homogeneizacdo das agdes artisticas. Uniformizacdes

primeira importancia, como, por exemplo, 0 MASP, os museus de Arte Moderna de S&o Paulo e do Rio
de Janeiro e a TV Tupi, primeira cadeia de televisdo da América Latina. E importante assinalar ainda a
funcdo do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), em 1948, e o estabelecimento, nas dependéncias do
MASP, no inicio dos anos 1950, da Escola Superior de Propaganda e do Instituto de Arte
Contempordnea, encarregado da formagdo de artistas grdficos, designers e publicitarios”. (COUTO,

2004: 46/47).
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conceituais que ganham forgca com o principio historicista tradicional de demarcar
rupturas factuais.

As narrativas da Historia, como as entendemos, ndo sdo apenas “sobre” as
organizagOes culturais, mas pertencem a elas. Seus alicerces e nossas relacbes com o
conhecimento histérico pertencem a momentos e espacos especificos. Por este viés,
Annateresa Fabris define o papel do historiador diante de “um esforco critico que nos
permita compreender os discursos da modernidade e sobre a modernidade como partes
essenciais de um conjunto de construgoes teoricas” (FABRIS, 1994: 09/10). Tendo em
vista a pluralidade dos processos sociais, a formulagéo de recortes historicos, segundo a
autora, depende da formulagdo de “hipdteses”, apreensdes tedricas que direcionam a
vivéncia e a contribuicdo da pesquisa em arte. Especificamente sobre o Modernismo no
Sudeste do Brasil, nos anos 1940 e 1950, e a diferenciacdo entre figurativismo social e
abstracionismo (americano, construtivista, concreto), Fabris apresenta o seguinte
argumento:

A énfase dada a dois tipos de discursos contrapostos, um de
natureza estatica, o outro de teor sociocultural, ndo é gratuita
quando se pensa nos elementos constitutivos da modernidade e
do modernismo no Brasil. O discurso estético, pelo menos no
ambito da expressdo plastica, revela-se redutor quando €
confrontado com nossa peculiaridade artistica, pois poderia nos
levar a concluir apressadamente que a arte brasileira s6 se
tornou moderna na década de 1950, no momento em que se
articulou um projeto construtivo gracas as vertentes concreta e
neoconcreta (FABRIS, 1994: 14).

Resumindo, as categorias de analise da Arte Moderna no Brasil ndo podem ser

uma “adaptagdo” das categorias usadas para as vanguardas europeias®*. Tais categorias

24 Annateresa Fabris, contudo, defende uma aproximagdo do carater politico do artista de vanguarda
europeu — ligado & tese de Peter Biirguer (o artista/intelectual toma para si o papel de critico e de
construtor de uma légica autdbnoma de contestacdo do meio de arte) — com a atuacdo dos modernistas
paulistas do inicio do século XX, por exemplo. Neste sentido, podemos relembrar a dualidade do
Modernismo brasileiro argumentada por Morethy Couto (2004) — “auténtica” e “atual” — sob um ponto de
vista paradoxal, como elabora Fabris: “Se a nossa modernidade vai se construindo de maneira complexa,
quase aos saltos em certos momentos, levando os estudiosos mais recentes a enfatizar sua faceta
socioldgica na busca de uma compreensdo mais dialética do fenémeno, ndo se pode deixar de notar que,
paralelamente a uma atualizagdo praticamente diaria, delineia-se um comportamento peculiar, tipico do
modernismo de Sdo Paulo, que pode ser comparado aquele da vanguarda na Europa. (...), 0 artista de
vanguarda ndo contesta tanto as linguagens anteriores, mas, antes de tudo, a estrutura na qual a arte é
produzida, distribuida e fruida. A “instituicdo arte” é questionada em dois niveis: como aparato e como
ideologia segregadora que separa a producdo artistica da praxis vital em nome da autonomia. Ao
contestar a “institui¢do arte”, a vanguarda torna-se autocritica. Autocritica ndo no sentido tautolégico
de Greenberg, mas autocritica como visdo critica da estrutura social na qual a arte se insere” (FABRIS,

1994: 18/19).
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ndo se tornam universais e ndo estdo direcionadas, exclusivamente, para a obra de arte
em si.

Da mesma forma, podemos tomar o exemplo da disputa dos modernistas
recifenses por espaco no saldo de arte, mantido pelo Governo do Estado de
Pernambuco, como um primeiro argumento para se entender que a presenca do
modernismo figurativo e humanista no Recife ndo teve seu carater politico resumido as
teméticas sociais. Estas ndo seriam os Unicos elementos de fuga das convencdes
formalistas da Escola de Belas Artes.

Assim como o discurso estético desenvolvido pela critica de arte ndo incorpora
seu teor politico apenas na defesa ou condenacdo de especificos contetdos de
representacdo. Encontramos, como forma e acdo politica, a prépria natureza e autoria do
pensamento critico que tinha nos jornais e suplementos de arte e literatura suas
principais tribunas.

Tema controverso no Recife, a Critica de Arte é questionada, por muitos, quanto
a sua consisténcia, sua continuidade e, até mesmo, quanto a sua efetiva existéncia. Esta
problematica para o entendimento do Circuito de Arte da cidade, ao longo do século
XX, é o foco do trabalho realizado por Clarissa Diniz, Gleyce Kelly Heitor e Paulo
Marcondes F. Soares, na organiza¢do do livro “Critica de Arte em Pernambuco.
Escritos do século XX” (2012), no qual reuniram e publicaram escritos de artistas,
intelectuais e curadores desde a década de 1920 até o inicio dos anos 2000. Ao se
colocarem diante do consenso historico de que a critica, em Pernambuco, inexistiu até
0s anos 1990, os pesquisadores apresentam a seguinte premissa conceitual para o estudo
dos escritos selecionados e publicados: ““(...) enxergar um pensamento critico que
destoa das expectativas em torno de um modelo recorrente de critica de arte,
habitualmente argumentativo e judicativo” (2012: 13). Em seguida, s&o enumeradas as
alternativas de formato para esse conjunto de posicionamentos tedricos e de relatos:
“Ampliando o sentido de ‘texto critico’, inquietagoes e discussoes perpassam escritos
diversos — cartas, artigos, manifestos, ficcOes, entrevistas, ensaios, manuais,
depoimentos — (...)” (2012: 13).

Para o0s pesquisadores, as particularidades da critica desenvolvida em
Pernambuco se tornaram o tema principal, ndo sob um viés comparativo com outros
centros artisticos, mas com o objetivo de perceber como ela “instaurava discussoes
especificas no seio de um repertdrio local de multiplos embates” (2012: 13). O que

proporcionou um conjunto heterogéneo de produc@es textuais que abarca topicos como:
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as disputas entre vanguarda e tradicdo no seio da modernidade local; ideias sobre
identidade, forma, contetdo e funcdo da arte; aspectos do circuito de arte e da relagéo
da arte com o publico e os espacos de exibi¢do; etc.

O que se compreende é que a critica de arte pernambucana, no final dos anos
1940, desdobrava a continua busca pelo enquadramento e pela defini¢do de categorias e
de objetivos para o “avanco” da Arte na regido. Neste Tempo e Territério especificos,
somam-se, por exemplo, as falas de Joaquim Inojosa, Gilberto Freyre, Joaquim
Cardozo, Vicente do Régo Monteiro, Cicero Dias e Antonio Franca. O Mundo da Arte
do Recife, permeado até mesmo pelas conceituagdes do “regional” e pela defesa de uma
arte de perspectiva socioldgica sobre o homem, suas paisagens e seus costumes,
também se viu movimentado por polémicas que ora atribuiam ao carater estético o
poder de atualizar a Arte, ora atentavam para a necessidade de explicar a Modernidade
em seus modos de manifestar ideais sociais e politicos.

Evidenciando-se tantas divergéncias, 0 que parecia sobrar para o publico eram as
duvidas. Em agosto de 1948, a exposi¢do do pernambucano Cicero Dias, que havia
voltado de um longo periodo na Europa, no saldo da Faculdade de Direito do Recife e
seus murais no edificio da Secretaria da Fazenda do Estado, talvez tenha gerado maior
desconforto entre jornalistas, intelectuais e espectadores do que a prépria exposi¢do de
esculturas de Abelardo da Hora?®. Em uma entrevista, dessa vez, republicada pela

% Usando o tom irdnico, permitido aos colunistas e reporteres do Jornal Pequeno, Guerra Holanda teve a
sua versao sobre a abertura da exposicao de Cicero Dias publicada no dito jornal no dia 12/08/1948 com o
titulo “Um ‘bicho do mato’ volta ao pais do carnaval” (pag. 01). Seus comentarios mais acidos séo,
sobretudo, sobre o publico presente:

“A exposicdo do pintor Cicero Dias, recentemente inaugurada em um dos saldes da nossa Faculdade de
Direito, foi, na noite de sua abertura, uma festa de homens de boas roupas e senhoras elegantes,
reiniciando o habito dos chapéus.

Prestigiado pelas familias que tém suas raizes plantadas nos canaviais de Pernambuco, o ‘bicho do
mato’ Cicero Dias voltou assim, gloriosamente, ao ‘Pais do Carnaval’.

Sua exposicéo estd sendo um escandalo de cores berrantes, uma dinamite jogada no senso comum do
nosso bom povo que invade o saldo, somente pelo gosto de comentar os quadros de Cicero, sua abstrata
poesia.

Um estudante de certo espirito escreveu em um livro que esteve por la, recolhendo impressoes: ‘ndo
gostei da exposicao porque 0s quadros estavam de cabe¢a para baixo’.

Na verdade, quem esta acostumado com a pintura de Teles Junior, de cores e contornos mais fiéis a
paisagem do que um padre ao texto do evangelho, estranha, escandaliza-se, sente-se distante dos
trabalhos de Cicero como se estivesse assistindo a uma exposicao de anedotas picturais. Nao queremos e
nem é de nossa competéncia entrar no mérito artistico desse pintor que nao ficou todo paris, nem todo
Brasil. Suas cores verdolengas lembram o menino do engenho Jundi&; enquanto os motivos de sua arte é
Paris, pelo sentido universal que parte deles. Mas o que nos cabe, aqui, é registrar o acontecimento, um
acontecimento escandaloso, vamos dizer”.

Segundo a matéria, a exposi¢do ndo contava apenas com pinturas. Fazia parte da exposi¢do uma
colecdo de objetos pessoais, de documentos e de cartas recebidas pelo artista, tais como: objetos do
engenho Jundia, um pincel usado por Picasso, cartas de Paul Eluard, Méario de Andrade e Graga Aranha e
um poema de Murilo Mendes.
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Revista Regido, Cicero Dias responde com a brevidade de quem mais sente e vivencia
do que analisa. A visualidade da arte abstrata geométrica - que, segundo Morethy
Couto(2004), também foi alvo da teorizacdo critica para o estabelecimento de projetos
construtivistas como modalidade de pensar politicamente a relacdo entre arte e
sociedade — ganha, na fala de Cicero Dias, ares de desejo: “E preciso conduzir a arte &
vida cotidiana™?,

A Revista, que, na referida edicdo, também contava com a capa feita pelo
préprio Cicero Dias, reproduzia trecho da entrevista, concedida ao Diario de
Pernambuco, em que o artista responde como a sua relacdo com a producéo de outros
artistas refletia o seu proprio sentido de “atualidade” em arte:

Reporter: Continua latente a influéncia da pintura francesa no
Brasil?

Cicero: N&o s6 no Brasil, mas em todos os paises onde mais se
tem desenvolvido a pintura moderna.

Reporter: Durara essa influéncia e contribuira para afirmacéo de
uma arte com caracteristicas brasileiras?

Cicero: Essa influéncia perdurara por muitos anos e sera sempre
benéfica, de vez que nenhum grande movimento artistico se
objetivou alheado das influéncias.

(...).

Reporter: Dos pintores novos da Escola da Franca, qual o que
tem exercido mais influéncias?

Cicero: Justamente Picasso. Sua obra é todo um conjunto de
realizacGes plasticas as mais atuais. A arte que ndo é atual ndo
resiste. Ndo ha passado nem futuro em arte. (Revista Regido,
agosto de 1948, p. 07).

Em seguida, a entrevista se volta para o questionamento diante da arte abstrata.

Repdrter: Em todo esse movimento moderno da pintura, ndo ha
alheamento da expressao poética?

Cicero: N&o acredito. Existe em todos 0s movimentos, mesmo
em movimentos de pintura abstrata um estado de poesia plastico
permanente.

Repdrter: Mesmo essa pintura pura, em que a forma e a cor séo
0s Unicos elementos da valorizagdo?

Cicero: Perfeitamente. As cores puras nunca trairam, ao
contrario, séo francas, foram as cores que se empregaram na
grande época da pintura. Os azuis egipcios, 0s brancos gregos,
0s ocres etruscos, enfim, o homem do povo sempre usou a cor
pura. Tanto estou convencido disso que nunca esqueco de levar
meus quadros a Escada, na persuasdo de que sua valorizacao
cresce em contato com o povo.

26 Revista Regido, agosto de 1948, p. 07.
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Repdrter: Os murais da Secretaria da Fazenda atendem a esse
principio?

Cicero: Pois ndo. Apenas o burgués se choca com essa
manifestacdo de arte. E preciso, repito, conduzir a arte a vida
cotidiana. (Revista Regido, agosto de 1948, p.07).

Contudo, era no caldo dos tradicionalismos, modernismos e regionalismos que
se pensava o futuro das praticas artisticas e, por isso mesmo, sociais no Recife pds-
Estado Novo e que, também, pertenciam aos interesses nacionais de modernizacdo. As
razGes que j& emergiram, neste texto, para a narrativa da busca por reconhecimento e
por espacos de exibicdo e de discurso, por parte dos ditos modernistas, reforcam, no
entanto, a abordagem da negacéo e do distanciamento critico diante da Arte Académica.
O que se compreende é que as motivacdes iniciais para a fundacdo da Sociedade de Arte
Moderna do Recife e, posteriormente, do seu Atelier Coletivo, foram alinhadas pelos
modos de circulacdo em esferas sociais especificas e que traziam em si tanto 0s aspectos
da cooperacdo e das convencles, quanto o das disputas que pautavam a critica

institucional (escolas, politicas publicas, a Critica, etc.).

1.3 Coletividades em projetos

A configuracdo mimética de paisagens e de personagens, “herois”, historicos na
pintura e de temas classicos Greco-romanos na escultura foram os marcos da producgéo
plastica da Escola de Belas Artes de Pernambuco (EBAP) até meados dos anos 1950.
Fundada em 1932, a EBAP foi o resultado de uma acdo independente de artistas
descontentes com a caréncia, no Recife, de uma instituicdo de formacdo artistica nos
moldes da Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro. A comisséo idealizadora
da proposta foi formada por artistas pertencentes a familias ricas e influentes. Alguns ja
atuavam como professores em outros centros educacionais como a Escola Politécnica e
0 Liceu de Artes e Oficios. Eram eles: Bibiano Silva, Jaime Oliveira, Balthazar da
Céamara, Murillo La Greca, Henrique Elliot, Emilio Franzozi, Heitor Maia Filho e
Abelardo Gama.

Ja no final dos anos 1950, a primeira edi¢do da Revista da Escola de Belas Artes
narra todo o processo de fundagdo e a iniciativa, ainda nos anos 1930, de recorrer ao
auxilio financeiro publico. Neste sentido, os artistas professores sdo lembrados como
abnegados homens de Arte por ndo terem solicitado o pagamento de seus salarios:

Outras comissdes incumbiram-se de solicitar a colaboragéo dos
poderes publicos e de angariar 0S recursos pecuniarios para a
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instalacdo de gabinetes e a compra de materiais didaticos,
nenhuma referéncia existindo, nas atas iniciais, sobre
compensagOes ao professorado, omissédo que vinha ressaltar o
idealismo dos fundadores. Com efeito, durante dez anos, 0s
auxilios financeiros, constantes de subvengdes municipais,
estaduais e federais, e as rendas provindas de matriculas, foram
exclusivamente aplicadas no melhoramento dos ensinos a que se
propunha a Escola (Revista da EBAP, n°01, 1957, p.07)?’.

Ainda em 1932, foi alugado o casarédo situado na Rua Benfica, regido nobre do
Bairro da Madalena, e entre os professores nomeados estavam: Gervasio Fiorante Pires
Ferreira, Joseé Maria Carneiro de Albuquerque e Melo, Francisco Barreto Rodrigues
Campelo, Mério Carneiro do Régo Melo, Jodo Alfredo Goncalves da Costa Lima,
Newton Maia, Manoel Caetano Filho, Domingos da Silva Ferreira, Jaime Estacio de
Lima Branddo, Heitor Maia Filho, Abelardo de Albugquerque Gama, Giacomo Palumbu,
Alvaro Amorim, Balthazar da Camara, Fédora Monteiro Fernandes, Murillo La Greca,
Mario Nunes, Henrique Elliot, Henriqgue Moser, Bibiano Silva e outros. Entraram,
tempos depois, Joaquim Cardozo e Luiz Nunes: nomes que abriram caminhos para a
arquitetura modernista.

Quanto as dificuldades financeiras, estas s6 foram solucionadas quando a EBAP
passou a integrar a Universidade do Recife nos anos 1940.

A despeito de haver sido, logo em dezembro de 1932,
considerada, pelo governo estadual, como de utilidade publica,
as dificuldades econdmicas persistiram até a fundacdo da
Universidade do Recife, em 1946; eram 0 estorvo que se
antepunha ao reconhecimento, por parte do Ministério da
Educacdo, dos cursos ministrados na escola (...).

Surge um novo periodo para a Escola de Belas Artes de
Pernambuco, em 1946, quando, criada a Universidade do
Recife, a ela se incorporou juntamente com a Faculdade de
Direito, a Escola de Engenharia, a Faculdade de Medicina e a
Faculdade de Filosofia do Recife, por efeito das condi¢des que
Ihe propiciaram, em quatorze anos, todos os administradores e
professores (Revista da EBAP, n° 01, 1957, pp. 11/12).

Dessa forma, os professores e alunos da EBAP conquistaram o reconhecimento
profissional que, segundo o proprio autor da matéria, ja era atribuido “a Escola de
Engenharia onde, se bem que resumidamente, se aprendia a arte de projetar, com o

privilégio de exercer-se legalmente a profissdo” (p. 11).

2IBreve Cronica da Escola de Belas Artes de Pernambuco. Revista da Escola de Belas Artes de
Pernambuco, ano I, n° I, Universidade do Recife, 1957, p. 07.
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No mesmo ano em que a Escola de Belas Artes se torna, reconhecidamente pelo
Governo do Estado, a instituicdo académica formadora dos artistas pernambucanos e,
dessa forma, representante do modelo de arte adotado oficialmente, foi idealizada a ja
citada Sociedade de Arte Moderna do Recife (SAMR). A associacdo modernista teve,
como nos conta Wilton de Souza ao relatar o seu momento de ingresso na SAMR (em
1949), um caréter de continuidade representativa das vanguardas no Recife a partir do
fato de que alguns dos seus integrantes haviam feito parte, na década de 1930, do Grupo
dos Independentes do Recife. Wilton de Souza, em seu depoimento, contextualiza a
geracdo anterior de modernistas:

Dentro da nossa formacdo, ja estava havendo um periodo em
que existia a briga entre os académicos e 0os modernistas. Entéo,
como eu estava comecando a dizer, antes da criacdo da Escola
de Belas Artes, existia uma briga entre pintores que pintavam sé
naturezas mortas. Naturezas mortas eram arranjos que faziam de
frutas e pintavam abacaxis, pintavam laranja, sapoti, faziam
aquele conjunto, aquele arranjo e pintavam. Como, também, de
flores. Outros tantos artistas académicos que comegaram a se
rotular de impressionistas. Descobri que tinha um professor
muito bom, um grande amigo meu, chamado Mario Nunes, era
um dos fundadores da Escola de Belas Artes, e ele era
considerado impressionista. (...). Mas, acontece o seguinte:
existia, na década de 30, um grupo de artistas independentes,
chamavam-se Os Independentes. (...). Eram eles que
contestavam o ensino que a Escola de belas Artes se propunha:
de formar artistas, dar diplomas aos artistas, vocé ser doutor na
arte, como hoje tem. (...). Entdo, existiu esse movimento. Na
época, 0os modernistas eram: Hélio Feijo, Francisco Lauria, (...),
tinha Lula Cardoso Ayres, Augusto Rodrigues. (...). Esse clube
dos Independentes foi criado paralelamente a Escola de Belas
Artes, 1932, década de 30. Entdo, tinham os salfes oficiais de
pintura, que eram feitos no Museu do Estado, e eles comegaram
a ser cortados. Entédo, eles comecaram a dizer que os académicos
ndo eram artistas, eram copiadores, a briga era essa. Nao sabiam
desenhar, eles [os modernistas] é que sabiam porque 0S
modernistas, quer dizer, os Independentes, faziam uns quadros
diferentes. (entrevista concedida em julho de 2013).

No processo descrito, 0 Saldo de Pintura do Museu do Estado é, mais uma vez,
marcado como espaco de disputa por reconhecimento.

Laura: Entdo, a gente pode entender que a Escola de Belas Artes
era representante do conceito de “bom gosto” que o Governo do
Estado queria divulgar no Saldo?
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Wilton de Souza: Era, e premiava somente o0s académicos.
Entdo, foi por isso que surgiram os Independentes, na década de
1930, ja contestando essa politica errada. E tinham grandes
valores da época, como Lula Cardoso Ayres e outros tantos
pintores. (entrevista concedida em julho de 2013).

Por meio desta disputa por reconhecimento, 0 Grupo dos Independentes chegou
a realizar dois saldes independentes de arte moderna ainda nos anos 1930
(RODRIGUES, 2008). Voltando a percep¢do da SAMR como continuidade do projeto
do Grupo dos Independentes, o personagem central dessa transicdo é o artista Hélio
Feijo. Desenhista e pintor, Hélio Feijo também era ilustrador e reconhecido na area do
desenho arquiteténico por ter atuado na equipe do arquiteto modernista Luiz Nunes,
antes da ditadura varguista (1937-1945), ainda na gestdo de Carlos de Lima Cavalcanti,
o0 Interventor do Estado anterior a Agamenon Magalhdes (CAVALCANTI, 2001). Em
1937, com a implantacdo do Estado Novo, esteve entre o grupo de artistas presos por ser
filiado ao Partido Comunista. Na década seguinte, sua atuacdo como um dos fundadores
da SAMR ocorre em paralelo ao seu trabalho na Diretoria de Documentagédo e Cultura
(DDC)? da Prefeitura do Recife. No referido 6rgéo, Feijé dispde de certa liberdade para
promover eventos, sobretudo, no ambito das artes plasticas?®.

Como integrante fundador da SAMR, Feijé, ainda em dezembro de 1945, obteve
espaco em alguns jornais para divulgar suas opinides sobre arte e 0s objetivos da
associacao que acabara de idealizar com amigos. E o que podemos observar a partir de
seu texto “Divulgacédo da Sociedade de Arte Moderna do Recife: para defesa das artes
do nosso tempo”, publicado no Jornal Pequeno®. Em seu posicionamento, a nogio de

Arte Moderna, traduzida como “arte do presente” e “verdadeira”, encontra a intengao

28 Dirigida pelo intelectual Césio Rigueira Costa, a DDC foi fundada no inicio dos anos 1940. Sua sede
estava situada na Avenida Guararapes e contava, em sua estrutura, com auditorio para palestras,
biblioteca e uma colecdo de discos de musica classica que podiam ser consultadas pela populacdo. Ao
longo dos anos, a DDC promoveu viagens de pesquisadores sobre arte popular, exposicfes e palestras.
Segundo depoimento de autoria de Ladjane Bandeira, a DDC se tornou, anos depois, a Secretaria de
Educacdo e Cultura da Prefeitura Municipal do Recife (In: SILVA, 1978: 55).

29 Obtiveram destaque, fora a exposicdo de Abelardo da Hora, as exposicdes de Augusto Reynaldo e
Reynaldo Fonseca, além do fotgrafo Delson Lima. Todos envolvidos nas a¢des da SAMR. (Ver: Guerra
de Holanda, “Ladjane no seu atelier”, Jornal Pequeno, 14/08/1948, pp. 01 e 05). Ja no campo das artes
cénicas, 0s jornais noticiavam que Hélio Feijo, também com patrocinio da DDC, projetou a Barraca de
Espetaculos do Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP) situada na Base Naval do Recife (Nota “Teatro
do Estudante”, Jornal Pequeno, 16/09/1948, p. 02).

%0 Jornal Pequeno, 03/12/1945, p.04. Tudo indica que o nome da associagdo foi criado por Hélio Feijé e
outros artistas ao final de 1945, conseguindo destaque social, apenas, em 1948, a partir da parceria entre
Feijé e Abelardo da Hora.
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pedagdgica de educar o gosto da populacéo na recepcdo das influéncias dos artistas de
vanguarda europeus e modernistas nacionais.

Na ideia de preservar e propagar o sentido atual das Artes, com
as suas caracteristicas fortemente definidas pelas concepgdes
estéticas e realizacOes plasticas dos intelectuais e artistas da
vanguarda, tomamos a iniciativa de reuni-los, numa organizacéo
de eficiente programa, visando educar e servir ao publico nesse
setor. E nosso proposito substituir o nosso esforgo isolado — de
mais de 10 anos de luta — por uma associa¢do de maiores valores
capazes de ampliar as possibilidades do movimento para criagdo
de um clima artistico VERDADEIRAMENTE MODERNO no
Recife. (Jornal Pequeno, 03/12/1945, p.04).

A defesa da Arte Moderna, no Recife, precisava ser um projeto eficiente em que
0 artista ndo atuasse apenas para divulgar sua producdo particular. A SAMR comeca a
trazer para o discurso sobre as vanguardas, na cidade, o argumento da construcéo
coletiva em torno de um programa artistico comum. Contudo, ao pensarmos no sentido
coletivista, torna-se necessario buscar as caracteristicas que distinguem a SAMR da
Escola de Belas Artes, também estruturada sob uma l6gica de agrupamento de artistas
que se organizaram em prol da educacdo artistica.

A necessidade de educar o gosto do publico, no caso da EBAP, encontra um
programa didatico e um curriculo de disciplinas imposto nacionalmente. Ja na SAMR a
educacdo artistica priorizou acBGes que visaram tentativas de popularizar e facilitar o
acesso de uma forma que o proprio cotidiano fosse invadido por novos valores estéticos.

A desorientacdo em que se encontram o publico e 0s
profissionais académicos, nos assuntos de Arte, até mesmo
aqueles que procuram formar cultura sem base solida de
conhecimento e sentimento artistico, tem sido, entre nds o
mais forte entrave para trazermos a Arte ao nivel da justa
compreensdo, comum aos outros centros de maior
desenvolvimento de progresso. (...).

Referimo-nos aqui a todas as manifestagdes das artes
plasticas, centro de interesse da nova sociedade que
estamos fundando, para influir num mais acertado critério
de selecdo de valores relacionados com a pintura, a
escultura, a fotografia, o cinema, o ballet, o teatro e a
arquitetura no que diz respeito a casa e ao edificio publico,
as construcdes industriais e as solugdes urbanisticas, ao
mobiliario e aos objetos de adorno e uso doméstico e tudo
mais que cria para o homem a sua ‘atmosfera’ (Jornal
Pequeno, 03/12/1945, p. 04).
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Em seguida, Feij0 apresenta exemplos praticos de acdes voltadas para o
barateamento de técnicas e da obra de arte como um compromisso assumido pela
Sociedade em suas reunides. Um dos exemplos é o incentivo a reproducdo de trabalhos:
“Imaginamos, entdo, fazer, também, trabalhos nossos, nos diversos processos de
multiplicacdo, de maneira que pudéssemos vendé-los a precos baixissimos, (...), sem
prejuizo material para o nosso esforco, em fun¢éo do limite de tiragem de cada série”.
O interesse por um acesso mais ampliado a partir das cdpias tem, em seu texto, também,
conotacdo de enfrentamento da légica do mercado:

Lembramo-nos do interesse que despertaram, entre nos e fora
daqui, as placas-negativas, que desenhei sobre trechos
demolidos da cidade, (...), repetidos os exemplares, (...), que 0s
vendi e dei, (...), a despeito do preconceito do original-unico dos
colecionadores burgueses. (Jornal Pequeno, 03/12/1945, p. 04).

Tal enfrentamento do mercado, ainda em seu carater ideoldgico no discurso do
artista, desdobra-se ndo apenas em uma categorizacdo social dos modos de fruicdo
(burgueses ou ndo-burgueses), mas também propde o planejamento de escolhas de
técnicas artisticas:

Combinamos, entdo, realizar novos trabalhos nesse processo que
engendrei [as placas-negativas] e nos outros processos classicos
da agua-forte, litografia, gravados em madeira e materiais
plasticos e ligas metalicas, lumi-printing, aguatinta e novas
experiéncias, que nos permitam uma tiragem de trinta ou mais
exemplares, para, a baixo custo, espalharmos entre 0s ndo
considerados burgueses capazes de desejar a nossa morte antes
do tempo para terem em casa um objeto de arte. (Jornal
Pequeno, 03/12/1945, p. 04).

Em 1948, por ocasido da abertura da exposicdo de esculturas de Abelardo da
Hora, a SAMR volta a aglutinar um namero maior de colaboradores. O que nos permite,
hoje, compreender a SAMR como embrido de planejamentos que, quatro anos mais
tarde, direcionaram as intengfes do Atelier Coletivo da SAMR. O depoimento de uma
das artistas plasticas mais atuantes naquele momento em prol da SAMR, Ladjane
Bandeira (In: SILVA, 1978), descreve como a Sociedade foi o resultado de uma atuagéo
mais plural de artistas. Ladjane foi apresentada a Hélio Feijo, no inicio de 1948, pelo
artista José Teixeira, pouco depois de ter conhecido Abelardo da Hora. A pintora,
também jornalista, atribui a esses encontros e relacbes 0os motivos para 0 entusiasmo

que tomava conta daqueles que se aproximavam do grupo:
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Tentei outros contatos com outros artistas. Mas viviam retirados,
distantes, incompreendidos.

Foi entdo que conheci Hélio Feijo e senti que ele poderia tornar
0 ambiente artistico recifense mais movimentado, mais atuante e
com maiores possibilidades de ser compreendido e aceito.
Falou-me que pretendia fundar uma sociedade a qual chamaria
de Sociedade de Arte Moderna do Recife, e era sua intencdo —
logo o notei — concorrer com a Escola de Belas Artes com a qual
vivia as turras. Perguntou-me se eu aderiria a iniciativa e o
ajudaria, acrescentando que ja contava com o apoio de Abelardo
da Hora, que, interessado em reunir os artistas locais para
quebrar a frieza artistica do Recife e divulgar melhor e mais
adequadamente a arte, trabalharia conosco em prol da
Sociedade.

Concordei de imediato.

(...)

Nos trés (Hélio, Abelardo e eu) nos encarregamos de convidar
os artistas que compareceram alegremente.

Como resultado da primeira eleicdo, Hélio Feijo se tornou
presidente da nova sociedade, Abelardo da Hora vice-presidente
e eu secretéria. Ela contava com nomes como o de Lula Cardoso
Ayres, Francisco Brennand, Aloisio Magalhdes, Reynaldo
Fonseca, Gilvan Samico, Maria de Jesus Costa e varios outros.
(In: SILVA, 1978: 55).

O processo de financiamento da exposi¢do de Abelardo da Hora, como relatado
pelo préprio no livro Memdria do Atelier Coletivo (SILVA, 1978), ajuda-nos a perceber
modos de cooperagdo entre agentes a partir de um objetivo comum: popularizar a Arte
Moderna. Ao conhecer o Hélio Feijo, funcionario da Diretoria de Documentacdo e
Cultura, Abelardo da Hora encontra 0 agente intermediario para que se consiga 0
patrocinio da instituicdo municipal e, a0 mesmo tempo, sejam viabilizados espacos de
debate e divulgacdo da Sociedade. A partir da exposi¢do de Abelardo da Hora, como
podemos constatar em sua entrevista dada a Revista Regido, o carater “anti-burgués”,
defendido por Feijo, encontra o figurativismo humanista e denunciador das
desigualdades sociais.

O ano de 1948 se torna importante, nesta pesquisa, para o entendimento das
experimentacOes vivenciadas posteriormente no Atelier Coletivo, a partir do propdsito
de articular a divulgacdo da Arte Modernista local com 0 momento de formacgéo de
jovens artistas. S&80 os casos, por exemplo, de Wilton de Souza, do seu irmao
Wellington Virgolino e do, também estudante, José Claudio da Silva. Narrativas

brevemente introduzidas no inicio deste capitulo.
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O encontro desses jovens interessados por arte com os ambientes da SAMR e da
DDC foi marcado pela busca do que Wilton de Souza define como “liberdade de
expressdo” e, neste sentido, também, pela recusa em ter uma formacdo artistica
universitaria. O que, no caso da Escola de Belas Artes de Pernambuco, significava uma
série de enquadramentos e de limitacGes experimentais e estéticas. Retornando ao modo
como os irmdos Wilton e Wellington transitaram entre a vida escolar e o contato com
artistas ja atuantes, como os ja citados Darel Valenca e lonaldo Cavalcanti, o ensino
médio (antigo ginasio) realizado no Ginasio Pernambucano foi uma entrada importante
no universo de preocupacdes artisticas. O incentivo vinha de professores como Vicente
do Régo Monteiro (Desenho) e Anibal Fernandes (Francés) que, além de diretor do
Diéario de Pernambuco, era casado com Fédora do Régo Monteiro, pintora, professora e
diretora, na época, da Escola de Belas Artes. Juntam-se a tudo isso, 0s momentos de
passeio e conversa entre amigos pelo centro da cidade, pela Praca Maciel Pinheiro, onde
desenhos, caricaturas, esbocgos eram feitos ao ar livre.

Ao final dos anos 1940, José Claudio da Silva, natural de Ipojuca, ja se
encontrava no Recife. Realizou o ginasial como interno do Colégio Marista, onde
estudou com Ivan Carneiro. Pouco tempo depois, ja estudante da Faculdade de Direito,
comegou a conhecer 0 universo artistico recifense a partir das exposi¢oes financiadas
pela DDC, principalmente as de Abelardo da Hora e de Cicero Dias. Para todos esses
novatos e inexperientes artistas, a DDC e a SAMR foram se constituindo nas duas
entidades fundamentais para a expansao de seus conhecimentos e das suas relacdes.

A Diretoria de Documentacdo e Cultura da Prefeitura do Recife, fundada em
1945, atuou como espaco de aglutinacdo em meio as divergéncias entre 0s pensamentos
e as praticas artisticas que mais se evidenciavam e, por sua abrangéncia, ganhava
fervorosos elogios nos jornais da época. Elogios feitos, principalmente, ao seu diretor, o
intelectual Césio Rigueira Costa. Sua politica de patrocinio cultural esteve voltada para
a cultura popular — principalmente o artesanato de barro e as dancas folcloricas -, para
os académicos da EBAP — que tambeém tinham suas exposi¢Oes financiadas — e para o0s
modernistas, principalmente por meio das artes plasticas. Mas, como centro cultural de
referéncia, a DDC se destacou com sua estrutura para proporcionar gratuito acesso a
uma formagé&o independente em historia da arte.

Nos jornais, podemos encontrar a divulgacdo dos eventos, das palestras e das
dependéncias do 6rgdo. Contudo, 0s servigos e vivéncias oferecidos pela instituicdo séo

descritos por José Claudio e Wilton de Souza.
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Eu me lembro que a DDC tinha uma discoteca, que, naquela
época, era raro uma pessoa ter um passa-disco e, muito menos,
de obras de musica cléssica. E na DDC tinham algumas cabines
onde a gente fazia um programa. Via o catadlogo, programava e
passava uma hora ouvindo musica. A gente se inscrevia e ndo
pagava nada. A primeira musica classica que eu ouvi foi la.
(José Claudio em entrevista concedida em setembro de 2013).

Ja Wilton de Souza inicia sua narrativa sobre a DDC ao contar como conheceu 0
artista e designer grafico Aloisio Magalhaes:

Eu conheci Aloisio no DDC. Ele era funcionario da prefeitura,
no DDC. Era sobrinho do ex-governador Agamenon Magalhaes.
Entdo, todo mundo tinha certo aparato com ele. Trabalhavam
juntos Ariano Suassuna, Hermilo Borba Filho, ele. Isso tudo no
DCC. O DDC era uma coisa espetacular. Eu devo a minha
formacédo inicial, de conhecer pintores de outros paises, por
causa do DDC. Aprendi a gostar de musica. Veja, ja gostava de
mausica cléssica, eu adorava. (...). Entdo, o DDC era no nono
andar do edificio dos bancarios, na Av. Guararapes. (...). O Dr.
Césio Rigueira Costa era como o Secretario de Cultura da
Cidade, era o setor de cultura da prefeitura. (...). Comecou com
Manoel de Souza Barros. Depois, foi Césio Rigueira Costa. Foi
0 que criou o curso de Biblioteconomia, na Prefeitura e no
Estado. (...). Entdo, nesse nono andar tinha uma biblioteca. A
biblioteca era sobre Artes Plasticas, Mdsica, Teatro. Isso, vocé
ia I3, tinha a biblioteca toda formada, tudo bem arrumadozinho.
Tudo funcionando de uma maneira espetacular. (...). Existia um
outro departamento que era a chamada discoteca. (entrevista
concedida em julho de 2013).

Em sua fala, Wilton ainda especifica que havia seis cabines de audicdo
individual e um auditério para 50 pessoas onde, todos 0s sabados, um disco era
selecionado para a plateia de visitantes. Dessa forma, o artista encontrava espagos e
interacdes que alimentavam sua preferéncia por uma formacdo autodidata e o
entendimento da Arte Modernista como linguagem ideal para sua liberdade de criacéo.
Em sua necessidade de se liberar da logica de representacdo (mimética) académica,
Wilton de Souza afirma: “Eu parti para o Modernismo, para o desenho moderno, quer
dizer, seguindo a liberdade de expressdo. A nossa coisa foi a liberdade de express&o®!”.

No entrecruzamento de espagos e agentes surgiram 0S cursos promovidos pela

Sociedade de Arte Moderna. Cursos de pintura, desenho, gravura, etc., ministrados

31 Entrevista concedida a pesquisadora em julho de 2013.
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pelos proprios integrantes da associacdo. Dessa forma, o perfil educativo da SAMR foi
sendo definido.

Apesar de ter sido idealizada em 1945/1946, a SAMR foi registrada em cartorio
em 1949 por Hélio Feijd, presidente da entidade. Momento em que foram definidos os
objetivos e as regras de funcionamento®?. Como podemos perceber a partir do seu
Estatuto publicado em 1950 (a essa altura, tendo Abelardo da Hora como presidente):

Art. 1° - A SOCIEDADE DE ARTE MODERNA DO RECIFE,
fundada a 20 de Janeiro de 1946, com sede na capital do Estado
de Pernambuco, tem por fim, independente de raca e credo
politico ou religioso, contribuir para o desenvolvimento cultural
e artistico do Recife e pugnar pela expansdo de uma arte bem
orientada, educando o publico e instruindo-o na selecdo de
valores (Estatuto da SAMR, 1950, p. 03)%,

As estratégias de divulgagdo e de reconhecimento adentravam modos de
burocratizacdo, também, nas acdes da entidade modernista. Mesmo na defesa de
necessidades consideradas diferentes (liberdade de expressdo e, cada vez mais,
educacdo democratica sobre arte), praticas e espacos de visibilidade ocupados pelos
profissionais das Belas Artes continuavam a ser buscados pelos modernistas. Chama
atencdo, ainda, o fato de que o modelo de democratizacdo do conhecimento artistico
ndo estava restrito ao acesso, mas pregava a finalidade, um tanto paternalista, da
formacao do gosto ou “selecdo de valores” artisticos.

Em seguida, o Estatuto apresenta objetivos mais especificos que desdobram, em
préticas, a definicdo da SAMR em seu 1° Artigo. Eram os objetivos:

a) zelar pelos interesses dos artistas e intelectuais associados;

b) intensificar o intercAmbio cultural e artistico com todos 0s
paises do mundo, pela aproximacao entre artistas, representacao
junto aos centros culturais nacionais e estrangeiros e permuta de
publicacdes;

c) propagar as manifestacGes de arte popular locais;

d) patrocinar exposicOes de artistas estreantes, nos quais se
reconhega 0 mérito;

e) denunciar ao publico as exposi¢des de interesse agiotario e as
manobras comercializantes das artes;

f) manter cursos de aprendizagem realizando conferéncias e
projecdes cinematograficas sobre assuntos de interesse artistico
e outros meios de divulgacao;

32 Cépia do Livro de Registro de Pessoa Juridica do 1° Cartdrio de Registro de Titulos e Documentos,
acervo pertencente a Wilton de Souza.
3 Acervo Wilton de Souza.
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g) ajudar as organizagOes e aos particulares que se proponham a
aceitar e difundir a orientacéo atual da arte, sem prejuizo para 0s
artistas;

h) manter para o pablico e seus associados uma filmoteca, uma
discoteca e uma biblioteca de arte;

i) fomentar os trabalhos de equipe (em projetos, decoracdes e
murais) e realizar arte para o povo;

j) organizar uma galeria de arte moderna;

I) credenciar-se no sentido de obter a oficializacdo das suas
escolhas entre os candidatos mais capazes de aproveitamento
das BOLSAS DE ESTUDO que se apresentem relacionadas
com as artes;

m) facilitar aos seus associados a aquisicdo de materiais
indispensaveis aos trabalhos artisticos;

n) incumbir-se da fiscalizacdo e cobranca de direitos autorais de
seus associados bem como de membros de associa¢do congénere
nacional ou estrangeira, quando solicitada e aprovada em sessao
ordinaria;

o) fiscalizar a observéncia as tabelas oficiais de honorérios e
custo dos trabalhos de arte;

p) defender a todo transe os interesses da classe. (Estatuto da
SAMR, 1950, pp. 03/04).

Marcadamente, o carater de experimentacdo técnica e de combate ao
tradicionalismo (tipico da heranca do Grupo dos Independentes e de outros modernistas
locais, mesmo entre aqueles que formularam visbes regionalistas) € somado ao olhar
guiado pelo ideario humanista, p6s-Segunda Guerra, de producao de uma arte que “fale”
ao “povo”, sobre o0 “povo”. Por este viés, destacamos, também, que a SAMR, para além
de obter apenas a legitimacdo social, garantiu para si a autoridade legitimadora.
Constam determinados, também, os érgdos da Sociedade de Arte — Assembleia Geral,
Diretoria e Conselho Consultivo — e suas atribui¢cdes. Assim como as especificacbes dos
direitos e dos deveres dos sécios, divididos em seis categorias: fundadores, efetivos
(contribuintes com uma taxa mensal de Cr$ 10,00), cooperadores, coletivos,
correspondentes e honorarios.

Sob estes postulados, a SAMR langou as bases de uma estruturagéo particular de
ideais artisticos e processos estéticos que fundamentaram as futuras vivéncias do seu
Atelier Coletivo. Sendo a atividade de pesquisa uma ac¢do de encontros e articulagdes
entre contextos, ela se torna possivel, neste trabalho, a partir de referenciais sobre a
diversidade de interacOes e disputas por visibilidade no universo artistico recifense; no
qual jornalistas, artistas e instituicGes publicas participaram ativamente das

circunstancias politicas que abarcaram: teorizacOes criticas acerca dos modernismos e
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suas especificidades locais; projecOes sobre o futuro da arte; modalidades de formacéo
artistica; complementaridade entre producgdo estética, publico e perspectivas historicas;
olhares sobre a cidade e sua dindmica cultural e, sobretudo, a autoimagem do artista que
transita e constroi aproximacgdes variadas entre mundos particulares e territorios de
coletividades.

De que maneira os planos artisticos e sociais da SAMR se desdobraram e se
remodelaram no surgimento do Atelier Coletivo no inicio dos anos 1950? Como seus
fundadores participaram da dindmica coletiva interna e externa ao grupo e a
transformaram em principio de formacdo do artista, observando-se implicacGes das
instancias legitimadoras e do mercado? Como o conceito da Cooperac¢do, no Viés aqui
tratado a partir de Howard Becker, pode facilitar a abordagem do modelo de Artista
Moderno que se constituia nos dialogos, nas interacdes, nas vivéncias artisticas (o que
circunda obras e pensamentos) e, sobretudo, nas estratégias que fundamentaram uma
identificacdo (ou visibilidade) coletiva aos integrantes do grupo?

Estas sdo questdes que tecem continuidades entre o primeiro e o segundo
capitulos, sendo este ultimo, também, espago para que a cultura artistica local seja de
fundamental importancia para a percepcdo de escolhas proprias ao fazer artistico
(ALPERS, 2010).
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CAPITULO 02
COLETIVO EM PRATICAS DE FORMACAO E DE EXPOSICAO

2.1Expondo o jogo das convencdes

No capitulo anterior, introduzimos o nosso estudo, a partir de uma perspectiva
coletivista, sobre o cenério das artes plasticas no Recife da segunda metade dos anos
1940. Ao tratarmos, sobretudo, da estruturacdo da Sociedade de Arte Moderna do
Recife, a partir do biénio 1948/1949, percebemos que as trajetorias artisticas, de jovens
e de veteranos, ndo existiam apenas de forma paralela. Elas passavam a corresponder
umas as outras. Historicamente, entrevemos que os caminhos individuais dos nossos
personagens foram constituidos pelo compartilhamento de espacos e estratégias de
atuacéo.

Assim como, também, somos conduzidos por narrativas que exploram a
interligacdo entre 6rgdos publicos culturais, ateliés, pracas, parques, ruas, e estabelecem
a relacdo entre formacdo, autorreconhecimento artistico, e a circulacéo pela area central
da cidade. Esta ultima sempre marcada, em nossa memoria, pela efervescéncia
urbanistica, politica, econdmica e cultural. Contudo, também, percebida e incorporada
em seus aspectos conflitantes diante da euforia modernizadora.

Em seu livro O Movimento e a Linha: presenca do Teatro do Estudante e do
Gréafico Amador no Recife (1946-1964), Flavio Weinstein Teixeira (2007), inicialmente,
expbe com consideravel amplitude as diversas facetas do Recife como palco de
inimeras contradi¢des e disputas em suas dimens@es sociais, de usufruto do espaco
urbano, politico-econdmicas e culturais. Esta Gltima esfera foi compreendida em sua
intensa atuacdo e objetivos de acompanhar e contribuir para o universo de
transformacgdes cada vez mais rapidas. Sobre o que estava se configurando como uma
crise do desenvolvimento urbano, Flavio Weinstein afirma que:

Serd a essa altura, na passagem para o século XX, que o Recife
viverd a angustia de afirmar sua posi¢do hegemonica — como se
verificard por sua ansia de modernidade, seja no ambito
urbanistico, seja no cultural. O periodo posterior aos anos
1940/50 é, contudo, aquele em que com mais intensidade a
cidade vivencia um crescimento acelerado associado a uma
ténue reconfiguragcdo de seu tradicional papel (ou pelo menos
um ensaio, ndo muito bem sucedido, ao final, de
reconfiguracéo).

Se seu crescimento mais ou menos flutuou ao sabor das
conjunturas de expansdo dos mercados externos, o Recife, em
contrapartida, desde suas origens manteve tracos caracteristicos
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muito fortes. Por se tratar de um espaco urbano fundado sobre
planicie aluvial, fortemente recortada por rios, bracos de rios,
camboas, alagados diversos, sua por¢éo de solo protegido das
aguas foi sempre muito exigua. Evidentemente, a ocupacdo de
tais solos resultou na prevaléncia dos interesses dos grupos
social e economicamente mais solidos. Nas margens dos
alagados e mangues, em funcdo mesmo de suas naturais
dificuldades de aproveitamento, ficaram relegados o0s
despossuidos e deserdados de todos os titulos. Foram em tais
areas destituidas de atrativos que proliferaram os mocambos.
Socialmente distintos, os solos secos e alagados ndo se
constituiram, porém, em espacos distantes; antes, se
entremearam num Unico aglomerado. (TEIXEIRA, 2007:
34/35).

Junto as desigualdades mais evidentes, como as relativas a ocupa¢do da cidade,
0 gquadro social se agravava com o crescimento populacional associado aos altos indices
de analfabetismo e de mortalidade infantil (TEIXEIRA, 2007). Contudo, os conflitos
gerados pela politica de eliminagdo dos mocambos pareciam resumir, ou aglutinar, as
principais questoes.

De sorte que, conquanto ndo seja o0 Unico sinal revelador do
acentuado grau de pobreza caracteristico do Recife, é ainda a
probleméatica em torno dos mocambos que oferece a melhor
possibilidade de se divisar as tensdes que permeavam a
convivéncia de contrastes tdo gritantes no mesmo espaco
urbano. Objeto de perseguicdo por parte das elites desde finais
do século XIX, aos mocambos esteve desde cedo associado um
carregado estigma. Se durante a vigéncia das crencas em certos
parametros civilizadores, proprios da Belle Epoque, sobre os
mocambos e seus moradores, e em relacdo a tudo aquilo que era
caracteristico da condicdo de vida dos setores populares, foram
apostos preconceitos e atributos pouco recomendaveis — razéo
pela qual com tanta sofreguiddo procurava-se encobri-los -, em
fase posterior, ndo obstante ainda persistissem resquicios de uma
tal concepcdo, os mocambos viriam a tornar-se o pivo de uma
série de iniciativas dos poderes publicos e, por esta via, veiculo
de uma surda luta social, por onde vazaram as tensbes e
conflitos. (TEIXEIRA, 2007: 37)*.

34 Ainda diante deste quadro, nds ndo podemos ignorar o crescimento da industrializagdo em torno da area
central do Recife. O desenvolvimentismo, sobretudo ligado a indastria téxtil, fez crescer
consideravelmente o ndmero de trabalhadores operarios, o que resultou em transformacdes nas
organizacOes trabalhistas e na estrutura politico-partidaria do Recife e do Estado. Sobre este
reordenamento de fatores sociais, Flavio Weinstein Teixeira aponta que: “Sendo, ao lado do Rio de
Janeiro e de Salvador [no século XIX], uma das trés maiores cidades escravistas do pais, em cujas ruas
circulava, ao par de sua grande populacio escrava, um imenso contingente de homens pobres livres,
entre 0s quais, inclusive, muitos estrangeiros (portugueses, principalmente). O Recife vivenciava,
literalmente falando, em seu cotidiano, a tensdo e o conflito social. (...).

A emergéncia, contudo, entre finais do século XIX e principios do seguinte, de uma vasta camada de
trabalhadores urbanos viria a dar a essa tradicdo de luta politica uma nova feicdo. Essa presenca
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Para alguns dos jovens artistas que adentravam a SAMR, aquele também foi o
momento em que a percepcao critica sobre as desigualdades sociais juntou-se a vivéncia
afetuosa da cidade e as descobertas dos anseios artisticos. Ainda na fase de retomada
das atividades da associacdo de artistas modernistas, foram organizados o Ill e 0 IV
Saldo de Arte Moderna (1948 e 1949, respectivamente); concebidos como continuidade
dos I e Il Saldes do Grupo dos Independentes®, ocorridos na década anterior. Destes
ultimos fizeram parte Augusto Rodrigues, Bibiano Silva, Carlos de Hollanda, Danilo
Ramires, Elezier Xavier, Francisco Lauria, Hélio Feijo, Luiz Soares, Manoel Bandeira,
Nestor Silva, Percy Lau, J. Pimentel, José Norberto e Neves Daltro (RODRIGUES,
2008).

Contudo, antes que entremos na logica expositiva adotada pela SAMR, torna-se
importante salientar que o seu planejamento coletivo considerou a complementacéo
entre dois elementos basicos: a divulgacdo da arte moderna e o olhar estético sobre a
massa populacional entendida por “povo”. Esta complementacdo entre finalidades ja foi
mencionada no primeiro capitulo a partir dos trechos de divulgacdo da exposicdo
individual de esculturas de Abelardo da Hora (1948) e do Estatuto da SAMR. Por este
viés, também, merece destaque a palestra pronunciada pelo escritor Antdnio Franca®, O
Modernismo Brasileiro, e divulgada na integra pela Revista Regido na edi¢do de Agosto
de 1948%. Organizada pela SAMR, a palestra foi patrocinada pela Diretoria de
Documentacdo e Cultura do municipio em um contexto de animos exaltados, como ja
levantado, diante da pluralidade de falas acerca do moderno e da arte.

Anténio Franca, em seu artigo, supera a expectativa, um tanto Obvia, de
discorrer unicamente sobre o universo artistico modernista e, localizando o Mundo da
Arte no plano maior do Mundo da Cultura, remonta, a seu modo, as raizes intelectuais
do pensamento moderno no Brasil, o que o faz aproximar personagens historicos que

vao desde 1822 (e o desencanto com os resultados sociais da independéncia), passando

operaria, devido a sua prépria densidade, ndo poderia deixar de marcar, inclusive, a formagao socio-
espacial da cidade”. (TEIXEIRA, 2007: 44-45). O principal resultado foi o avanco da esquerda no
cenario politico do Estado, mesmo depois do Partido Comunista Brasileiro (PCB) ter sido posto
novamente na ilegalidade em 1948.

% Estes eventos, contemporaneos aos primeiros anos de funcionamento da Escola de Belas Artes,
marcaram 0 meio artistico local na primeira metade dos anos 1930. Torna-se importante frisar que os
Saldes dos Independentes j& haviam recepcionado outras técnicas plasticas, além da pintura, como:
desenho (incluindo a caricatura) e escultura (RODRIGUES, 2008). Intencdo que foi expandida pelos
posteriores saldes da SAMR, como veremos adiante.

3 Antonio Franca era escritor e casado com a pintora Tilde Canti que, no ano seguinte, participaria do 1V
Saldo de Arte Moderna do Recife, ambos eram membros da SAMR (SILVA, 1978).

37 Revista Regido, agosto de 1948, pp. 15,16,17,18, cont. na 27.
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pelos estudos socioldgicos sobre o patriarcalismo, até a formulacdo da ideia do
“nacional”, em seu cardter popular, em antagonismo as concepg¢des coloniais ainda
vigentes. Em seu voo panordmico sobre o pensamento moderno nacional, o autor
identifica duas tendéncias: a tradicional e a modernista. A tradicional, sempre ligada aos
interesses aristocraticos, burgueses e da classe latifundiaria, encontra-se, na maior
parte das vezes, vitoriosa. A corrente modernista tem, em sua propria concep¢do, 0
movimento de se reestruturar “toda vez que sobre ela se ateia a ofensiva corrente
tradicional” (p. 15).

A tendéncia modernista tem sempre a capacidade de se reformular, a partir de
suas contradicdes e pluralidades, em um processo de continuidades que absorve a
producédo intelectual de nomes como: Abreu e Lima, Tobias Barreto, Euclides da
Cunha, Fernando de Azevedo, Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Hollanda, Caio Prado
Junior e outros. Tendo por tese historica o argumento de que “A pratica da cultura
moderna no Brasil antecede assim sua consagracao literaria”, o debate sobre a cultura
moderna deveria considerar a coexisténcia de disputas nos @mbitos dos movimentos
sociais, estéticos, educacionais, religiosos, etc. O fator de alinhamento da producéo
heterogénea, que marca tal histéria da cultura moderna, €, para Franca, a busca de um
regime democratico que privilegie os interesses das camadas populares.

N&o resta duvida de que esta corrente acabara constituindo em
completa ideologia a concepg¢éo da vida nacional correspondente
as tendéncias culturais das camadas populares. O que a
caracteriza ndo é simplesmente o ideal politico: monarquista ou
republicano. (...). Também néo € a forma ou o estilo literario e
artistico o que distingue a corrente renovadora, modernista.
Nuns ou noutros dos seus expoentes literarios, ela pode ter sido
classico-renascentista, romantico-indianista ou byronista,
simbolista-realista, modernista do pos-guerra 1914-1918.
Nunca, porém, de forma parnasiana, a classico-académica, a
verde-amarela ou futurista®,

O que importa sobretudo a corrente renovadora e aos seus
corifeus € o povo. ‘A magna questdo ¢ social’, diz Tobias
[Barreto]. Os autores mencionados ingressaram na luta politica e
retiraram-se dela, ou melhor, retiraram-se dos partidos

38 Sua hipdtese historica também configurava um ataque as concepgdes modernistas da arte que o autor
aponta como simpatizantes disfarcadas da corrente tradicionalista. Ao apresenta-las como projetos
artisticos fascistas, Franca argumenta: “Mas provocam e arrastam, ao mesmo tempo, tendéncias
reacionarias que procuram deformar o sentido da onda libertadora. N&o encontrando todavia
correspondéncia e estimulo no ambiente progressista, essas tendéncias passam a chamar-se ‘futuristas’,
da mesma maneira que Mussolini, j& derrotado, procurou durante breves dias consolar-se com a
esperanca na vitoria de Hitler, sustentando que ‘o fascismo seria o regime do futuro’. Dai, o movimento
modernista, de genuina base popular, libertario e nativista, haver suscitado o ‘verde-amarelismo’ e
outros nitidos movimentos de conteddo reacionario”(Revista Regido, 1948, p.16).
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existentes, porque ndo satisfaziam a sua concepcao filoséfica
popular. Afastaram-se dos velhos partidos para serem 0s
precursores do partido do povo. Seu intuito de honestos
pesquisadores € — no dizer de Tobias — ‘incutir no povo um mais
vivo sentimento do seu valor, despertar-lhe a indignacéo contra
0s opressores € o entusiasmo pelos oprimidos’ (Revista Regiao,
agosto de 1948, p. 15).

O discurso de Antonio Franca ndo adentra o enquadramento da Arte Moderna no
Recife como um guia fundador do ideario artistico da SAMR e do posterior Atelier
Coletivo, mas se torna um exemplo da base intelectual da cidade que corroborava para a
compreensdo do modernismo no seu desdobramento em pensamento social.
Posicionamento tedrico que ndo se resumia a esculturas, telas, murais, gravuras, etc.
Muito menos as inten¢es de um ou dois sujeitos do universo de artistas e pensadores
locais. Apesar de identificar o fio condutor dos movimentos modernos no pais, Franca
ndo deixa de considerar o quanto estes movimentos sdo heterogéneos.

As similaridades das expressdes do modernismo nas diversas
facetas da vida brasileira — na educacdo, na arte, na politica, na
historia, na economia, no direito, na ciéncia, na filosofia, na
religido mesmo — dizem respeito, em sintese, ao traco comum de
movimentos renovadores, apresentando carater libertario e
popularesco. Sdo expressdes das quais se observa a tendéncia de
se penetrarem a um tempo personalismo e humanismo,
individualismo e coletivismo, nativismo e internacionalismo,
regionalismo e universalismo. Distingue-se que seus autores
procuram ensaiar um novo método, o objetivo, o experimental,
para a realizacdo artistica, a interpretacdo da vida social e acao
pratica. Tais movimentos emergem como germes virulentos da
nova concepg¢ao cujo conteudo se desenvolve e adquire forma no
desdobramento da luta popular contra a velha concepc¢éo da vida
patriarcal, representada pelos circulos intelectuais dominantes
(Revista Regido, agosto de 1948, p. 16).

Particularmente, a SAMR representou, na cidade, o interesse de corresponder de
forma ativa, pratica, as acepcOes tedricas reativas ao tradicionalismo. O trabalho de
pesquisa, quando envolve as inlmeras questdes presentes no estudo de uma organizagao
coletiva, direciona-se, muitas vezes, para 0s desentendimentos e, até mesmo, crises que
pontuam as trajetdrias de grupos. Autor dos Unicos relatérios da SAMR que temos
noticia, Abelardo Germano da Hora (presidente da entidade de 1950 a 1960) relata sua
participacdo na etapa inicial da Sociedade como agente agregador e ordenador.

Comecamos entdo em Abril de 1948, no local de minha
exposicao, a discutir as bases do programa do qual iriamos tirar
posteriormente 0s elementos para o0s estatutos de nossa
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associacdo. Por ser o artista mais velho, funcionario da DDC, o
que nos facilitaria uma grande ajuda, colocamos Hélio Feijo na
presidéncia e no seu apartamento a Rua da Imperatriz, n® 35,
continuamos a discutir os planos da sociedade que tomara o
nome de Sociedade de Arte Moderna do Recife. Eram artistas
fundadores além de mim e Hélio Feijo, Ladjane Bandeira,
Delson Lima, Augusto Reinaldo, Reinaldo Fonseca, José
Teixeira, Francisco Brennand, Lula Cardoso Ayres, Alexandre
Berzin além de alguns poetas, jornalistas e admiradores do
nosso movimento artistico. Juntaram-se posteriormente Tilde
Canti, Maria de Jesus, Valdemar das Chagas e Gilvan Samico,
interessados em estudar e trabalhar conosco. Afastaram-se 0sS
escultores Roberto Corréia e Edson de Figueiredo e os pintores
Elezier Xavier, Vilares, Francisco Brennand e Lula Cardozo
Ayres. Discutimos e aprovamos o0s estatutos. No fim desse
mesmo ano, realizamos um saldo com uma exposicao
retrospectiva que tomou o nome de terceiro SALAO DE ARTE
MODERNA, encampando as duas exposi¢cbes dos
independentes (...). A pouco a situagdo interna da sociedade se
abalava, pelos excessos de boemia, embriagués e coisas
desagradaveis que fizeram afastar, além dos pintores e
escultores acima citados como dissidentes, um grande numero
de elementos que trabalhavam conosco. (Relatorio de
Atividades, In: Catdlogo da Exposicdo do Atelier Coletivo,
1954, pp. 05-06)%.

O Abelardo da Hora “presidente” traz, em sua memdria, tanto as estratégias
politicas - exigidas pela relacdo com o principal 6rgao publico financiador dos projetos
artisticos em seu argumento para justificar a escolha de Hélio Feijé como primeiro
presidente -, quanto a preocupacdo com a imagem social do artista. O artista visto como
bon vivant, “embriagado”, ndo condizia aos objetivos de valorizagao da Arte Moderna
nos moldes discutidos pela associacdo. As crises vividas pelo grupo afetavam as
relacfes pessoais que, também, estdo presentes na descricdo de acbes cooperativas que
adentram negociacdes institucionais e ndo, unicamente, possiveis afinidades:

Lutamos com dificuldades para que a sociedade superasse
aquela fase que tantos males vinha criando para 0 bom nome dos
artistas e o conceito da nossa associacdo perante a opinido
publica. Precisdvamos trabalhar em beneficio das artes e dos
artistas e ndo aniquila-los pela depravagdo. Depois de se
indispor com Ladjane, Hélio Feijo desaparece dizendo ndo mais
querer trabalhar pela S.A.M.R. Procurei-o, trazendo-o
novamente ao nosso convivio para uma matua colaboracéo, no
sentido de resolver nossos problemas. Continuamos a trabalhar

39 DA HORA, Abelardo. Relatério das atividades da SAMR durante o ano de 1952. In: Catélogo da
Exposicdo do Atelier Coletivo — 1954, p. 05-07, Acervo particular de Wilton de Souza. Documento
também presente em SILVA (1978).
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tranquilamente. Realizamos o quarto SALAO DE ARTE
MODERNA, em fins de 1940 e principios de 1950. Nessa época
passam a integrar a Sociedade de Arte Moderna lonaldo
Cavalcanti, Wilton de Souza e Wellington Virgolino de Souza
interessados em aprender e trabalhar conosco. (Relatério de
Atividades, In: Catdlogo da Exposicdo do Atelier Coletivo,
1954, p. 06).

Os trés jovens amigos citados por Abelardo, moradores da Rua Velha e que ja
tinham comecado a criar seus proprios imaginarios artisticos — enriquecidos pelas cenas
do cotidiano e dos seriados exibidos nos cinemas, como no caso de Wellington
Virgolino (SOUZA, 2009) que, lembrando dos tempos no Ginasio Pernambucano,
considerou Vicente do Régo Monteiro seu primeiro orientador, assim como ja fazia
ilustracdes para alguns jornais — encontram nas reunides e nos eventos da SAMR o
inicio do amadurecimento de suas relagBes dentro do circuito das artes que ja lhes
aparecia extenso em referéncias de diferentes areas. lonaldo Cavalcanti chegou a
participar do IV Saldo de Arte Moderna (com quatro telas: “Figura de Homem”,
“Mulher”, “Cabeg¢a de Mulher” e “Cajus”)*°, assim como o amigo Darel Valenga (com
dez desenhos: “Mulher a Janela”, “Atelier em Botafogo”, “Cabeg¢a de Menino”,
“Péssaro”, “Cabeca de Homem”, “Figura”, “Dancarina e Fauno”, “Figura”, “Figura”,
“Figura”).

No catalogo do IV Saldo de Arte Moderna do Recife (1949), “impresso como
contribuicdo da Diretoria de Documentacdo e Cultura”, constam os objetivos do
evento e a especificacdo da distribuicdo dos prémios aos participantes das diferentes
categorias, assim como o0s patrocinadores publicos e privados fornecedores de um total
de CR$ 25.000,00.

O IV Saldo de Arte Moderna € mais uma realizacdo da
Sociedade de Arte Moderna do Recife dentro do seu amplo
programa de extensdo e defesa das artes e dos artistas
contemporaneos.

Essa exposicao, que redne os trabalhos mais recentes dos artistas
de vanguarda no Nordeste, encerra as atividades da S.A.M.R.
em 1949. Durante o periodo do seu funcionamento serdo
realizadas varias mesas redondas sobre assuntos ligados ao
sentido atual de arte, dentre artistas e intelectuais daqui e
elementos de destaque cultural no pais, especialmente
convidados. Aos artistas que se destacarem com os melhores
trabalhos nas secgdes de pintura, escultura, arquitetura, desenho
e fotografia, serdo conferidos prémios no total de CR$

40 Catalogo do IV Saldo de Arte Moderna da SAMR — 1949. Acervo particular de Wilton de Souza.
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25.000,00, (...). (Catédlogo do IV Saldo de Arte Moderna da
SAMR, 1949, p. 01).

Ao conceber o seu certame com artistas “de vanguarda no Nordeste”, a SAMR
adota a iniciativa de abrir espaco para as outras linguagens plasticas, incluindo o teatro,
com a presenca do Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP). Tal opgéo diferenciava o
evento da SAMR do Saldo do Museu do Estado que ja havia sido criticado por Abelardo
da Hora, como vimos no capitulo primeiro, por privilegiar a pintura. Em seguida, o
texto descreve as quantias destinadas aos prémios.

(...): Pintura — Prémio Giotto oferta da ABDE*! — Cr$ 5.000,00.
Prémio Picasso oferta do Governo do Estado — Cr$ 3.000,00.
Escultura — Prémio Phidias oferta da SAMR — Cr$ 5.000,00.
Prémio Henry Moore oferta do Governo do Estado — Cr$
3.000,00. Desenho — Prémio Leonardo da Vinci oferta da
ABDE - Cr$ 2.000,00. Prémio Matisse oferta de Virgilio
Meneses — Cr$ 1.000,00. Arquitetura — Prémio Le Corbusier
oferta de Figueira e Juca — Cr$ 2.000,00. Prémio Lucio Costa
oferta de Julio Maranhdo Filho — Cr$ 1.000,00. Fotografia —
Prémio Gregg Tolland oferta da ABDE — Cr$ 2.000,00. Prémio
Einsenstein oferta da Companhia de Seguros Phoenix
Pernambucana — Cr$ 1.000,00. (Catalogo do IV Saldo de Arte
Moderna do Recife, 1949, p. 01).

Dando continuidade, o texto aponta para uma proposta colaborativa, também, na
formagdo do jari do Saldo. Uma dindmica inedita praticada através da legitimagdo pelos
pares. Mais adiante, veremos que esse método continuou sendo adotado nos projetos do
Atelier Coletivo da SAMR.

A apuracdo serd feita contra declaracdo publica de voto, por
escrito, do juri formado pelos préprios artistas expositores, que
terdo de apresentar os motivos das suas preferéncias, com
direitos de votar em si proprios se assim acharem de justica.
Convém frisar 0 avanco desse sistema de selecdo, realizado pela
primeira vez, em certames dessa natureza. Os trabalhos
premiados ficardo de propriedade da S.A.M.R para formarem a
galeria de arte moderna. (Catalogo do 1V Saldo de Arte Moderna
do Recife, 1949, p.01).

O que se buscou foi uma representatividade, de cunho oficial, estabelecida pelos
préprios artistas, negando a possibilidade de um jari que atendesse a politica

reconhecida como retrograda aquela altura. Introduzir outras linguagens e trazer a tona

41 Associacdo Brasileira de Escritores, entidade a que Abelardo da Hora passou a pertencer ainda nos anos
1940 (LEAL, 2006).
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outro processo de premiacdo foram praticas que traduziram a mutua dependéncia entre a
producdo artistica e a disputa por especifico modelo de visibilidade social.

Dentre os participantes do IV Saldo de Arte Moderna, estavam: Abelardo da
Hora (esculturas e desenhos), Augusto Reinaldo (pinturas e projeto arquiteténico),
Aloisio Magalhdes (pinturas), Abelardo Rodrigues (pinturas), Barbosa Leite (pinturas),
Darel [Valenga] (desenhos), Francisco Brennand (pinturas e escultura), Hélio Feijo
(pinturas, painel e projetos arquitetdnicos), lonaldo [Cavalcanti] (pinturas), José Panceti
(pinturas), Ladjane [Bandeira] (pinturas e desenhos), Lula Cardoso Ayres (pintura
painel), Macieira (pintura), M. Costa (esculturas), Manuel Caetano (projeto
arquitetonico), Reynaldo Fonseca (pinturas e desenhos), Teresinha Costa Régo
(pinturas), Tilde Canti (pinturas), Waldemar das Chagas (esculturas), Zuleno Pessoa
(desenho). Na fotografia, os concorrentes foram: Alexandre Berzin, Chagas Carvalho,
Santos Junior, Walter Guimardes Motta. Por fim, ganham destague o0s registros
fotograficos feitos por Delson Lima da encenacéo do classico Edipo-Rei pelo Teatro do
Estudante de Pernambuco.

Nesta etapa de nossa pesquisa, 0 que vem a tona, novamente, é a existéncia dos
SalGes de Arte, ou das exposicdes de um modo geral, como templos da legitimacgéo
artistica e da educacgdo do publico. Como podemos perceber no programa do IV Saldo
de Arte Moderna, a SAMR anunciava “mesas redondas” sobre o “sentido atual da
arte”. Assim como os Saldes de Belas Artes do Estado** complementaram um projeto
politico de educacdo da populacdo para uma estética classica, a SAMR procurou se
fortalecer como entidade formadora do publico para a aceitagdo do figurativismo
modernista. Dentre os trabalhos expostos, mesmo aqueles que adotavam composicao

geométrica eram figurativos e com titulos relativos a cultura popular regional. Um

42 De acordo com o pesquisador pernambucano José Bezerra de Brito Neto (em sua dissertagdo de
mestrado Educar para o Belo: arte e politica nos Sal@es de Belas Artes de Pernambuco 1929-1945, pelo
Programa de Pds-Graduacao em Historia Social e da Cultura da UFRPE, 2011), o Saldo teve seu inicio,
ainda em 1929, como evento anual com o nome de Exposicdo Geral de Belas Artes. Esta era promovida
pela Inspetoria Estadual dos Monumentos Nacionais, 6rgao que fez parte do programa politico cultural do
entdo governador Estacio de Albuquerque Coimbra. A Inspetoria e 0 seu Museu de Arte e Histdria de
Pernambuco tiveram seus conceitos elaborados pelo jornalista Anibal Fernandes que, também, foi o
diretor das duas instituigdes. “Os saldes sdo criados mediante as discussdes politicas e culturais, visando
educar a populacdao ‘refinando o seu gosto’ a partir das artes pldsticas. Eles ndo somente tinham como
uma proposta objetiva preencher a reserva técnica do museu recém inaugurado, como também, propor
para populagdo um encontro com paisagens pintadas, monumentos histéricos e simbolos da cultura
regional que representassem o intuito de uma politica para as artes, em nome do desenvolvimento
cultural da regido” (BRITO, 2011: 65). Os saldes, ap6s um periodo de interrupgdo, voltam a ser
organizados no governo de Agamenon Magalhdes em 1942, ja no Estado Novo, e adotam o titulo de
SalBes Anuais de Pintura. Ainda segundo o pesquisador, a Escola de Belas Artes passa a fornecer os
jurados do certame “de intensa propaganda politica”.
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exemplo é a pintura Xango, apresentada por Lula Cardoso Ayres, na qual as figuras
humanas sdo retiradas de um cenério que as localize geograficamente e se privilegia o
envolvimento espiritual através dos corpos, da musica, dos ritmos.

O estudo sobre as exposicOes acaba por se tornar uma reflexdo sobre as
proposicgdes artisticas. A atividade expositiva relaciona pratica e conscientizagdo sobre o
uso dos espacos e, por isso, tem boa parte do seu embasamento tedrico retirado da
propria Teoria e Critica de Arte. Historica e sociologicamente, no século XIX, a légica
expositiva esteve ligada ao binbmio forma/imagem, como argumenta Sonia Salcedo Del
Castillo no seu livro Cenéario da Arquitetura da Arte (2008). Ou seja, tudo girava em
torno da obra de arte. Ao longo do século XX, as propostas vanguardistas langcam
olhares experimentais sobre a arquitetura dos espagos expositivos e criam a perspectiva
tempo/espaco.

Mas, retornando ao século XIX, o Campo da Arte europeia, no auge do seu
processo de autonomia, distanciando-se do gosto monarquico, fez do acontecimento
expositivo o veiculo da recep¢do das obras de arte e do estabelecimento do publico e da
critica de arte (CASTILLO, 2008).

Forjando a instituicdo de seu valor artistico no mercado, esses
artistas produziram, paralelamente aos conceitos expositivos,
mudancas significativas capazes de esclarecer ndo apenas as
transformacdes de espaco e montagem, mas o préprio papel das
exposicoes ao longo dos anos (CASTILLO, 2008: 25).

Tomando o exemplo dos saldes parisienses, afirma-se que ndo demorou muito
tempo para que o crescimento do publico e as polémicas fizessem dos saldes o alvo de

investimentos da burguesia e da propaganda do Estado.

(...), em meados do século XIX, sob o patronato da classe
burguesa, emergente, sobretudo em razdo do progresso
industrial, as exposi¢cOes dos saldes parisienses passariam a
valorizar muito mais a disputa artistica, sob critérios de um juri
duvidoso, do que o verdadeiro sentido das exposic¢Oes: dar
concretude as ideias e as convicgdes artisticas. (CASTILLO,
2008: 26).

Por outro lado, a presenca do Estado se dava “sob a forma de um didatismo
publico, cujo carater populista propagava a simpatia e as benesses do Estado” (2008:
27).

O que percebemos no programa da SAMR, exposto em seu Estatuto e em seu

catalogo, é que seus autores se preocuparam em formular um projeto de educagéo



61

artistica apoiado em um discurso social que defendia, para as expressdes artisticas
modernas brasileiras, o aprofundamento do diadlogo com a cultura popular através de
composigdes estéticas que se tornavam independentes da representacdo cléssica da
realidade. Dessa maneira, parecia possivel ir contra os critérios do Saldo de Belas Artes
e criar um jogo politico proprio do circuito artistico.

O papel do IV Saldo de Arte Moderna do Recife, na quebra de importantes
convencdes a partir da introducéo de diferentes linguagens e da constituicdo de um juri
com artistas participantes, apresenta, também, alguns limites. Principalmente quando
pensamos na acdo expositiva como uma experiéncia, a0 mesmo tempo, individual e
coletiva. Nela subjetividades e vivéncias do tempo e do espago se interpenetram: um
acontecimento marcado por reacOes de atracdo e de repulsa na circulacdo pelo espaco
arquitetonico.

Tais limites podem ser vislumbrados, historicamente, na abordagem das
intencBes pedagodgicas que estamos desenvolvendo desde o capitulo anterior. O que nos
permite 0 seguinte questionamento: a exposi¢do como territério do encontro com o
modernismo, somada ao novo projeto de educacdo do gosto estético, diferenciava por
completo a logica expositiva da SAMR da I6gica académica?

Chamamos atengé@o para o fato de que, oficialmente, a SAMR buscava a total
aceitacdo dos seus parametros modernistas entre todas as instancias: academia, Estado,
publico e critica. Quando problematizamos a relacdo entre liberdade modernista e
educacdo do gosto, abrimos a possibilidade de refletir sobre posicionamentos que, ao
questionarem o funcionamento dos sal®es tradicionais, acabaram por reproduzir o lugar
destinado ao publico nas regras (ou convengdes) do jogo legitimador vigente. Dentro da
“re-particdo politica da experiéncia comum” (RANCIERE, 2005), é possivel perceber
as limitacdes de reordenamentos sociais na vivéncia de determinado Mundo Aurtistico;

sendo este um aspecto fundamental para se pensar o projeto pedagdgico da SAMR.

2.2 Acerca da formagdo modernista
Os planos pedagdgicos da SAMR resultaram nos cursos da chamada Escola de

Arte Moderna® no inicio dos anos 1950. Cursos de pintura, desenho, fotografia, etc.

4 Uma ideia do planejamento da Escola de Arte Moderna foi exposta em nota no Jornal Pequeno
(11/04/1948; p. 06): “Mantera a Escola de Arte Moderna curso de musica, canto ¢ danga, pintura,
arquitetura, escultura, quimica da arte, urbanismo, jardinagem, teatro, fotografia e cinema. Integrardo o
corpo docente: Lula Cardoso Ayres, Abelardo da Hora, Hélio Feijo, Antbnio Bezerra Baltar, Doris
Marinho Régo, Arlindo Pontual, Padre H. Klein, José Inacio Cabral, Mary Teixeira, Hermilo Borba Filho,
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ministrados pelos associados mais experientes. Um convite aos mais jovens que, por
exemplo, levavam suas produgdes de forma mais reclusa. Assim Wellington Virgolino
era noticiado em sua juventude.

Um artista jovem e modesto

Wellington de Souza é um artista que aparece sem nenhum
desejo de retumbancia. Estd com seus desenhos na mesma
posicdo em que esta o jovem escultor [Armando] Lacerda.
Wellington de Souza ainda ndo chegou aos arraiais dos artistas
da terra. Ainda é o timido, o isolado. Talvez nem saiba onde fica
a Escola de Arte Moderna do Hélio Feijo. Esta, entretanto,
capacitado de que o Helio é o mestre dos mocgos, dos mais
exaltados, porém prefere o Lula Cardoso Aires, mestre dos mais
serenos (Jornal Pequeno, 06/10/1948).

Por meio dos jornais, as articulacfes da associacdo dos modernistas pareciam ter
efeitos de expansdo e destaque incontestaveis. Esta ndo é a versdo que alguns
depoimentos deixam transparecer.

O programa de trabalho desse periodo restringia-se a umas
reunides sem expressao, pelos assuntos debatidos e pela sua
inoperancia em favor dos artistas e do seu progresso técnico. Fui
eleito presidente em Fevereiro de 1950. Tracei, entdo, as normas
que deveria seguir a frente dos destinos da Sociedade, para que
ela pudesse se integrar nas finalidades como eu imaginara na
minha exposicdo em Abril de 1948. Era urgente a criagdo de
cursos, cujo objetivo era dar educagdo artistica aos novos
integrantes da Sociedade e outros que surgissem posteriormente,
com mais responsabilidade, menos egoismo e auto-suficiéncia.
A falta de orientacdo gerava tendéncia oposta, 0 pior — sem
objetivo nenhum que viesse contribuir para a elevacdo do nivel
artistico que faziam das nossas exposices amostras sem
expressao e sem unidade e o que era do povo e dos proprios
expositores, contaminados na sua maioria pelo formalismo
cosmopolita e descaracterizador de nossa cultura. Precisdvamos
reagir contra esse estado de coisas que s6 contribuia para o
aparecimento de charlatdes, de elementos que mal pegavam o
pincel e eram apresentados ao publico como pintores, ou como
escultores, quando mal conheciam o manejo do cinzel (Catalogo
da Exposicédo do Atelier Coletivo, 1954).

Este histérico de Abelardo da Hora foi produzido em 1953 (Relatério das

Atividades da SAMR, publicado no catalogo do ano seguinte) e, apesar da fala que

Carmita Jungmann, Whaldilt Leite Costa Lima, Benicio Dias, com assisténcia de Delson Lima, Aloisio
Magalhdes, Reynaldo Fonseca, Alexandre Berzin e Geraldo Berhing. O prof. Bezerra Coutinho
inaugurara os cursos de extensdo da escola com uma conferéncia sobre Higiene e Alimentagdo. A
instalacdo da escola serd na Sociedade de Cultura Franco-Brasileira”. Na realizagdo desta pesquisa,
nenhuma outra referéncia sobre organizacdo ou efetivacdo desses cursos foi encontrada. Tal
documentacdo é aqui apresentada como referéncia sobre a extensdo que se propds inicialmente ao projeto.
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individualiza as decisdes sobre o futuro de um coletivo e de expor uma moral artistica

que correspondesse ao plano educativo, ndo é dificil encontrar outros personagens que

relatem sobre a SAMR como espago de certa ineficiéncia. As “reunides sem expressao”

citadas aconteciam no atelier que Hélio Feijé dividia com a artista e jornalista Ladjane

Bandeira na Rua da Imperatriz. Em depoimento sobre como conheceu a SAMR e como

ajudou a formar o Atelier Coletivo, Gilvan Samico descreve um pouco do que

vivenciou:

Hélio era presidente da Sociedade de Arte Moderna do Recife e
convidou-o a aparecer la, o que fez indo ao primeiro andar da
Rua da Imperatriz, atelier de Hélio, onde se reunia a Sociedade.
Ali conheceu Ladjane, Reinaldo Fonseca, Delson Lima,
Abelardo da Hora e outros. Ali viu pela primeira vez o0s
trabalhos de Ladjane e Hélio. Havia na prancheta um trabalho,
sempre 0 mesmo, com um aviso: ‘Tire a mao, zebrinha’,
‘cuidado, zebrinha’. Mas ninguém trabalhava (demais membros
da Sociedade). Era lugar onde se reuniam, batiam papo, grandes
projetos, mas nada de objetivo. Cada um levava sua garrafa de
vinho: o proprio Samico se lembra de ter subido a escada com
uma garrafa de ‘Madeira R’ amarrada pelo gargalo num cordao
(In: SILVA, 1978: 60/61)*.

Com a chegada de Abelardo da Hora a presidéncia da Sociedade, as relacdes de

ensino e aprendizagem entre os membros da SAMR se intensificou, principalmente,

com o inicio das aulas de desenho e escultura para uma pequena turma em uma sala

cedida pelo Liceu de Artes e Oficios. Como recorda Wilton de Souza:

Entdo, foram convidados todos os artistas que compunham a
Sociedade de Arte Moderna para participar dos cursos. Entéo,
teve um movimento muito bom, com varios pintores para
estudar desenho e pintura. E conseguimos uma sala, ainda néo
tinha sede. Coseguimos reunir a Sociedade de Arte Moderna em
uma das salas do Liceu de Artes e Oficios que fica defronte ao
Teatro Santa Isabel. Ali, a gente comecgou a ministrar 0s cursos.
Entdo, Darel Valenca, ja mais velho do que a gente, Reynaldo
Fonseca, comecgaram a ministrar cursos pra gente. Eles como
pintores ja formados. Quer dizer, quem eram o0s alunos da
época? Era eu, Wellington, lonaldo, José Claudio, Samico
(Entrevista concedida em julho de 2013).

Sobre 0s cursos no Liceu, Gilvan Samico destacou as aulas de desenho onde os

alunos comecgaram a copiar pecas em gesso e, tambeém, foram introduzidos a técnica

chamada por eles de Pose-rapida. Em poucos segundos, o desenhista precisava capturar

4 Depoimento de Gilvan Samico tomado por Leonice em 12 de janeiro de 1978 na residéncia do artista

em Olinda.
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formas e movimentos e obter maior liberdade de tragos. A Pose-rapida continuou a
existir no processo de formagéo no Atelier Coletivo, como veremos mais adiante.

Pouco tempo depois, a SAMR perdeu 0 acesso as dependéncias do Liceu de
Artes e Oficios. Wilton de Souza justifica o episédio com motivacdes politicas:

E, por causa de movimento politico — na época havia uma
grande perseguicdo aos socialistas e comunistas, o Partido
Comunista estava na ilegalidade -, comecaram a dizer que todos
0s artistas, todos os intelectuais, eram comunistas, entendeu?
Entdo, o diretor do Liceu de Artes e Oficios botou a gente pra
fora. Fechou as portas mesmo para a Sociedade de Arte
Moderna, que nés ficamos na rua sem saber para onde ir
(Entrevista concedida em julho de 2013)*.

Os problemas financeiros, sempre presentes, foram intensificados. Dentre os que
se mantiveram mais assiduos aos encontros, durante o ano de 1951, no Liceu de Artes
de Oficios, segundo Wilton de Souza, apenas trés trabalhavam e tinham condicdes de
apresentar algum investimento, eram: Abelardo da Hora, Gilvan Samico e Wellington
Virgolino. O préprio Wilton de Souza estava entre os que ainda eram adolescentes em
fase escolar e que ndo tinham renda propria. Anos depois, Wellington Virgolino expds
uma visdo mais positiva e animadora sobre a situagdo: “Parecia o fim, mas foi o
principio”. Wellington Virgolino se referiu ao fato de que, no inicio do ano de 1952, o
grupo continuou a se mobilizar para alugar um espaco, uma casa, para dar continuidade
as aulas. Nas palavras do proprio Wellington:

Nasceu a ideia do Atelier Coletivo. Acho que a ideia também foi
coletiva. Quem falou primeiro ndo sei. Dizer que foi Abelardo,
Samico, Wilton ou outro qualquer seria injustica. “E se a gente
fizesse uma cota e alugasse uma casa?”. Era o ovo de Colombo.
(...). Parecia um bando de doidos pelo meio do Recife
procurando casa. Me lembro que corremos um bocado delas,
uma no Hospicio, outra na Travessa do Veras e outras e outras.
Até que a de n° 57 da Rua da Soledade serviu. Ndo me lembro
quanto era o aluguel mas sei que foi no dia 5 de janeiro de 1952
(In: SILVA, 1978: 40/41).

4 Sobre a perda do espago no Liceu, Abelardo da Hora apresenta outra justificativa em seu relatério da
SAMR: “Procurei o diretor do Liceu de Arte e Oficios pleiteando uma sala para realizarmos o curso de
desenho. Na sala do Liceu eu dirigia um curso intensivo de desenho ao qual compareciam assiduamente
para desenhar: Gilvan Samico, Wellington Virgolino, Wilton de Souza e lonaldo Andrade. No mesmo
local reuniamos a S.A.M.R. Fundamos um curso de fotografia, dirigido pelo fotografo Alexandre Berzin
na Rua da Imperatriz. Depois de alguns meses, fomos forgados a deixar a sala do Liceu por falta de
numerério, (...). Ficamos em contato permanente, procurando local e estudando a melhor forma de
conseguir certa estabilidade”. In: Catalogo da Exposi¢ao do Atelier Coletivo- 1954.
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Neste momento, o pintor José Claudio, futuro organizador da publicacéo do livro
Meméria do Atelier Coletivo no final dos anos 1970, passa a integrar o coletivo por
intermédio de Ivan Carneiro.

Mas, ai, encontrei, na rua, com lvan Carneiro, que tinha sido
colega meu de gindsio no Marista, e ele perguntou: ‘ vocé ainda
gosta de desenhar’? Eu disse: ‘gosto’. [Ivan Carneiro]: ‘Tem um
amigo, um artista, que vai abrir um atelié coletivo pra nds todos
trabalharmos’. Eu disse: ‘Mas, eu ndo sei de nada’. [Ivan
Carneiro]: ‘E isso mesmo. E para as pessoas que ndo querem ir
para a Escola de Belas Artes porque acham que aquilo é
académico, mas gostam de desenhar, gostam de trabalhar nisso,
com isso’. E disse quanto era. Era uma cota, assim, era o
dinheiro do cinema, pra gente alugar uma casa. Que a mania
naquela época era ir ao cinema. A mesada que os pais davam
aos rapazes era pra ir ao cinema. Ai, eu dei a ele. Pensava até:
‘isso dai ndo vai pra frente’. Mas, foi. Dias depois, ele apareceu
14 em casa e disse: ‘0a, a gente ja alugou a casa’. Ai, comecei a
frequentar o Atelier Coletivo e ndo fui mais na faculdade, pronto
(Entrevista concedida em setembro de 2013).

Ao entrar no Atelier Coletivo, José Claudio ja conhecia o trabalho de alguns
participantes da SAMR, principalmente, Abelardo da Hora, cuja exposicdo de
esculturas, em 1948, ele havia visitado. Assim como Wilton de Souza, afirma que o seu
interesse pela arte foi autodidata e intensificado pelas visitas as exposicdes que
obtiveram maior destaque na sua época de estudante colegial. Quando perguntado sobre
suas lembrancas, José Claudio nos conta do seu entusiasmo:

Eu fiquei maravilhado. Fiquei maravilhado com aquilo sem ter
informacdo nenhuma, sem ter formacdo, nem informacao
nenhuma sobre arte moderna. Achei fantastico. Naquela época,
vi, também, uma exposicdo de Cicero Dias na Faculdade de
Direito que eu gostei muito também. Engracado, ninguém
precisou me ensinar arte moderna, nem falar nada disso. Eu
aceitei de primeira. (...). Quando eu vi a exposic¢do de Abelardo
[da Hora], a exposicdo de Lula [Cardoso Ayres] e,
principalmente, a exposi¢do de Cicero Dias, me deu essa
sensacdo de que eu podia ser pintor. Eu tinha uma compreenséo
imediata disso, sem precisar de ninguém me formar em coisa
nenhuma. Ndo me escandalizei com nada. Adorei. Ai, quando
Ivan [Carneiro] fez a pergunta foi que eu fiz essa ligacéo e disse:
‘Ah, gostaria de saber mais sobre isso, praticar e tal’. Ai, pronto.
Entrei (Entrevista concedida em setembro de 2013).

Este foi o caminho, e a autocompreensdo, comum aos jovens artistas que
ajudaram a fundar o Atelier Coletivo da SAMR e daqueles que, ao longo dos cinco anos

de existéncia do grupo, foram chegando as suas diferentes sedes. Apesar do discurso
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ordenador e moralizante, do engajamento politico e artistico, caracteristico do
articulador Abelardo da Hora, os interesses comuns ao grupo também estavam voltados
para a liberdade das relacbes e das buscas por referéncias do Mundo da Arte. A
liberdade de formacéo e profissionalizacdo que, muitas vezes, é atribuida aos artistas de
origem familiar rica, que podiam viajar e ter atelié na Europa — sdo exemplos Cicero
Dias, Lula Cardoso Ayres, Francisco Brennand e outros — passava a ser forjada e
compreendida oficialmente pelo grupo do Atelier Coletivo. O valor atribuido a
formacéo ndo-académica se desdobrava em agdes e pensamentos que ndo se limitavam a
producdo dentro da casa do atelié, mas se expandiam para um estado de trabalho que

circulava pela cidade.

2.3Aspectos da formacao e de profissionalizacdo em coletividade

O Atelier Coletivo da Sociedade de Arte Moderna do Recife, ao longo de cinco
anos (1952-1957), funcionou em trés sedes/casas situadas no bairro da Boa Vista, area
central da capital pernambucana. A primeira esteve localizada na Rua da Soledade, a
segunda na Rua Velha e a terceira na Rua da Matriz. Os seus integrantes destacados
pelo livro Memdria do Atelier Coletivo sdo: Abelardo da Hora, Anchises Azevedo,
Armando Lacerda, Antdnio Heraclito Carneiro Campello Neto, Bernardo Dimenstein,
Celina Lima Verde, Corbiniano Lins, Genilson Soares, Gilvan Samico, Guita Charifker,
lonaldo Cavalcanti, Ivan Carneiro, José Claudio, José Teixeira, Maria de Jesus Costa,
Nelbe Rios, Reynaldo Fonseca, Wellington Virgolino e Wilton de Souza. Ladjane
Bandeira, que também contribuiu com seu depoimento, ndo chegou a trabalhar com o
grupo, mas participou da Exposicdo do Atelier Coletivo de 1954 com duas pinturas,
dois desenhos e trés gravuras.

Até aqui, ja expomos boa parte dos cruzamentos e das interposicdes temporais,
espaciais, institucionais e sociais (colaborativas ou em disputas) que emergiram a partir
do nosso contato com os referenciais histéricos. Dando continuidade as percepcoes
sobre as formas de visibilidade discursiva e estética, aprofundaremos o estudo sobre as
experiéncias de formacdo artistica que permearam as dindmicas do Atelier Coletivo.
Este propdsito nos leva a compreensdo da producdo de arte que passa pelo
compartilhamento de ideias, de técnicas e de sentimentos ligados a cidade e aos riscos
da experimentacdo estética. Refiro-me a uma consciéncia de trabalho e pensamento

partilhados coletivamente, mas experimentados e pluralizados em olhares individuais.
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O processo de profissionalizacdo desenvolvido no Atelier seguiu fortalecendo a
legitimagdo de um projeto anti-académico de conhecimento da arte. O pensamento
artistico que passava pelo convivio dentro e fora da casa do Atelier (o ato de caminhar
pelas ruas e pelos espacos artisticos localizados no centro da cidade, a divisao do espaco
arquitetonico do atelié e dos materiais de trabalho, o0 contato com outras linguagens, as
conversas, a necessidade de conhecer outros circuitos artisticos) sera, aqui, entendido
em seus experimentos e em seus limites proprios a partilha dos universos ideoldgicos.

A critica de arte e pesquisadora Clarissa Diniz, a0 argumentar sobre o carater
expansivo das préaticas do Atelier Coletivo, em breve texto, advoga o papel de destaque
do grupo, no estabelecimento de regras estruturadoras do Meio de Arte local, da
seguinte forma:

Na historia da arte de Pernambuco, o Atelier marca ndo s6 uma
tentativa mais ampliada (sisttmica) de constituicdo de um
campo profissional para a arte (no que concerne ao ensino, a
producdo, ao pensamento, a exibicio e mesmo a
comercializacdo da arte, aspectos vivenciados na prética do
Atelier), como também, no que ocupa papel central, representa
talvez a mais clara distingdo — até o periodo — dos paradigmas da
arte académica, diferenciacdo possivel, acredito, a partir da
vinculacdo de um programa politico as investigacOes estéticas
que estavam sendo perpetradas (DINIZ, 2012:11)*.

Dentro da percepcao elaborada neste trabalho de pesquisa, torna-se necessario
ponderar sobre esta perspectiva. A constituicdo da Escola de Belas Artes ndo deixou de
ser um processo, também, coletivo e ndo deixou de ser uma empreitada para a
sistematizacdo de praticas profissionais do campo artistico. Como abordado
anteriormente, os Saldes de Arte do Estado e a EBAP néo deixaram de representar uma
tentativa de estruturagdo do campo. Quanto a noc¢do de distincdo “dos paradigmas da
arte académica”, concebemos, aqui, esta visdo a partir de trés pontos: a vivéncia do
ensino/aprendizagem (sem hierarquizacao e dando margem a ideia do autodidatismo); o
reconhecimento critico dos trabalhos artisticos pelos préprios integrantes do grupo
(fator que ja havia sido determinante na premiacdo do IV Saldo de Arte Moderna
organizado pela SAMR) e, como assinalado, o compartilhamento de espacgos e materiais

que fez da proposta coletiva um nucleo de organizacao igualitaria.

4 DINIZ, Clarissa. Do que permanece coletivo, pp. 09-17. In: SILVA, José Claudio. Meméria do
Atelier Coletivo/Artistas de Pernambuco/Tratos da Arte de Pernambuco. 22 ed. Revista; Recife:
Cepe, 2012.
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Conta Jos¢ Claudio que o “o termo ‘coletivo’ atendia a uma necessidade intima
além de material” (SILVA, 1978: 07). A necessidade intima de produzir arte
encontrava as dificuldades financeiras individuais que se tornavam o problema a ser
superado pelo grupo. Para Abelardo da Hora, a entrega diaria ao oficio exigia o
ordenamento das atividades:

O Atelier Coletivo era uma oficina viva que fundamos (...), na
qual eu funcionava como 0 mestre e seu diretor. Ministrava a
todo pessoal exercicios de pose rapida, provocando uma espécie
de discussédo, em que a turma respondia com um desenho
pessoal (...) (In: SILVA, 1978: 34).

Wellington Virgolino, que comecou a participar das reunides da SAMR em
1950, também escreve sobre a existéncia do Atelier Coletivo como fruto do entusiasmo
e dos esforcos cotidianos:

No Atelier a gente fazia de tudo sem conhecer nada. Todos eram
lascados. Ninguém tinha nem livros com reproducdes. Para
dissolver tinta Aguia (as mais baratas) a gente usava 0
querosene. O suporte dos quadros era qualquer um (as vezes
telas), desde papeldo de caixa de sapato até madeira de caixas de
charuto, compensado, papel, o diabo (In: SILVA, 1978: 40).

Wilton de Souza, em sua fala, da continuidade a interpretacdo menos
hierarquizada sobre as relagdes no grupo:

As aulas eram das mais democréticas, ninguém era professor.
Todos eram pintores e cada um tinha a sua formacdo, cada um
tinha a sua personalidade. Entdo, cada um dizia o que sentia que
era a arte no momento. Entdo, comegamos a passar, um para o
outro, conscientes, entendeu? Esse foi o éxito do nosso trabalho
no Atelier Coletivo (Entrevista concedida em julho de 2013).

Em seguida, Wilton lembra o mutuo acompanhamento da producdo entre os
artistas, as dificuldades de conseguir material de trabalho e a imprescindivel
consolidacédo do capital social dentro do campo politico.

E comegamos a trabalhar. Abelardo, escultor, levou o barro pra
la e comegou a trabalhar, fazer escultura, comegou a fundir, criar
formas. Entéo, eu fiz escultura, Wellington também fez, Samico
também fez. Todo mundo fazia porque acompanhava Abelardo.
(...). A gente comegou a pintar em caixa de papeldo, caixa de
sapato. (...). A gente rasgava, sobrava papeldo, desenhava ali e
pintava por cima. Arrumava dinheiro e comprava tinta. E,
guando arrumava tinta, um pintava com a tinta do outro. Através
da amizade com politicos, nds conseguimos o apoio de alguns
deputados, de alguns vereadores, que passaram a fornecer
subvencdo. Entdo, com esse dinheiro da subvencdo a gente
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pagava o aluguel da casa, pagava os impostos, pagava luz,
comprava material para o grupo: de pintura, desenho, pincel,
tudo, tela (Entrevista concedida em julho de 2013).

A subvencdo foi conseguida por Abelardo da Hora, o artista mais experiente e
que assumia publicamente a lideranca do grupo. Wellington Virgolino especifica que
“Amigos influentes de Abelardo na Cémara dos Deputados conseguiram uma
subvencdo (ndo me lembro se ja era o Augusto Lucena, irmédo de Margarida, mulher de
Abelardo, que, depois, por decreto considerou o Atelier de utilidade publica)” (In:
Silva, 1978, p. 40). O que consta é que a subvencdo foi fornecida com maior
regularidade nos dois primeiros anos do Atelier. Em seu relatorio de 1953, o entéo
presidente da SAMR afirma que “Durante o ano de 1952, a nossa Subvencéo, de 500
Cruzeiros mensais, nos foi paga normalmente. (...)”. Foram mantidos dessa forma 0s
cursos, de desenho e fotografia, e realizadas excursdes para o estudo do desenho ao ar
livre. Ainda sobre a obtengdo de financiamento publico, acrescenta:“Pleiteando do
Prefeito Dr. José do Régo Maciel ajuda financeira, contamos com a sua aquiescéncia,
(...). Solicitamos um aumento da nossa subvencdo para o0 ano de 1953 e fomos
atendidos prontamente” (Relatorio de Atividades da SAMR, In: Catalogo da Exposigdo
do Atelier Coletivo, 1954).

Particularmente, as falas daqueles que frequentaram o curso no Liceu de Artes e
Oficios e que participaram ativamente da fundacdo do Atelier integram 0 ensino
desenvolvido no grupo com a circulagdo por outros espacos de conhecimento. Wilton de
Souza, que havia estudado desenho com Vicente do Régo Monteiro no Ginasio
Pernambucano e ja mostrava ao professor suas figuras de xangds capturadas pela janela
de casa em dias de festas populares, conta que a movimentacdo no atelié durava o dia
todo e que cada artista determinava seus horérios e seu cotidiano no grupo:

Wellington, Gilvan Samico e Ivan Carneiro eram os artistas da
madrugada. Eles viravam a noite pintando. Diziam “deixa a
bagunca sair pra gente pintar”. A noite, por exemplo, eu estava
la. Eu estudava no Ginasio Pernambucano e, a tarde, ia pra la.
Quando ndo ia pra I4, ia pro DDC. E do DDC vinha pro Atelier
(Entrevista concedida em julho de 2013).

A partir desse cotidiano, as conversas sobre tematicas figurativas
acompanhavam as questdes técnicas. Do ponto de vista de José Claudio, os temas dos

trabalhos seguiam, na maioria das vezes, as inclinagdes politicas de Abelardo da Hora:

Laura: Para a pintura, quem era a principal referéncia?
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Zé Cléaudio: O mentor era Abelardo da Hora. (...). Ele dava uma
orientacdo que era a orientacdo do Partido Comunista, na época.
Fazer uma pintura voltada para o povo. Tanto que fosse uma
pintura que o grande publico pudesse compreender, como
protagonizar. A nossa tematica era a tematica de gente do povo.
Nada de fazer deuses gregos ou coisas incompreensiveis. A
gente pintava o gari, o trabalhador de cana ou o cara que fazia
telha. Os trabalhadores, esse era o tema principal. Pescadores,
jangadeiros. E ia pras festas populares, pras feiras, pro xango
desenhar. Ele tinha o método da pose-rapida, Abelardo, que ele
ensinava a gente a desenhar a figura. Dava tantos segundos pra
gente fazer uma figura, pra gente aprender a captar a coisa, 0
movimento das figuras na rua dangando xangé ou sei 14 o que
for. (...). (Entrevista concedida em setembro de 2013).

Contudo, o préprio José Claudio introduziu, ainda em 1952, uma referéncia
artistica decisiva para a primeira turma do Atelier. Participando da iniciativa do coletivo
de arrecadar livros para formar uma biblioteca de arte, José Claudio levou uma biografia
editada nos Estados Unidos sobre o pintor mexicano Diego Rivera. Visitando a casa de
um amigo dos tempos de colégio, José Claudio encontrou o livro (que hoje ndo se sabe
onde foi parar, nem seu autor) sobre Rivera e o muralismo mexicano servindo de porta
vela. Pediu o livro ao amigo, Marinho, que o cedeu na mesma hora. A descoberta da
arte mexicana é narrada por José Claudio como um dos fatos mais importantes do seu
inicio como pintor. Referéncia que, em parte, foi bem recebida no atelié.

Laura: Abelardo ja conhecia [a obra de Rivera]?

Zé Claudio: Abelardo conhecia. Ele disse assim: “Ah, esse ¢ um
dos grandes pintores” e tal. Eu sei que eu comecei a copiar
Diego Rivera. E Wellington também comecou a copiar Diego
Rivera e outros se interessaram menos. Porque tinham uma
tendéncia mais Escola de Paris. Nessa época, pelo menos para
nés, o mundo se dividia, (...), em Pintura Mexicana e Escola de
Paris. A Escola de Paris era tida como arte degenerada, arte
individualista. E a arte para o povo, a grande arte, era a arte
praticada pelos mexicanos. Era a arte muralista. Era a pintura
mural que era para o grande publico e ndo para um burgués ter
um quadro em casa. Essa era a diferenca. (...). Ivan [Carneiro]
tinha uma linha mais voltada pra Picasso, pra uma coisa semi-
cubista que até, alias, os grandes pintores do Brasil, na época,
praticavam algo assim. Muito influenciados, duplamente, pela
pintura mexicana e pela Escola de Paris. Vocé vé que os fundos
dos quadros de Portinari, as solugdes de Portinari, sdo cubistas.
E muita coisa de Di Cavalcanti também. Eu nunca me interessei
muito, pelo menos nessa época, por Escola de Paris, nem
Modigliani, nem Picasso. (...). Eu fiquei muito empolgado com
0s muralistas mexicanos que, depois, eu fui conhecendo: Rivera,
Siqueiros, Orozco e outros. Os gravadores mexicanos que eram,
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também, influenciados pelo partido, Posada. Quer dizer, Posada
era apresentado como exemplo de uma coisa popular. E com
grande influéncia nativista. Uma coisa, assim, nacionalista. E
outros. Todo pais tinha um representante. Principalmente aqui,
na América Latina. (Entrevista concedida em setembro de
2013).

Dentro do panorama proposto por Aracy Amaral (1987), as formas de
engajamento politico através da arte figurativa, no Brasil, passaram por diversas
mudancas entre os anos de 1930 e 1970. Como exemplo do que a autora denomina
“diversidade de posturas do realismo”, podemos citar um enquadramento no qual ela
localiza o proprio Atelier Coletivo:

Os que se mantém em posicdo de independéncia, embora, por
principio, rejeitem o abstracionismo e afirmem a importancia de
uma arte utilitaria, “nacional”, ou brasileira, tal como Portinari,
Di Cavalcanti e o grupo de Abelardo da Hora, em Recife,
preocupados com as raizes populares da arte em nosso pais
(AMARAL, 1987: 239).

A maior parte dos artistas que frequentavam o coletivo ndo teve envolvimento
direto com o Partido Comunista e seus direcionamentos ideoldgicos e pedagdgicos para
a producao artistica. Como ja destacado, anteriormente, em fala de Wilton de Souza, a
compreensdo do modernismo passava pela liberdade de expressdo e pela fuga do
engessamento formal das Belas Artes classicas. A liberdade evocada pelos integrantes
também estava relacionada ao fato de o Atelier, aquela altura Unica vitrine de a¢des da
SAMR, ser um ponto de encontro para conversas sobre estética e tendéncias de
producdo. Contudo, podemos entender que havia certos limites para a expressao
artistica e de ideias dentro do grupo. Podemos vislumbrar esse limite em alguns
depoimentos como o de Reynaldo Fonseca. Formado na Escola de Belas Artes, mas
entusiasta dos encontros na SAMR desde a sua fundacdo, Reynaldo Fonseca ministrou
algumas aulas de pintura no Atelier Coletivo e tinha algumas de suas telas expostas
pelas paredes da casa. Ndo durou muito o seu bom convivio, principalmente, com
Abelardo da Hora.

Abelardo da Hora funda o “Atelier Coletivo”. O espirito desta
nova sociedade ndo me agradava. Pintar num ambiente coletivo
era para mim completamente impossivel. Mas como a pintura
sempre foi tudo pra mim, precisava da companhia de outros
artistas para falar sobre o assunto constantemente: aderi ao
grupo. Durante o dia pintava em casa e a noite ia encontrar o
pessoal e transmitia para 0s mais inexperientes o que sabia. Das
minhas leituras e dos conhecimentos técnicos da Escola de Belas



72

Artes que também frequentava no momento (curso livre,
fazendo apenas desenho de modelo vivo). Com a turma,
trabalhava em desenho de “croquis”, tendo oportunidade de
retratar a todos, ja& que ndo usavamos modelos profissionais.
Todos posavam para todos: Darel Valenga, Marius [Lauritzen
Benr], José Claudio, Léo [Leonice], Abelardo da Hora, Renato
Melo, Anchises [Azevedo], Samico, Guita [Charifker], Celina
[Lima Verde]. O que parecia insisténcia de Abelardo de dirigir o
grupo para uma linha popular-polémica me exasperava. A
liberdade de criacdo era para mim indispensavel. A gravura em
gesso (invencdo de Abelardo), com rendimento bastante inferior
a madeira, foi outro motivo que fez com gque me sentisse cada
vez mais deslocado, talvez mal aceito, chegando mesmo um
belo dia a ser intimado a sair da sala, ja que ia haver uma
reunido de diretoria ou coisa que o valha, na qual seria ‘persona
non grata’; e, de outra feita, convidado a retirar os meus quadros
de uma exposicao coletiva do grupo (In: SILVA, 1978: 60).

O que percebo, principalmente na fala anterior de José Claudio, é que a
liberdade de expresséo vivenciada pelo grupo tinha por base o entendimento da Arte
Moderna como veiculo de pensamento sobre a sociedade, na qual cada um
desenvolveria seus proprios tracos e modos de representacdo. Considerando o caso
narrado por Reynaldo Fonseca, era diante do programa defendido por Abelardo da Hora
que a pluralidade de expressdes poderia encontrar limites. Assumindo a postura de
orientador do grupo, Abelardo tinha o objetivo de imprimir uma intencdo artistica que
deveria permear a producao do coletivo como um todo?’.

O encontro com a producdo de Rivera, que , segundo Wellington Virgolino, foi
0 que transformou a representacdo humana em sua pintura (In: SILVA, 1978: 41),
dentro da légica anti-académica, complementou as dindmicas realizadas a partir do
método da Pose-rapida. A necessidade de imprimir movimentos nas representacfes da
cultura popular, e do cotidiano, fez desse método didatico o elemento caracterizador do
estudo artistico fora dos espacos das casas/sedes do Atelier. Em visitas as feiras-livres,
aos terreiros de xang0, as areas rurais proximas ao Recife, os artistas ja incorporados

oficialmente ao grupo e aqueles que participavam dos cursos precisavam exercitar um

47 Em seu texto/depoimento publicado em 1978 no Memédria do Atelier Coletivo, Abelardo da Hora
aborda que, nos anos 1960, depois das a¢des do Movimento de Cultura Popular (MCP), no Recife pré-
Ditadura Militar, os artistas que haviam participado desta formacgdo apoiada na cultura popular eram
vistos através da unidade expressiva: “A importancia desse movimento, foi notada pela sensibilidade da
arquiteta Lina Bo Bardi, em exposi¢cdo organizada por essa mulher maravilhosa, no Museu de Arte
Popular da Bahia — Solar do Unhdo em Salvador — exposi¢do que chamou ‘Civilizagdo Nordeste’.
Declarou que ‘Havia na representagdo de Pernambuco uma certa unidade poética que a destacava das
demais’” (In: SILVA, 1978: 38).
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traco livre e um desenho econémico que, rapidamente, transmitisse os sentimentos das
festividades, da espiritualidade, do trabalho diéario.

O nivel de envolvimento com os ambientes e seus personagens, que essa pratica
exigia, fez parte das reflexdes de José Claudio sobre a Pose-rapida em 1978. Ja
conhecedor, por exemplo, do pensamento de artistas orientais guiados pelos
ensinamentos do taoismo, José Claudio propfe um exercicio igualmente livre de
aproximacéo entre os resultados da Pose-rapida e as marcas historicas da sabedoria de
mestres do paisagismo taoista.

O método da pose-rapida que Abelardo nos propunha no Atelier
Coletivo, além de nos dar a destreza da méo e o olhar certeiro
estabelecia uma ligacdo muito forte com o assunto, virtude
principal. O tempo determinado para poses paradas, variando de
dois para um e até meio minuto, no fundo pretendia que nédo
gastassemos tempo algum na execucdo do desenho, e podia bem
se equivaler a nenhuma pincelada do mestre Wu-Tao-Tzu de
regresso de um dia de trabalho junto aos bambus. Essa empatia,
essa capacidade de sentir com a coisa, tinha o poder de nos
livrar de nossas inibicdes, obrigando-nos a vomitar o desenho
sem nenhum tempo, recomendando-nos ele que o tempo gasto
deveria ser mais para olhar e ndo para riscar. Ao passarmos
para figuras em movimento, numa feira, num xango, o fato de
desenharmos no local, no vozerio dos feirantes, o ruge-ruge de
gente, descobrindo detalhes, ou no aperto de um mocambo
numa sessao de xang6, ouvindo o toque, os desenhos iam sendo
feitos sem que na verdade soubéssemos o0 que estdvamos
fazendo, dancando, ou praticando um ato sexual. Mesmo quanto
ao estritamente didatico em muitos pontos a “pose-rapida” se
liga aos ensinamentos dos mestres da pintura taoista. (...). A
meta porém era a circulagdo desse “ch’i”, energia vital,
conforme Hsied Ho (periodo Ch’i meridional, 479-501), o que
pretendo ver em alguns desenhos de Abelardo, tentativas de
Ivan, lonaldo, Nelbe, Anchises, feitos nos xangés. Os desenhos
eram feitos a lapis mole de grafite ou carvao. Usava-se muito
lapis Wolf’s e Conté. O papel era de jornal tamanho oficio que
levdvamos numa pranchetinha na méo (SILVA, 1978: 23, grifo
meu).

As artistas Guita Charifker e Celina Lima Verde, estudantes da Escola Normal
em 1954, entraram neste mesmo ano como alunas no curso de desenho do Atelier
Coletivo ja na Rua Velha. Em suas lembrancas, entrar no universo artistico atraves da
convivéncia fora de uma estrutura escolar foi fundamental. Guita destaca a auséncia de

exigéncias burocraticas para que ela tivesse acesso aos cursos: “Eu sinto que fui criada

mesmo num atelier. Eu ndo precisei fazer teste vocacional: a Sociedade foi 0 meu
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grande teste” (In: SILVA, 1978: 43). Em seguida, afirma sua preferéncia pelo anti-
academicismo: “Por isso que a minha formacdo é anti-escola. O certo é conviver,
trabalhar e ver os outros trabalhando. Em vez de se adaptar ao mundo, a gente ali
obteve arma para se defender dele, fazer com que se abrisse para nds e ndo o
contrario” (p. 44). Celina Lima Verde endossa a visdo de Guita descrevendo um pouco
mais o clima de trabalho em conjunto, j& diferenciando os novos integrantes da primeira
geracdo, mais experientes:
Trés vezes por semana, a noite, ndés iamos la desenhar, e
Abelardo da Hora nos orientava. Era uma turma boa: eu,
Bernardo Dimenstein, Guita, Leda Bancowsky, Genilson
[Soares], Cremilson [Soares], Leonice, Clarice, Azenate,
Ad&o Pinheiro, Anchises, Nelbe, sempre algum de nés posava
para os desenhos, Abelardo pedindo muita atengdo, “mais
rapido, olha mais pro modelo do que pro papel”.
A turma mais velha, os fundadores do Atelier ajudavam e
incentivavam nossas experiéncias de pintura, escultura e
gravura. (In: SILVA, 1978: 44).

llustrando uma das péaginas do livro de memodrias do Atelier Coletivo,
encontramos um desenho (bico de pena) de Abelardo da Hora retratando uma sesséo de
Pose-rapida no atelié situado na Rua da Matriz. O ambiente se divide em sala de aula e
galeria com trabalhos expostos nas paredes. As ac¢des artisticas incentivavam o ato de
sair da casa e ir para a rua. Assim como, também, faziam das particularidades dos tragos
particularidades politicas (seja pelo discurso ideolégico, seja pela necessidade de defesa
do valor artistico). A Pose-rapida, para além do adestramento técnico, fazia dos artistas
(e podemos apreender isso da fala de José Claudio acima) quase documentaristas, ou
pesquisadores, que iam a campo em busca do envolvimento sensorial com os ambientes
e personagens que eram, também, inventados artisticamente.

O objetivo de investigar os aspectos do ensino e da aprendizagem dentro do
atelié se estende na questdo tedrico-metodoldgica de relacionar as praticas artisticas
com outras esferas sociais. Tal concepc¢éo ja foi levantada, nesta pesquisa, a partir dos
conceitos socioldgicos de Mundos Artisticos, Cooperacdo e Habitus, no capitulo
anterior, e da nocdo estética da Partilha do Sensivel. Contribuindo com estes
referenciais voltados para o pensamento artistico como elemento perpetrado
coletivamente e experimentado dentro das relagOes, identificamos as bases de

investigacdo da historiadora holandesa Svetlana Alpers.
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Em seu livro O Projeto de Rembrandt: o atelié e o mercado (2010), Alpers
procura desvendar, entre os vestigios documentais sobre as dindmicas do universo do
atelié de Rembrandt, os fatores que relacionam suas escolhas autorais (alids, a
construcdo de sua imagem de artista autoral) com a logica de mercado estabelecida.
Quando Rembrandt domina o seu reconhecimento e o valor da sua obra, para a autora,
ele passa a ser fruto de uma ideologia cultural que normalizava a convergéncia entre
criagdo e mercado. Por isso, Svetlana Alpers, atendo-se as “circunstancias particulares
do atelié e da criacdo e comercializacdo”, procura situar seu objeto de pesquisa “ndo
fora da cultura, mas dentro dela” (2010: 31).

Justamente a estrutura de mercado, para 0 mundo da arte de Pernambuco,
encontrava-se bastante nebulosa, insipiente. N&o sdo raros os depoimentos em que 0s
artistas, até os anos 1950, afirmam ndo saber com clareza quem vendia ou quem
comprava arte no Recife. A escassa comercializacao de obras acabava por privilegiar 0s
tradicionalistas mais premiados nos saldes de arte, como especifica Wilton de Souza:
“Quando vendia um quadro, a gente dividia porque ndo existia comércio ainda. O
comércio era mais aberto para os pintores académicos e em umas lojas de decoracao
entre a Rua da Imperatriz e a Rua do Hospicio”*. A valorizagio das acdes artisticas do
grupo passava quase exclusivamente pela necessidade expositiva, esse era o grande
aparato cultural que, inicialmente, influenciava as obras e 0 reconhecimento do coletivo.

As acles organizacionais e de criacdo no Atelier Coletivo visavam,
primeiramente, o apoio institucional através do financiamento publico (Saldo de Estado,
DDC e subvengdes) e atingiam, indiretamente, oportunidades de vendas em um
mercado ainda indefinido. Posteriormente, ja na década de 1960, tendo o Atelier
Coletivo encerrado suas atividades como entidade ligada a SAMR, é que alguns de seus
ex-integrantes, como Wilton de Souza, participam diretamente da constituicdo de
galerias e de um circuito de feiras organizadas pelos proprios artistas. Wellington
Virgolino, também na década seguinte, teve sua pintura assumidamente moldada por
interesses de galeristas e de compradores.

Contudo, ainda nos anos 1950, a idealizagcdo do papel da Arte na sociedade
tracava a concepcao de Artista Moderno dentro e fora do grupo. Porém, nossas atencoes
continuam voltadas, também, para as contradigdes tipicas de uma vivéncia coletivista: o
autodidatismo e a defesa da liberdade de expressdo que convivem com a necessidade

do diadlogo com a cultura popular; a auséncia de hierarquia e o contato sensorial com 0s

48 Entrevista concedida em julho de 2013.
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temas figurativos que estavam ao lado da valorizacdo do Social através das instituicoes;
etc. Assim, prosseguiremos destacando as implicagdes proprias & complexidade do
objeto de estudo, no momento, através da I6gica expositiva como uma porta para a vida

profissional.

2.4 Coletivo em exposicao

Durante os anos de 1953 e 1954 o Atelier Coletivo fundamentou duas frentes de
atividades importantes para a divulgacdo do grupo e de boa parte de seus integrantes
individualmente. A primeira consistiu no contato com uma rede de coletivos que se
desenvolvia no Brasil desde 1950, eram os chamados Clubes de Gravura. A segunda
deu continuidade a producéo de exposi¢cdes e marcou a entrada dos artistas do coletivo
no Saldo de Artes do Museu do Estado. Dentro do grupo dos fundadores, José Claudio,
em 1953, resolveu viajar e aprofundar sua formacdo em Salvador, conhecendo o
movimento de murais e trabalhando com Carybé, e, pouco tempo depois, parte para S&o
Paulo e se torna assistente de Emiliano Di Cavalcanti. Abelardo da Hora, ja em 1952 e
1953, foi premiado com Menc¢do Honrosa, na categoria escultura, no Saldo Oficial do
Museu do Estado. Aos poucos, como veremos mais adiante, os Artistas Modernos do
coletivo passaram a ser presenca constante no Saléo.

Através do Partido Comunista, segundo José Claudio, Abelardo da Hora teve a
oportunidade de participar do | Congresso de Intelectuais de Goiania, no inicio de 1953.
No evento, o escultor conheceu o artista gatcho Carlos Scliar e o contexto maior da arte
relacionada as lutas sociais no pais. Scliar, ap6s viagens pela Europa e participacdo em
congressos internacionais, retorna ao Brasil defensor dos ideais de combate as politicas
autoritarias derrotadas na Il Guerra (como o nazi-fascismo) e, também, ao neo-
liberalismo. Conhecedor da importancia da xilogravura nos movimentos de esquerda na
América Latina pos-11 Guerra, Scliar foi um dos fundadores do Clube de Gravura de
Porto Alegre em associacdo ao Taller de Grafica Popular do México (Amaral, 1987).
Aracy Amaral apresenta o papel de Scliar como de fundamental importancia para a
presenca da gravura politicamente engajada no Brasil.

Sua atuacdo se dd na motivagdo dos demais artistas nessa
participacdo, ao articular artistas do Sul com Sao Paulo e Rio de
Janeiro; ao entrar em contato estimulante com o grupo de
Abelardo da Hora, em Recife; sendo, em particular, o
coordenador dos primeiros albuns coletivos de gravura que
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surgem no pais, abrindo um novo canal, democratizante, para a
difusdo de sua obra, ao entrar em contato com Leopoldo
Méndez, do Taller de Gréfica Popular, do México, em Paris, em
fins dos anos 40, e ao trazer para o Brasil a iniciativa dessa ideia
e tentar sua aplicacdo entre nés (AMARAL, 1987: 141/142).

Acolhido em um contexto ja estabelecido de arte engajada no pais, o projeto de
Scliar foi sendo multiplicado e estabelecido por outros clubes de gravura em Bagé (RS),
Séo Paulo, Santos. Em 1953, foi fundado o Clube da Gravura da Sociedade de Arte
Moderna do Recife com a participagdo exclusiva dos integrantes do Atelier Coletivo.
Este cenério da gravura social brasileira, naquele momento, dentro ou fora dos clubes,
contava com nomes como Livio Abramo, Goeldi, Renina Katz, Glauco Rodrigues,
Danubio Villamio, Mario Gruber, Fayga Ostrower e outros. Alguns clubes, como o de
Porto Alegre e o de Sao Paulo, estiveram ligados a revistas que difundiam a relagdo
entre arte e militdncia. Eram elas Horizonte e Fundamentos, respectivamente. Sobre o
alcance dessa divulgacdo, Aracy Amaral aponta limites nas iniciativas brasileiras
quando comparadas ao movimento de gravura mexicano. O Taller de Gréafica Popular,
em sua defesa de que a qualidade da producdo de arte estava atrelada, também, a forca
de sua mensagem politica, manifestava-se através de panfletos para a mobiliza¢do dos
trabalhadores rurais e urbanos. Era a arte a servico da revolucdo. Sobre os clubes de
gravura brasileiros, Amaral afirma que o carater subversivo estava limitado ao tema
ligado aos trabalhadores, seus ambientes e suas reivindicagdes; e acrescenta: “As
gravuras, contudo, circulavam dentro de um limitado circulo, o dos associados do
clube, e ndo amplamente, como no caso mexicano, distribuidas pelas cidades e
campos” (1987: 167/168).

Com o Clube da Gravura do Recife ndo era diferente. A intensificacdo do
contato com Carlos Scliar resultou em uma exposicdo nacional de gravuras com
participacdo do Atelier Coletivo em 1954. A mostra brasileira itinerou por varios paises
da Europa, América Latina e Mongdlia durante os anos 1950. De acordo com Aracy
Amaral (1987), os participantes de Recife foram: Abelardo da Hora, Gilvan Samico,
lonaldo Cavalcanti, Ivan de Albuguerque Carneiro, Corbiniano Lins, Ladjane Bandeira,
Wellington Virgolino e Wilton Andrade [de Souza]*.

O desenvolvimento do Clube da Gravura no Atelier Coletivo seguiu critérios

muito parecidos com 0s que ja eram desenvolvidos pela SAMR no momento do IV

4 Fonte: Exposicéo de gravuras brasileiras. Horizonte, Porto Alegre, novembro de 1954.



78

Saldo de Arte Moderna, sobretudo no que se referia a escolha dos trabalhos que seriam
distribuidos aos associados. Cada pessoa filiada 8 SAMR poderia contribuir com uma
taxa mensal e receber uma cdpia dos trabalhos realizados. A escolha dos trabalhos que
seriam reproduzidos e distribuidos acontecia com a participacdo dos préprios artistas,
como especifica Wilton de Souza:

No Atelier Coletivo existia o Clube da Gravura exatamente para
angariar verba. Entdo, nos criamos o Clube da Gravura que era
feito por todos os componentes do Atelier Coletivo. A gente
fazia a gravura, tirava copia e, todo fim de més, a gente
distribuia no chao a producao de todos. De Zé Claudio, minha,
de Wellington, de Samico, ndo é? E a gente mesmo era a
comissdo julgadora. Com o proposito de escolher uma gravura
que ia ser distribuida com os associados. NOs conseguimos
quase cem associados. Eram dez Cruzeiros na época. Entéo, era
escolhido: o més tal vai ser fulano. (...). Todos trabalhavam na
impressdo para fazer as tantas gravuras, tantas copias. Eu
trabalhava tantas horas. Depois vinha Abelardo e trabalhava
tantas horas. Vinha outro, trabalhava tantas horas. Imprimia as
gravuras. Essa impressdo era feita no dedo ou com colher de
sopa. A gente trabalhava com papel japonés. (...). O negdcio era
muito precario. A madeira gravada, a gente deitava o papel por
cima e vinha com a tinta gravando, até sair uma gravura boa.
Tirava, botava pra secar e fazia as 50 ou 100 cOpias. A gente,
esse desenho, botava no passepartout, fazia uma pasta e
entregava. Eu saia com as gravuras todas para entregar aos
associados. Cobrava dez Cruzeiros pra gente poder pagar luz,
comprar tinta, papel. (Entrevista concedida em julho de 2013).

Esta dindmica de producdo também foi marcada pelo trabalho com gesso que,
em muitas situagOes, substituia a madeira. Dessa forma, o artista “fazia a placa de
gesso, pintava a placa de gesso de preto e, a proporg¢do que a gente dava o talho, saia o
corte branco. Entdo, ja ia dando o efeito da luminosidade que podia proporcionar a
gravura”®. O principal registro do Clube da Gravura é o Album Gravuras produzido
em 1957 com trabalhos de Corbiniano Lins, Wellington Virgolino e Wilton de Souza.
Produzidas com a técnica em gesso, as gravuras exploram um olhar artistico sobre
trabalhadores (homens e mulheres) em ambientes rurais e periféricos urbanos, tais
como: Interior de Mocambo, Menina com Boneca, Morte de Operario, Lavadeiras
(Corbiniano Lins); Cena de Feira, Cena de Morro (Wilton de Souza); Cortador de

Cana, Barqueiros, Construcéo e Horticultores (Wellington Virgolino). De forma geral,

%0 Wilton de Souza, entrevista concedida em julho de 2013.
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os temas ligados & “vida do povo® ndo eram trabalhados de maneira panfletaria pelo
Atelier Coletivo, nem s&o alvo, necessariamente, de uma uniformizacéo.

Ao longo dos anos 1930, 1940 e 1950, a tendéncia de oposicdo a nocao
académica do Belo, através da Arte Moderna e da necessidade da classe intelectual de
compor a cultura brasileira (COUTO, 2004; AMARAL, 1987; BELLUZZO, 1990), foi
se firmando no circuito artistico brasileiro e ndo seria diferente no Recife. O interesse
em descrever ou narrar artisticamente a vida cotidiana pertence a distintas trajetorias e
processos. Qualquer tentativa de levantamento de tantos referenciais historicos, e de
correspondé-los a marcos iniciais cronologicos, soa insuficiente. O que se pretende,
aqui, é atentar para os aspectos de continua reformulacdo dos temas, dos fazeres
artisticos e dos sentimentos que perpassam o convivio coletivo que engendra 0 nosso
objeto de pesquisa. Mas, que, sobretudo, perpassam 0s nossos olhares produzidos no
presente, com o esforco de trancar fios que produzam outra malha discursiva sobre o
tipo de projegédo que 0 grupo obteve.

Tendo por base o album Gravuras, os temas acompanham atmosferas que
variam entre uma concepcdo mais melancélica (Corbiniano Lins), ou mais urbana e
voltada para as interacfes citadinas (Wilton de Souza), ou, ainda, representativas do
trabalhador bracal, forte, que ocupa quase todo o espaco da gravura (Wellington
Virgolino). Estas narrativas faziam parte das buscas autorais dentro de uma formagéo de
cunho coletivista e eram encontradas e compartilhadas, mais uma vez, no que constituia
o “dentro e o fora” do Atelier. Da mesma forma que comecaram a ser aceitas, aos
poucos, nos Saldes Oficiais do Estado.

Caso voltemos a fazer uma ligacdo entre as praticas internas do Atelier e a
necessidade de legitimacdo moderna via ato expositivo, encontraremos duas
justificativas um tanto distintas para a entrada do grupo no espaco mais tradicional da
arte do Recife. Para lonaldo Cavalcanti, as motivacdes eram, ainda, de enfrentamento a
arte classica:

Nesta época, 1953, realizamos o 5° e ultimo Saldo da SAMR,
montado no Sindicato dos Empregados do Comércio a rua da
Imperatriz, com trabalhos exclusivamente do pessoal do Atelier.
Foi também naqueles dias que resolvemos invadir o Saldo
Oficial do Museu do Estado de Pernambuco, até entdo boicotado
por nos, por ser um saldo académico. Chegamos a concluséo que

51 Termo usado por Abelardo da Hora no texto de apresentagio do Album Gravuras do Clube da Gravura
do Recife — SAMR 1957.
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deveriamos combater a ma pintura dentro de seus dominios (...)
(In: SILVA, 1978: 46).
Corbiniano Lins, que j& havia exposto no Saldo do Estado antes de entrar no
Atelier em 1953/1954, coloca razdes financeiras para as empreitadas:

Passei a frequentar aquela casa. Trabalhando e aprendendo com
aqueles rapazes, (...), logo percebi que dinheiro ali era
vasqueiro. L& dentro ndo havia nenhum, de fora ndo entrava
nada. Até que agradava aquele clima onde desfilavam alguns
palet6s surrados ou calgas cerzidas no traseiro. (...). A salvagdo
era o, ansiosamente esperado, Saldo Anual do Estado, de onde
sempre vinha algum dinheiro em forma de prémios. Com ele
afrouxava-se o cinturdo, liquidavam-se os débitos, que ndo eram
poucos, € 0 mais importante, comemorava-se. Com o saldo
providenciava-se material e trabalhava-se com entusiasmo (In:
SILVA, 1978: 52).

Da mesma forma que o IV Saldo de Arte Moderna da SAMR (1949) teve seu
limite de oposicdo ao Saldo do Estado a partir do seu plano artistico pedagdgico
(normatizar os experimentos modernistas e educar para a “verdadeira arte”), a entrada
dos jovens Modernos no Saldo do Estado explica como o0 grupo manteve as praticas e 0s
habitos convencionais de entendimento sobre o papel do artista e como ele é
reconhecido pela sociedade. Seu percurso de profissionalizacdo. Dentre 0s que
expuseram no Saléo, estdo: Abelardo da Hora, Gilvan Samico, lonaldo Cavalcanti, Ivan
Carneiro, José Claudio, Corbiniano Lins, Marius Bern, Wellington Virgolino, Wilton de
Souza, Celina Lima Verde.

Esta ultima recorda a sua descoberta sobre o Saldo como uma descoberta
profissional, um momento de levar a carreira a sério:

Em 1956 Abelardo me incentivou a concorrer ao Saldo do
Estado. Mandei meus desenhos, que foram aceitos e inclusive
receberam do jari um Prémio Especial, de estimulo. Foi uma
emocdo. Ai comecou a minha vida profissional, e comecei a
sonhar também com o dia em que poderia viver exclusivamente
da arte (In: SILVA, 1978: 44).

A valorizagéo resultante do ato de expor em mostras coletivas fez os artistas do
Atelier Coletivo, ainda em 1951, enviarem trabalhos para a comissao da | Bienal de S&o
Paulo. Todos foram recusados. O grupo recifense via-se diante do impasse que se
generalizava fora de Pernambuco: Figurativismo e projeto de arte nacional X
Abstracionismo (que também forjava uma estética nacional). Assim como assumiam um

duplo papel: aceitos pela critica e pelos artistas figurativos e otimistas com o0s
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movimentos da América Latina pos- 1l Guerra (como os clubes da gravura); recusados
pelos que abriam espagos aos projetos construtivistas da arte. Sem adentrar uma
discussdo que advogue um carater de atualizacdo ou de evolugdo da Arte Moderna
brasileira, pode-se considerar que, da mesma forma que a arte de Portinari continuava
participando de um projeto de progresso nacionalista, a configuracdo do construtivismo
brasileiro (através do Concretismo) também esteve voltado para um entendimento
desenvolvimentista da sociedade. No que diz respeito ao trajeto do abstracionismo no
Brasil até o inicio dos anos 1950, podemos citar o seguinte trecho do balango feito por
Maria de Fatima M. Couto:

Em 1945, com a queda do governo ditatorial de Vargas, Mario
Pedrosa, defensor incondicional da arte abstrata, volta ao Brasil
apos varios anos de exilio nos Estados Unidos, e comeca a atuar
como critico de arte para o jornal Correio da Manha. (...). Em
1947, o pintor Cicero Dias, de retorno de uma longa temporada
na Europa, concebe, no Recife, uma obra que é considerada a
primeira pintura mural abstrata do pais®2. (...). A fundacdo de
NOVOS Museus e consequente organizacdo de exposicoes
consagradas a artistas estrangeiros e conferéncias sobre arte
contemporanea engendraram um clima favoravel a discusséo e
ao intercdmbio de ideias inflamando o debate entre os
defensores de novas formas de expressdao artistica e aqueles
favoraveis a permanéncia dos padrdes estéticos em voga. Dentre
as manifestacdes mais importantes desse periodo figuram a
retrospectiva Calder, apresentada em 1948 no Ministério da
Educacdo e Saude, e a colossal exposic¢do inaugural do Museu
de Arte Moderna de S&do Paulo, Do Figurativismo ao
Abstracionismo (COUTO, 2004: 47-48).

Acrtistas consagrados como Céandido Portinari, Di Cavalcanti, Ibiapaba Martins e
outros se mantiveram, por um bom tempo, contrarios ao que se chamou de invasao do
abstracionismo. Sérgio Milliet foi um dos que, no campo da critica, manteve-se
reticente e observador de limites nas duas perspectivas (COUTO, 2004). Dentro do
Atelier Coletivo, como relata Wellington Virgolino, a recusa do grupo foi sentida como
uma afronta, deixando aflorado o discurso regionalista:

Me lembro que quando a Bienal de S&o Paulo inaugurou
resolvemos mandar nossa producdo. Todo mundo. Foi um
alvorogo. E o resultado foi uma merda. Todos recusados!
“Persegui¢do! Injustiga! O Brasil devia ser dividido em Norte e
Sul!” Por pouco ndo fizemos a nossa guerrinha tipo americana
entre norte e sul (In: SILVA, 1978: 41).

52 Na Revista Regido, nas edicdes de agosto e de dezembro de 1948, encontram-se fotos e matérias sobre
0s murais de Cicero Dias.
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As Dbienais, como terreno do abstracionismo, foram o novo elo entre as
vanguardas brasileiras e internacionais, nos dizeres de Morethy Couto:

Embora ndo possamos afirmar que a visdo internacionalista
tenha triunfado absoluta a partir da realizacdo das Bienais de
Séo Paulo, tais manifestacdes, por sua regularidade e seu carater
panoramico, que privilegiavam o moderno, ajudaram a reduzir o
abismo existente entre o publico ou mesmo entre a jovem
vanguarda brasileira e a arte abstrata (geométrica ou lirica)
(2004: 58/59).

Ligados, através dos lacos artisticos iniciados por Abelardo da Hora, as
vanguardas realistas nacionais e latino-americanas, o grupo do Atelier Coletivo
caminhou com seus projetos expositivos, destacando-se a Exposi¢ao do Atelier Coletivo
— 1954, realizada no més de abril, na Associacdo dos Empregados do Comércio a Rua
da Imperatriz. Participaram: Abelardo da Hora (escultura, desenho, pintura, gravura,
maquete de esculturas com plano urbanistico); Gilvan Samico (pintura, desenho,
gravura); lonaldo Andrade (pintura, desenho, gravura); lvan Carneiro (pintura, desenho,
gravura); José Claudio (pintura, desenho); José Corbiniano Lins (pintura, gravura,
escultura); Ladjane Bandeira de Lira (pintura, desenho, gravura); Maria de Jesus Costa
(escultura); Marius L. Bern (pintura, gravura); Wellington Virgolino de Souza (pintura,
desenho e gravura) e Wilton Andrade de Souza (escultura, desenho, gravura)®3.

Diferente do 1V Saldo de Arte Moderna (1949), a Exposicao do Atelier Coletivo
ndo agregou, entre os expositores, diferentes areas expressivas, privilegiando as artes
plasticas. Por outro lado, apesar de terem mais acesso ao Saldo do Estado, os artistas do
grupo ndo deixaram de estar a frente do argumento de uma producdo expositiva. Para
Wellington Virgolino, o evento foi o inicio de sua relacdo com o mercado: “Em 1954
fizemos (o Atelier Coletivo) nossa primeira e Unica exposicao, (...). Dos outros ndo me
lembro, mas de mim sei que vendi os quadros que expus e outros (12 ao todo) e me
casei” (In: SILVA, 1978: 43). Com o passar dos anos, os fundadores, principalmente, ja
ndo era tdo assiduos aos cursos do Atelier. Segundo Wilton de Souza, a turma foi
casando e cada um foi tendo casa e atelié proprio.

Mais de 60 anos depois, 0 artista plastico, designer grafico e pesquisador (atual
responsavel pelo acervo do Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes) deixa
sobressair, em sua fala, as marcas de uma formacao artistica fora da universidade, sem

titulagdo académica, como a principal realizacdo do Atelier Coletivo:

3Catalogo da “Exposi¢do do Atelier Coletivo — 1954”. Acervo Wilton de Souza.
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A grande influéncia do Atelier Coletivo foi essa vivéncia. (...).
Todos sabiam o que queriam. Nos discutimos muito sobre arte.
Sobre todo 0 movimento. Desde o surgimento, (...), envolvendo
a historia da arte. (..). Discutia-se sobre movimento, a
concepgdo de A, de B, de C, como a coisa deveria correr. Mas,
lembrando sempre que o modernismo era a liberdade de
expressdo. Entdo, nés temos que ter a no¢do de uma coisa livre.
Fugindo de todos os tramites da coisa presa dentro do
classicismo, dentro do academicismo, aquelas concepcdes de
colégio, de aula, de chegar a uma perfeicdo (...). (Wilton de
Souza, entrevista concedida em julho de 2013).

A leveza e a importancia pratica desse convivio também transparecem nas
lembrancas de Nelbe Rios:

O Atelier que conheci era formado por pessoas mais velhas que
eu, que era a cagula do grupo. (...). Recordo-me das sessoes, que
se realizavam duas vezes por semana, quando nos reuniamos e
mostravamos uns aos outros nossos exercicios e todos
participavam com comentarios, de critica ou aceitacdo, sempre
de maneira construtiva. Estas sessdes ndo eram rigidas, nem
quanto ao horério, e nem quanto as nossas atividades, pois
poderiamos dispor de nosso tempo de maneira que melhor nos
aprouvesse. E assim, as vezes ouviamos musica classica, arias
de Opera ou mesmo liamos poemas. Recordo-me que algumas
vezes iamos a varanda do primeiro andar que dava para oS
telhados, (...), para ver a lua, enquanto Adao Pinheiro, um rapaz
de seus dezoito anos, bem alto e magro, com um rosto de
menino, lia seus sonhos. Também Leonice (Leo) era poetisa e
emprestava-me livros. Frequentdvamos exposices, iamos ao
teatro. Através do Atelier tive uma visdo mais abrangente da
arte. (In: SILVA, 1978: 50).

A subversdo da hierarquizacao tradicional do ensino pode vir a tona, até mesmo,
na descri¢do do ambiente onde tudo era compartilhado, como o fez Genilson Soares:

Aquela quantidade infinita de pincéis; o cheiro das tintas
espalhado por toda parte; as telas, amontoadas nos cantos de
parede, ou secando nos cavaletes; a unidade de que o barro dos
modelos impregnava o ambiente; toda aquela gente, um
movimento constante de um trabalho incessante (...). A ndo ser
pelas constantes observagdes do Abelardo da Hora (- observe a
geometria que envolve a figura!!!”), sempre me resulta muito
vaga a lembranga dos tempos de aprendizado bésico, em que
frequentei os cursos livres de desenho, pintura, escultura,
gravura...torna-se dificil estabelecer um limite até onde fui
aluno, ou a partir de quando comecei a integrar o Atelier
Coletivo. N&o sei. Talvez pela proximidade e inter-
relacionamento existente entre quem ensinava e quem aprendia,
era como se tudo fosse uma coisa s, integrada, reciproca. Isto,
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creio, dava-me uma ideia plena de que todos noés estdvamos
aprendendo muito uns com 0s outros. Sensacao que permaneceu
até a época em que o Atelier se dissolveu (In: SILVA, 1978:
58).

Em uma perspectiva histérica, Clarissa Diniz observou aspectos e consequéncias
das interacbes pertencentes ao grupo. Em pesquisa sobre categorias da legitimacgédo
artistica em Pernambuco, afirma que:

O que mais marcava a convivéncia dos membros do Atelier
Coletivo eram as préaticas cooperativas que, no contexto de um
sistema de arte competitivo, geravam um subsistema rico em
capital social. (...) um movimento a um s6 tempo cooperativo e
competitivo — em instancias e de maneiras diversas. (DINIZ,
2008: 59).

Ainda em 1978, Genilson Soares reflete sobre as peculiaridades da forma de
coletividade sentida e como ela definiu trajetdrias:

O que me pareceu mais importante neste sentido de coletividade
foi uma estimulante provocacdo ao potencial individual,
independente de uma ideia predeterminada para o coletivo, de
uma trilha Unica, de uma predominancia especifica para o grupo,
o0 Atelier. Pode-se mesmo dizer que do Atelier Coletivo (nicleo)
partiram caminhos, que naturalmente se diversificaram,
encontrando consisténcia, nas multiplas maneiras que a Arte
pode ser (In: SILVA, 1978: 58).

No terceiro capitulo, trés desses percursos individuais nos permitem narrar a
continuidade das dinamicas do Atelier Coletivo em outros espacos; na invencao de
oportunidades de trabalho para o artista que permaneceu longe do ambiente académico,
no aprimoramento que se mantinha atrelado ao experimento da préatica. Até a construcao
diaria de um possivel mercado. Para tanto, iremos nos fixar nos trabalhos desenvolvidos
por José Claudio, Wilton de Souza e Wellington Virgolino.

Como bem define Bourdieu, em sua problemaética socioldgica e, também,
historica, o estudo de vivéncias coletivas na Arte ndo esta voltado para uniformidades:

A questdo fundamental torna-se, entdo, saber se os efeitos
sociais da contemporaneidade cronolégica, ou mesmo a unidade
espacial, como o fato de partilhar os mesmos lugares de
encontro especificos, cafés literarios, revistas, associagdes
culturais, saldes etc., ou de estar expostos as mesmas mensagens
culturais, obras de referéncia comuns, questdes obrigatorias,
acontecimentos marcantes etc., sdo suficientemente poderosos
para determinar, para além da autonomia dos diferentes campos,
uma problematica comum, entendida ndo como um Zeitgeist,
uma comunidade de espirito ou de estilo de vida, mas como um
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espaco dos possiveis, sistema de tomadas de posicdo diferentes
com relacdo ao qual cada um deve definir-se (BOURDIEU,
1996: 227/228).

Apo6s formarmos o mosaico de vestigios e narrativas que nos da a “imagem” do
cotidiano do grupo, em sua pluralidade de territérios, para a formacdo de Artistas
Modernos no Recife dos anos 1950, os caminhos particulares dos trés fundadores
mencionados serdo, aqui, acompanhados, ou seguidos, pelo intuito de vislumbrar a
multiplicidade dos desdobramentos das bases modernas pensadas e sentidas

coletivamente e que, por outras vias, serviram a novas perspectivas de coletividade.
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CAPITULO 03
PROFISSIONALIZACAO ARTISTICA: ENTRE A LIBERDADE E O MERCADO

Tomando como exemplo a “liberdade de expressdo” apregoada por Wilton de
Souza, na sua memoria sobre a formag&o a partir do Atelier Coletivo, podemos perceber
que ela envolveu a sua autocompreensdao como profissional voltado para suportes,
técnicas e reconhecimento. A defesa da livre criacéo, além de conceituar um modelo de
atuacdo do Artista Moderno, acompanha o objetivo de inventar novas possibilidades
para “viver da arte” na cidade e no pais.

Quando a esfera das Artes se tornou autbnoma, em diversificados processos
historicos e contextos sociais, o carater da institucionalizacdo a direcionou para novas
formas de organizacdo e de regramentos que condicionam todo o ciclo que vai da
conceituacao/producdo artistica até a recepcdo de um publico cada vez mais
especializado (FABRIS, 1998). A vida do artista passou, também, a estar associada ao
nascimento de um livre mercado de trabalho (relacdo arte/profissdo) e de uma estrutura
social especifica que da forma as necessidades da circulacdo da arte. A liberdade da
acdo criativa e artistica ndo deixou, todavia, de deparar com questdes ditas “externas”
(imposi¢des econdmicas e/ou politicas) que respondem as “internas” (o estudo da
criacdo em tematicas e suportes) e vice-versa.

Trata-se de espacos e temas que diferenciam socialmente as relacfes objetivas
(mesmo na abrangéncia da aplicabilidade bourdiesiana deste conceito) que atravessam o
universo do artista e da sua obra e que exigem, de acordo com Annateresa Fabris, por
exemplo, certas especificacbes tedricas da critica e da Historia da Arte. Certos
enguadramentos, ou defini¢des, absorvidos pelos mercados.

Para a constituicdo da figura do artista moderno, uma
contribuicdo decisiva € a elaboracdo de uma linguagem artistica.
Gracas a ela, cria-se uma maneira de nomear o artista, de falar
da natureza e do modo de remuneracédo de seu trabalho, a fim de
distingui-lo do artesdo. Através dessa linguagem especifica,
elabora-se uma defini¢do autdbnoma do valor artistico, irredutivel
ao valor econémico (FABRIS, 1998:11).

A Arte constituindo seu proprio meio especializado e suas préprias necessidades
ndo deixa de ser uma questdo fundamental no desenvolvimento de um grupo de artistas
brasileiros, nordestinos, que mergulharam na representacdo imagética dos festejos e do

cotidiano de trabalho e sobrevivéncia dos mais pobres. Se o pensamento e a atividade



87

coletiva, desenvolvidos no Atelier Coletivo da SAMR, estimularam estratégias de
legitimagdo voltadas para a relagdo com organismos do poder politico, nota-se que
alguns percursos individuais foram tragados em torno das alternativas de trabalho que
recepcionavam a experiéncia da ilustracao e do desenho gréafico, assim como da critica,
até a gradual organizacdo de um mercado (galerias e marchands) para a pintura.
Observar algumas transformacgdes ocorridas nas trajetorias de José Claudio, Wellington
Virgolino e Wilton de Souza corresponde ao intento de pesquisar como estes trés
artistas (que acompanharam a transicdo da SAMR para o Atelier) transferiram para
outros ambientes (mercado de trabalho) as préaticas sociais e artisticas desenvolvidas na
experiéncia coletiva. Assim, espera-se dar continuidade ao estudo da formagdo e da
producdo artisticas que perpassam uma rede de interagdes.

3.1 José Claudio — a militancia de ser artista

Foi a partir da vida universitaria, na Faculdade de Direito do Recife, que Josée
Claudio da Silva iniciou o seu contato com o Mundo da Arte recifense. Nascido no
municipio de Ipojuca, em 1932, o estudante chegou ao Recife em 1943 ainda para fazer
0 ginasial, como interno, no Colégio Marista. Muito antes de decidir ser um pintor
profissional, o que mais se aproximava de um fazer artistico, desde muito pequeno, era
a vontade de desenhar cenas do cotidiano.

Eu gostava de desenhar. Meu pai tinha uma loja e eu desenhava
nos papeis de embrulho da loja. Ele ndo gostava porque
emporcalhava os papeis. (...). Mas, eu via, assim, um matuto na
calcada ou um cavalo amarrado. (...). O matuto amarrava o
cavalo numas argolas que tinham na calcada, sabe? Na
espessura da calcada. Todas as lojas tinham isso para amarrar 0
cavalo. E eu desenhava aquilo e outras coisas. (Entrevista
concedida em 09/09/2013).

Este envolvimento com o que havia de mais corriqueiro ndo se restringia a vida
interiorana. Lembrando o exemplo dos irmaos Wilton de Souza e Wellington Virgolino
(nascidos e criados no Recife), como j& mencionado, eles também uniam o
autodidatismo ao fascinio pelo cotidiano mais popular do centro da cidade, onde
moravam e estudavam. No primeiro capitulo desta dissertacdo, encontram-se
observacdes sobre desenhos de Wellington Virgolino, feitos para ilustrar as paginas do
Jornal Pequeno, com personagens populares das ruas do Recife. Estas tematicas

estavam entre os elementos que aproximaram, ainda em torno da SAMR, os fundadores
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do posterior Atelier Coletivo. Por terem comecado de forma independente no desenho,
ainda muito jovens, estes artistas adentraram o grupo sem referéncias sobre os
contetidos da Escola de Belas Artes (ou sem obedecé-las). Aqui, podemos ter, mais uma
vez, sinais sobre a preferéncia por uma formacao artistica antiacadémica.

Pouco antes de iniciar o curso universitario, foi na mesma Faculdade de Direito
que José Claudio recebeu o impacto da jé citada exposi¢do de Cicero Dias em 1948;
mesmo ano em que se entusiasmou com a exposi¢édo de esculturas de Abelardo da Hora,
na sede do Sindicato dos Comerciarios. O autodidatismo da experimentacdo
independente do desenho dialogava com a postura igualmente livre de compreenséo das
propostas artisticas que mais se destacavam naquele momento. Como ja transcrito no
segundo capitulo, o encantamento pela Arte Moderna era o que justificava a rejeicdo
diante do academicismo em circunstancias de disputa pela visibilidade e pelo
estabelecimento de um circuito moderno para as artes plasticas na cidade. Tal condi¢édo
foi expressa em seu texto no livro Memoria do Atelier Coletivo da seguinte forma:

Numa época em que todo mundo sé fazia aqueles nus
académicos Abelardo encontrou uma tematica nova, vigorosa e
atual, tratando de gente da terra, problemas do morro, do sertdo.
De minha parte posso dizer que essa exposi¢cdo me pegou: pela
primeira vez constatei que existia uma arte viva, que havia um
esforgo brasileiro e se me constituiu numa viagem de vinte
séculos a experiéncia de dar a volta na sala (SILVA, 1978: 10).

Como jé citado no segundo capitulo, em entrevista cedida em setembro de 2013,
José Claudio afirma ter se identificado com a Arte Moderna sem ter tido informacéo
sobre o0 assunto ou sem precisar de orientacdo para aceitar o que estava sendo proposto.
Por outro lado, suas opinides sobre as esculturas expostas por Abelardo, assim podemos
entender, revelavam que a producdo que vigorava no espaco das Belas Artes nédo
impressionava mais. A ideia de um “esforgo brasileiro” para a representagdo da “gente
da terra” chama atengdo para o ponto de vista, que se tornava cada vez mais comum, de
que a Arte tradicional era afastada da vida da populacdo e que reproduzia influéncias
estrangeiras.

A lembranca da forte impressao transmitida pelas obras de Abelardo da Hora fez
José Claudio aceitar o convite feito, poucos anos depois, por Ivan Carneiro para ajudar
no aluguel de uma casa/atelié coletivo. Sendo continuidade das aulas empreendidas no
Liceu de Artes e Oficios, as atividades no Atelier Coletivo, ja em 1952, tinham por

objetivo a orientagdo dos jovens desenhistas. Com maior intensidade, José Claudio
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vivenciou o primeiro ano do grupo na Rua da Soledade. O suficiente para a expanséo
das trocas de experiéncia e dos seus contatos sociais iniciados na Faculdade de Direito,
cujo curso José Claudio abandonou para se dedicar ao estudo da arte. Antes mesmo da
fundacdo do Atelier, conheceu Hélio Feijo e Ladjane Bandeira, no apartamento da Rua
da Imperatriz, através de um amigo dos tempos do Colégio Marista (SILVA, 1978: 12).
Artistas j& destacados na cidade, Feijé quase ndo esteve presente na sede do Atelier e
Ladjane Bandeira se tornou uma companheira de trabalho, alguns anos mais tarde,
quando José Claudio trabalhou na editoracdo do Diario da Noite e do Jornal do
Commercio no Recife ja no final dos anos 1950.

Na sede do coletivo, conheceu o jornalista Bernardo Ludemir, que realizava
visitas assiduas e sempre andava com lvan Carneiro: “desfilando os dois pela Rua da
Imperatriz: andava de alpercata e camisa verde de seda, quando s6 quem andava de
camisa de seda verde era mulher e de alpercata franciscano (...), e fumando cachimbo”
(1978: 12). Também conheceu Tilde Canti e Antbnio Franca, junto aos colegas do
Atelier Coletivo, em um almogo oferecido pelo casal. “De José Gongalves de Oliveira a
lembranca da época é mais da Faculdade de Direito e dos papos com Carlos Pena
Filho e Paulo Fernando Craveiro” (1978: 13). De acordo com o depoimento de José
Claudio, Carlos Pena Filho e José Gongalves de Oliveira frequentaram o Atelier, mas o
poeta mais presente era Mozart Siqueira. Com ele, o jovem artista conheceu as obras de
Edgard Alan Poe, Ezra Pound e T. S. Elliot. Mais uma vez, o convivio e o seu resultado
em pensamentos e concepcOes artisticas sdo pecas fundamentais no entendimento da
producdo que se processava no grupo. Sobretudo, quando consideramos praticas que se
complementavam dentro e fora da casa e do atelié.

Por outro lado, na trajetéria de José Claudio, o ano em que mais frequentou o
Atelier Coletivo (1952) foi o momento de receber as primeiras li¢cbes sobre pintura. Em
entrevista, o artista alega que Abelardo da Hora foi o seu “mentor”. “Ele dava uma
orientagdo que era a do Partido Comunista, na época. Fazer uma arte voltada para o
povo™®*. No caso dos artistas que fizeram parte da primeira geracdo do Atelier Coletivo,
a introducdo ao universo técnico, nas aulas, foi realizada junto ao reconhecimento do
discurso tematico-social de uma vertente da esquerda. Mas isso ndo fez da producédo do
grupo um instrumento de propaganda do Partido. O interesse que todos os integrantes,
fundadores do coletivo, tinham na representacdo do cotidiano (de forma amadora ou

ndo) se constituiu antes de o Atelier comecar a funcionar. Ao transmitir a técnica,

54 Entrevista concedida em 09/09/2013.
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Abelardo da Hora priorizava as tematicas do comportamento, da condi¢do social e dos
movimentos dos corpos de homens, mulheres e criancas em suas manifestacOes
culturais e em seus ambientes de trabalho. Dessa forma, como enfatizado a partir da
Pose-Répida no capitulo anterior, os artistas vivenciavam a cidade e se envolviam
sensorialmente com seus objetos e os personagens do estudo artistico.

Para José Claudio (e alguns outros integrantes do Atelier, como Wellington
Virgolino), no inicio de sua carreira, tais tematicas haviam tomado forma artistica
pujante na obra do mexicano Diego Rivera. Em seu livro Tratos da Arte de Pernambuco
(1984: 20-21), José Claudio discorre sobre a valorizacdo da cultura asteca, pelos
mexicanos, e como a pintura mural fez parte do universo de representacdo dos homens e
suas relagdes com o trabalho. Passados 32 anos do inicio das atividades no Atelier, José
Claudio exp0s seu olhar historico sobre certo “didlogo” entre o projeto regionalista
freyriano, a arte moderna nacional e 0 muralismo mexicano: Talvez aqui fosse preciso
dizer que além da influéncia local ou nacional de Gilberto Freyre, (...), havia um
movimento de valorizac¢do desse ‘homem de trabalho’ no gual se insere Portinari, como
Diego Rivera citado por Gilberto Freyre no artigo de 1925 do ‘Livro do Nordeste’
(1984; p. 21). O que se segue em sua narrativa historiografica é a entrada no universo
das relacbes entre arte e diretrizes partidarias da esquerda europeia pés-Revolucédo
Soviética, atravessando rapidamente o “realismo socialista”, ou “realismo critico”, e as
tradicdes da gravura na América Latina (sobretudo no México e no Brasil).

Foi a partir de 1953, ap6s um ano de aulas de desenho e pintura com Abelardo
da Hora, que José Claudio passou a se envolver diretamente com a pintura mural. Para
tanto, o artista foi passar uma temporada em Salvador, onde se manteve como aprendiz
e ajudante, principalmente, do artista argentino, radicado no Brasil, Carybé® e do
baiano Mario Cravo Jr’®. Em sua estada na capital baiana, José Claudio conheceu um
movimento de arte mural que ja ganhava certa fama e ocupava obras publicas.

Na Bahia, naquela época, havia um surto de murais. O negocio
estava muito mais avancado do que aqui. Muita gente boa
ganhando dinheiro fazendo mural. Tinha Carybé, Mario Cravo
que é escultor, mas também fez mural. Pelo menos um enorme,
em que eu trabalhei no Centro Carneiro Ribeiro, tinha 8m por 22

% Hector Julio Paride Bernabd (1911-1997), mais conhecido como Carybé, foi pintor, gravador,
desenhista, ilustrador, muralista. Consulta:
http://wwwv.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_1C/index.cfm?fuseaction=artistas biografia&c
d_verbete=1374&cd _idioma=28555, em 12/02/2014.

% Mario Cravo Janior (1923) é escultor, gravador, desenhista e professor. Consulta:
http://wwwv.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=artistas _biografia&c
d_verbete=2721&cd _idioma=28555, em 12/02/2014.
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de largura mais ou menos. Jenner Augusto e outros, Genaro
Carvalho. Tinha muita gente trabalhando na Bahia e trabalhos
grandes. Entdo, eu trabalhei preparando parede. Eles me diziam,
la, como fazia. Preparando a parede de Mario Cravo tinha eu,
um gaucho, Geraldo Trindade Leal, e ainda tinha Agnaldo que
era empregado mesmo de Mario Cravo e, depois, virou escultor.
(Entrevista concedida em 09/09/2013).

Em Salvador, nosso artista continuou priorizando o aprendizado pratico e nao
frequentou escolas. Outro aspecto com o qual ele também se sentiu a vontade foi,
justamente, as tematicas figurativas correntes no novo cenario artistico que convergiam
com o impulso modernista e popular adotado pelo Atelier Coletivo.

Laura: Quais eram o0s temas apresentados nos murais?

José Claudio: No mural de Carybé tinha muito isso da terra e o
povo, sabe? Da Bahia. No de Jenner também. E Méario Cravo
ndo. Era mais livre, mais “arte pela arte”. Mas, era uma arte,
assim, que também... era uma espécie de super-homens que ele
pintava nesse mural, sabe? Quer dizer, o homem ainda estava no
centro. O homem e a coisa popular. Ele fez uma grande

escultura, nessa época em que eu estava l4, do cangaceiro para a
Bienal de Sao Paulo. (Entrevista concedida em 09/09/2013).

Considerando o destaque obtido por Carybé e Mario Cravo, torna-se importante
dizer que ambos se profissionalizaram em periodos em que viveram e estudaram arte e
frequentaram ateliés de amigos no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, por outros paises da
América Latina (como no caso de Carybé) e nos Estados Unidos (como no caso de
Maério Cravo, ao final dos anos 1940, quando foi aluno do escultor iugoslavo Ivan
Mestrovich). O fato de estes escultores, pintores e muralistas terem se estabelecido em
Salvador, no inicio dos anos 1950, fez com que outros artistas e demais interessados nas
novidades da arte nordestina se voltassem para a cidade e para a regido. Por meio desta
circulacdo, ainda no atelié de Carybé, José Claudio conheceu o jornalista e artista
Arnaldo Pedroso D’Horta® e ganhou um amigo que prometeu ser seu cicerone caso
resolvesse, um dia, ir a Sdo Paulo. Era a oportunidade aberta para nova viagem e
convivio em meio artistico ainda desconhecido.

A trajetdria do artista continuou se desdobrando por meio de contatos, amizades

e indicacOes que dispensavam a obrigatoriedade de uma formacéo oficializada em Arte

5 Arnaldo Pedroso D’Horta (SP, 1914-1973) foi jornalista, jurista, critico de arte e artista plastico
(desenho, ilustragdo, gravura em metal e xilogravura), tendo seu reconhecimento nesta area a partir dos
anos 1950. Consulta: http://www.escritoriodearte.com/artista/arnaldo-pedroso-dhorta/, em maio de 2014.
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ou qualquer outra area. Por estas vias, Jose Claudio pdde, entre 1953 e 1954, iniciar
nova etapa e se dedicar ao universo da pintura como assistente de Emiliano Di
Cavalcanti que, naquele momento, ja era considerado um cénone da arte moderna
nacional. A forma como o artista conta o desenrolar dos contatos (interacdes) e dos
fatos revela o clima de informalidade com o qual buscava se aprimorar como pintor:

Laura: Como foi essa ida [para Sdo Paulo] e como foi trabalhar
com ele [Di Cavalcanti]? Por quanto tempo?

José Cléaudio: Alguns meses. Ele era muito esporrento e
temperamental. E eu morava com ele. Morava dentro do atelié,
eu e ele. Ele morava em um pequeno apartamento num prédio
na Avenida S&o Jodo, edificio Trés Ledes, onde tinha, também,
o atelié de Clovis Graciano, que era outro grande pintor paulista.
Os dois maiores pintores de Sdo Paulo, na época, eram eles dois.
Assim, de maior renome. Eu tinha um amigo que eu conheci na
Bahia quando eu estava tomando conta, por um tempo, da casa
de Carybé (...). No Largo de Santana, um sobrado que tinha no
segundo andar. Eu conheci Arnaldo [Pedroso d’Horta], depois
eu fui pra S3o Paulo. Arnaldo disse “quando quiser vir a Sao
Paulo, me procure”. Eu procurei Arnaldo, ¢ Arnaldo era quem
me orientava 4, e foi ele que um dia me levou pra ver se eu
ficava como ajudante de Clovis Graciano. Ai, a gente foi ao
atelié de Clovis Graciano e Cldvis Graciano ndo estava. E,
alguns andares abaixo, “vamos ver se o Di esta aqui”. Era amigo
de Arnaldo também. Di Cavalcanti estava e Arnaldo perguntou
se ele ndo precisava de um ajudante e ele: “estou precisando
sim”. Ai, eu fiquei trabalhando com ele. (Entrevista concedida
em 09/09/2013).

Suas lembrancas sobre 0s meses em que morou e trabalhou no
apartamento/atelié do edificio Trés Ledes abordam aspectos praticos do cotidiano
compartilhado. Quando perguntado sobre a importancia dessa experiéncia, José Claudio
expde seu olhar observador diante do artista consagrado atuando.

Foi muito bom porque eu vi um grande pintor trabalhando.
Desde o primeiro momento de riscar o quadro até assinar o
quadro. A naturalidade com que ele fazia aquilo tudo. Nessa
época, era muito comum, nos quadros dele, ele forrar o quadro.
Ele riscava uns triangulos, uns poligonos, assim, no fundo do
quadro, e pegava o0s restos de tinta num godé de louga, € um
recipiente de louca e tem um misturador, também, de lougca,
sabe? Ele pegava os restos de uma e de outra e mandava botar
aqui e ali, misturava e dizia: “dé ali naquele quadro”. Como
fundo de quadro. Eu saia pintando. Depois, outro e outro.
Depois, ele vinha em cima e fazia um desenho e pintava, sabe?
Quando ele ia pintar um modelo e tal, ele me mandava embora.
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Era assim. E era muito bom porque eu tinha essa ligacdo muito
intima com ele, assim, na pintura, ndo é? (entrevista concedida
em 09/09/2013).

Ainda em Sdo Paulo, sua amizade com Arnaldo D’Horta o conduziu a Escola de
Artesanato do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, situada na Praca da Republica,
onde estudou, entre outras matérias, Xilogravura com Livio Abramo e Historia da Arte
com Wolfgang Pfeiffer. Esse aprofundamento na gravura feita em madeira conduzia
uma nova relacdo com a técnica ja que, como descrito no capitulo anterior, o grupo do
Atelier Coletivo — com supervisdao de Abelardo da Hora — havia experimentado a
producdo de placas de gesso para a “gessogravura”®®. Outro aspecto, que ja havia
tomado forma no universo artistico-intelectual que José Claudio conhecera no Recife, se
repetia em sua temporada na capital paulista: se, no Recife, o dia a dia do Atelier se
estendia pela Praca Maciel Pinheiro, Rua da Imperatriz e Avenida Guararapes, em
conversas, exposicdes e visitas & Diretoria de Documentacdo e Cultura, o aprendizado
na Escola de Artesanato do MAM/SP se prolongava na boemia do Barzinho do Museu
de Arte Moderna, localizado na Rua Sete de Abril. Para José Claudio, essa
movimentacdo social ligada a vida noturna Ihe pareceu mais evidente do que a que ele
havia integrado no Recife.

Ai [no bar do Museu] eu fiquei conhecendo todo mundo. Né&o s6
de S&o Paulo, como do Rio de Janeiro e que faziam exposi¢éo.
Foi |4 que conheci Goeldi que era amigo de Arnaldo também.
Arnaldo conhecia todo mundo. Todo dia, todo mundo estava Ia.
Se vocé quisesse conhecer todo mundo que fazia arte, em Séo
Paulo, era so ir, assim, cinco horas da tarde, até as nove, 14 no
barzinho da Rua Sete de Abril. (Entrevista concedida em
09/09/2013).

O Atelier Coletivo e a SAMR, como agregadores de poetas, jornalistas,
intelectuais e artistas, conformaram espacos mais sébrios, onde a dedicacdo ao
pensamento e a critica artistica, como posicionamento politico, era conduzida de
maneira mais comportada, como relembra José Claudio na mesma entrevista: “A gente
se encontrava no Atelier Coletivo. Esse era o grande ponto de encontro. E, as vezes,
saia ali por perto. Passava a noite conversando na Praga Maciel Pinheiro. No Pétio de
Santa Cruz, que, naquela época, ndo tinha assaltos, era uma coisa tranquila™®®. Em

Sdo Paulo, fora os habitos boémios, as redes sociais que abriam portas para novas

%8 Técnica descrita no capitulo anterior.
%9 Entrevista concedida em 09/09/2013.
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perspectivas profissionais se mantinham atuantes. E, através delas, José Claudio
conhece com profundidade o oficio da diagramag&o e do design grafico em um jornal de
grande circulacéo.

Ap0s obter uma bolsa de estudo da Fundacdo Rotelini (onde estudou Histéria da
Arte e Modelo Vivo), na Academia de Belas Artes de Roma, com duracdo de um ano
(1957-1958), Zé Claudio volta para Sdo Paulo e, aconselhado pelo amigo Arnaldo
D’Horta, faz o concurso para reporter do jornal O Estado de Sdo Paulo e é aprovado.
Depois de ter uma experiéncia mais proxima da formacdo académica, na Italia, Zé
Claudio, ao final dos anos 1950, ainda ndo se enxergava um pintor que se sustentava
unicamente com sua arte. Até mesmo a ida & Europa para uma temporada de estudo
parecia-lhe uma conquista inesperada, uma sorte. Em texto intitulado “Meus Mortos”,
no site da Revista Continente, José Claudio conta um pouco sobre esta viagem tida
guase como uma exigéncia do meio artistico para o seu curriculo de pintor. Contudo, o
autor, décadas depois, ndo deixa de priorizar as descobertas sobre a histéria da Europa
pos-11 Guerra e seus personagens desconhecidos. O modo de se voltar para o cotidiano
que percorre suas interacdes, sua arte e sua escrita:

Arnaldo Pedroso d’Horta fez por mim 0 que ndo fez nem pelos
filhos: conseguiu que me dessem uma bolsa para estudar na
Europa. Na época, sé para rico. Me diziam na cara: vocé nao
pode falar de pintura, vocé ndo conhece a Europa. Cheguei em
Roma num dia de Finados, 2/11/1957, com 25 anos. E a
primeira coisa que fiz foi sair com Beatrice Abramo, irma do
gravador Livio Abramo de quem eu fora aluno, para visitar as
Fosse Ardeatine (Fossas Ardeatinas), o belo monumento onde
estdo sepultados 335 mortos pelos nazistas em 24/margo/1944
em represalia a um ataque partigiano, grupo de resisténcia a
ocupacao alemé: os alemées pegaram indistintamente militares,
civis e até criancas, como o sobrinho de Beatrice, a quem fomos
acender uma vela®.

No seu retorno a cidade de S@o Paulo, em 1958, o artista pernambucano
encontra, como opcdo profissional, o campo do jornalismo. Passa a conhecé-lo com
maior intimidade, ja que no Recife havia apenas feito algumas ilustracdes espacadas.
Nas dependéncias de O Estado de S&o Paulo, a rede de relagdes que Zé Claudio estava

8 CLAUDIO, José. “Meus Mortos™. In:
http://www.revistacontinente.com.br/index.php/component/content/article/166-materia-corrida/6924-
meus-mortos.html, publicado em 29/12/2011 (consultado em 19/04/2014).
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construindo voltou a mostrar seus cruzamentos e a favorecé-lo como artista. Este
reconhecimento pode ser entendido nas palavras do préprio:

Quando cheguei ao jornal, o secretario de redacdo, que era
autoridade maior do jornal, era irm&o de Livio Abramo, Claudio
Abramo. Que sabia que eu tinha sido aluno de Livio Abramo.
Nessa época, 0 jornal estava criando a se¢do de diagramacéo
que, até entdo, ndo existia. (...). E a secdo de diagramacdo
precisava de alguém que tivesse algum tirocinio com redacéo e
com arte grafica. Claudio Abramo achou que eu era o cara que
iria dar certo ali e dei mesmo. Eu trabalhei ali meses e meses, s6
sai quando ndo aguentava mais. O trabalho era pesado, mas eu
dei conta. Tanto que, quando eu pedi para sair, o chefe da
diagramacéo saiu correndo atras de mim na rua: “cu aumento
todo o teu ordenado, eu diminuo as horas”. Eu digo: “eu ndo

quero nao. Eu ndo quero mais saber disso nao” (Entrevista
concedida em 09/09/2013).

Ao final do ano de 1959, motivacOes afetivas e a necessidade de se dedicar mais
a pintura justificaram a sua volta para o Recife. Contudo, seu regresso foi marcado pela
permanéncia no ambiente jornalistico ainda como diagramador.

Quando cheguei aqui [Recife], que resolvi casar, ndo tinha,
como sempre, emprego, nem ninguém ligado a pintura e tal. Ai,
Wilton [de Souza] foi quem arranjou o emprego pra mim de
diagramacdo no Jornal do Commercio. Que ele era cunhado de
Aramis Trindade. Aramis era do jornal e eu fui fazer
diagramacdo l4. Eu diagramava os suplementos, eram uns
tabloides. Naquela época se fazia tabloide, o Jornal do
Commercio tinha varios tabloides. Além disso, ainda
diagramava algumas paginas no Diario da Noite que era da
mesma empresa. (Entrevista concedida em 09/09/2013).

Naquelas circunstancias, o Atelier Coletivo ja havia encerrado suas atividades
(1957) no sentido de ser um espaco formativo e de seus participantes atuarem juntos e
buscarem a insercdo institucional e as exposi¢cfes em uma articulacdo coletiva. Ja no
ano de 1960, a SAMR passou a ser dirigida por Wilton de Souza e, junto a nova atuagédo
de Abelardo da Hora (Diretor da Divisdo de Parques e Jardins da Prefeitura do Recife),
o dialogo sobre a Arte Moderna, no Recife, comecou a ser, em parte, transferido para o
espaco do Movimento de Cultura Popular (MCP) implementado pelo entdo prefeito
Miguel Arraes. Tornou-se, cada vez mais, aprofundada a dependéncia entre uma missao
artistica e uma missao politica a partir de um projeto coletivo totalmente integrado ao

programa de governo municipal e que ultrapassava as atribui¢Bes artisticas (com
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diversidade de linguagens) e recepcionava o programa de alfabetizacdo, que teve entre
seus principais nomes o de Paulo Freire.

A ocupacdo da cidade pelas acles culturais também pOs a vista algumas
mudancas. Diferente do Atelier Coletivo, da SAMR, da DDC, da Associacdo dos
Empregados do Comércio e da Escola de Belas Artes (que ocuparam os bairros centrais
destinados ao comércio e as residéncias de classe média), o Movimento de Cultura
Popular teve como sede o sobrado localizado no terreno do Sitio da Trindade. Espaco
arborizado que se tornou area publica na Zona Norte do Recife, mais especificamente
no bairro de Casa Amarela.

Em meio ao cenario politico-cultural que estava ganhando forma, José Claudio
ainda ndo havia encontrado no Recife condi¢cGes para se dedicar exclusivamente a
pintura e, muito menos, um mercado minimamente estruturado. O que aconteceria com
maior evidéncia na passagem dos anos 1960/1970. A alternativa de trabalhar no Jornal
do Commercio resultou na chance de maior convivio com a jornalista e artista plastica
Ladjane Bandeira, que j& havia se estabelecido no jornalismo cultural da cidade e abriu
oportunidade para que seu novo companheiro de trabalho enveredasse, também, pela
critica de arte em Pernambuco. Em seu depoimento oral, José Claudio relata como
precisou assumir essa fungdo: “quando eu ja diagramava a pagina de Ladjane, um dia,
Ladjane ndo deu a matéria. Eu disse ‘ta faltando a matéria, Ladjane’. Ela disse
‘escreve tu mesmo’. Eu escrevi e publiquei e fiquei publicando”®?,

Junto ao modo acidental como algumas atividades iam sendo incorporadas a sua
formacdo de artista plastico, o regresso ao Recife ndo significou total falta de
comunicacdo com agentes do mundo artistico paulista. Quando o galerista Renato
Magalhdes Gouvéa, dono de um escritdrio de arte em Sdo Paulo, abriu uma galeria no
Recife, na segunda metade dos anos 1970, ele ja era conhecido como o marchand de
José Claudio. Para conquistar o mercado de arte no Recife e no Nordeste, Zé Claudio ja
tinha esse respaldo de boas vendas na capital paulista. O que ndo significou,
imediatamente, viver da sua pintura de forma exclusiva. Por dez anos, José Claudio
trabalhou como desenhista de mapas e grafico na Superintendéncia do Desenvolvimento
do Nordeste (SUDENE). O motivo para largar o emprego, no qual ganhava “até
razoavelmente”, foi o contrato exclusivo com Renato Magalhdes Gouvéa que, através

da venda dos quadros, passou a fornecer um “ordenado melhor”.

61 Depoimento concedido em 09/09/2013.
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Ainda neste capitulo, veremos que a primeira iniciativa de implementar uma
galeria de arte no Recife data do inicio dos anos 1960. Contudo, o desenvolvimento de
uma rede de galerias, ou mais especificamente de um mercado, ligadas a outros centros
de producdo artistica, torna-se mais perceptivel nos anos 1970/1980 e, na maior parte
dos casos, privilegiando a pintura. José Claudio, assim como todos aqueles que
estiveram ligados diretamente a fundacdo do Atelier Coletivo, manteve-se submerso nas
preocupacdes da linguagem visual moderna em seu didlogo com a cultura, a paisagem e
os habitos mais corriqueiros da cidade e sua movimentagcdo. A reinvengdo do olhar
sobre o real em uma pintura figurativa, com centralizacdo da figura humana, continuou
a alimentar o interesse por essa Arte do Nordeste.

O contrato com a galeria de Renato Magalhdes Gouvéa, que tinha Nara Roesler
como responsavel pelo escritério do Recife, coincidiu com o interesse de publicar o
livro Memoria do Atelier Coletivo (Recife 1952-1957) (1978). Para esta empreitada,
José Claudio contou com o apoio e financiamento de seu marchand, com quem dividiu a
autoria da diagramacdo. Em seus livros e textos, dos quais, também, podemos destacar
Artistas de Pernambuco (1982) e Tratos da Arte de Pernambuco (1984), ambos
publicados pelo Governo do Estado de Pernambuco, José Claudio ndo deixou de ser o
artista que constr6i a si mesmo e, coletivamente, o seu universo profissional,
prosseguindo na invencdo social do fazer artistico autodidata, da memoria da cidade, da
narrativa histérica, do amor a pintura. Defensor de sua liberdade expressiva, o
artista/escritor se apresenta entre aqueles que, de acordo com uma defini¢do de Gilberto
Freyre®, sustentam uma “improvisacéo de competéncias”. Aquilo que foi o argumento
de uma critica freyriana, acerca da pesquisa historica e sociolégica nacional (seu
prefacio data de 1944), revestiu-se da investigacdo/vivéncia que permeia a narrativa
historico-literaria de José Claudio. Do artista/historiador é retirada a obrigatoriedade de
uma retiddo cronoldgica dos fatos e do rigor metodoldgico e cientifico de anélise. O
passado e o presente da cidade e do autor se alinham em memorias e afetividades, na
pura desobrigacao de definir ou responder:

N&o sei — e é sintoméatico comece eu com essa palavra a
introducdo a um texto de onde o leitor com justa razdo querera
extrair algum conhecimento (ndo engano ninguém: faco parte do
que Gilberto Freyre chama de “improvisacdo de competéncias™)
— qual o tipo de preféacio adequado a magra e prematura colheita
que se quer aqui impingir? Um minimo de honestidade me

2 FREYRE, Gilberto. Prefacio. In: José Antonio Gongalves de Mello. Tempo dos Flamengos. Recife:
Governo do Estado de Pernambuco, 22 Ed., 1978, p. 16.
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obriga reconhecer ndo ter chegado, apesar do esforgco, a
nenhuma resposta relevante ou talvez — essa € a minha
esperanga — desentranhe-as o leitor, tanto para perguntas
conhecidas quanto para as outras que nem sequer tive
capacidade de formular dessa ganga (SILVA, 2011: 139).

Assim como o seu encantamento pela arte, seus percursos historiograficos séo
antiacadémicos e comparados, poeticamente, a entrada em uma mata fechada e
desconhecida:

Pretendo, Edmea, com a ajuda de madre Vasconcelos e Ox0ssi,
entrar na floresta num ponto qualquer e, sob a protecéo dela —
invocada frequentemente por Guita Charifker para achamento de
objetos perdidos — e dele, o cacador — 0 que procura sem ter
perdido e sem saber 0 que vai achar -, trazer a cotia ou noticia
do cipoal (SILVA, 1984: 05).

Enquanto se permitia criar caminhos para a Critica e a Historia da Arte
Brasileira, a pintura ainda era o objetivo e a militdncia maior. Mesmo depois de findado
0 contrato com o Renato Magalhdes Gouvéa Escritério de Arte, Zé Claudio continuou a
trabalhar para galeristas e marchands no crescente mercado de arte nacional. Quando
ndo vendia diretamente as suas telas.

Fato até agora ndo mencionado, José Claudio, quando do seu retorno a
Pernambuco, instala, definitivamente, sua casa e atelié em Olinda. De acordo com seu
relato, nas ruas do Sitio Historico, ou Cidade Alta, a claridade da manha adentrou sua
pintura e as paisagens também ganharam importancia. Assim como pintar deixou de ser
uma pratica reclusa, fechada no atelié, e passou a acontecer ao ar livre. Diferente do que
era visto no Atelier Coletivo (exercicios de Pose-rapida na rua e producdo artistica
dentro da casa: “fazia desenho na rua, num xang6, em algum lugar, chegava la e
passava pra um quadro e pintava”), Z¢ Claudio se permite “pintar ao natural” e, mais
uma vez, atribui seu processo a sua intuicdo e/ou autodidatismo, apesar de relatar o que
observou e experimentou com artistas na Bahia:

N&o tinha pintura ao natural, ndo. Alias, quem inventou esse
negocio fui eu aqui. Modernamente, sabe? Sem conhecer
ninguém. Porque, na Bahia, eu, as vezes, ia nuns cantos, assim,
com Jenner, que ele gostava de pintar uma lagoa que tinha 14, e
eu comecei a pintar também do natural. Um belo dia, quando eu
cheguei aqui, sO fazia aqueles desenhos pretos e tal, desenhava
de noite. Um dia, eu resolvi, bem cedo, antes de ir pra Sudene,
pintar um quadrinho na porta de casa, no Largo do Bonfim, aqui
em Olinda. Foi ai que deu essa mudanca, eu passei a fazer um
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desenho abstrato, digamos, e passei a pintar coisa do natural.
Como se dissesse assim: “ah, o que eu queria fazer mesmo era
isso”. Me deu vontade de voltar aquela simplicidade de me
perguntar: “o que era que eu queria mesmo fazer?” Quando eu
tinha vontade de aprender a pintar. (Entrevista concedida em
09/09/2013).

As interacOes entre a afetividade ligada a pintura e o desenho que reinventam o
cotidiano, o oficio do jornalismo e da diagramacdo e a aventura da pesquisa historica
continuam a expor o complexo sentido de Artista Moderno que José Claudio incorporou
(junto a seus companheiros de geracdo). Artistas multifacetados cujas obras carregam a

complementaridade entre seus conceitos de autodidatismo e de liberdade de expresséo.

3.2 Wellington Virgolino — Um mercado para suas fabulas

Ligado a criacdes e invencBes desde a meninice (SOUZA, 2009), Wellington
Virgulino de Souza (PE, 1929 — 1988) tambeém se tornou um artista obcecado pela
pintura na maturidade. Mesmo tendo comecado pelo desenho e experimentado
seriamente a gravura, foi com suas telas que conheceu a arte como profissdo e sustento
ainda muito jovem, quando, no Recife, inexistiam galerias, marchands e qualquer
organizagdo para o comércio de arte. Por ter assinado Wellington Virgolino, com “0”,
em seus trabalhos, é com essa grafia que temos nos referido ao nosso personagem desde
0 inicio deste texto e assim continuaremos. Nossa principal fonte de pesquisa, por
agora, além das ilustracdes, textos de jornais de diferentes décadas e pesquisas
publicadas sobre a sistematizacdo da Arte pernambucana (DINIZ, 2008), é a biografia
do artista, de autoria do seu irmdo Wilton de Souza, intitulada Virgolino: o cangaceiro
das flores (2009), em alusao a poética figurativa da sua segunda fase.

A decisdo de nos voltarmos para as narrativas de Wilton de Souza como fonte
para o estudo da trajetéria de Wellington Virgolino vem do fato de que o autor mescla
as funcdes de pesquisador e de testemunha do desenvolvimento artistico do seu irmao.
Sua publicacdo acaba por configurar um depoimento documentado, no qual sua propria
historia de vida também encontra espaco. Assim como José Claudio (principalmente em
Tratos da Arte de Pernambuco), Wilton de Souza estrutura seu texto com o labor da
pesquisa que procura, inicialmente, localizar nas manifestagdes modernistas, anteriores
ao Atelier Coletivo, o dialogo com a estética e as tematicas populares e sociais. Por este

viés, sdo justificadas as futuras identificacGes e amizades constituidas entre Virgolino e
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nomes tradicionais da intelectualidade local, como Gilberto Freyre e Vicente do Rego
Monteiro.

O ndcleo familiar sempre apresentou envolvimento com algum tipo de
sensibilidade artistica. Filhos de Carmozina Andrade de Souza, Wellington, Wilton e
seus cinco irmdos cresceram ouvindo a mée tocar musicas classicas e populares no
piano da sala de estar. Assim como também acompanhavam, ao piano, os filmes mudos
exibidos no Cine Olinda Feitosa, no bairro do Hipédromo. Seu avé materno, Manoel
Moreira de Andrade, foi dono, anos antes, de uma fundicdo que, segundo Wilton de
Souza, produziu obras para parques e jardins da cidade (2009: 19). Entre os demais
irmaos, Walternice trabalhava com tapecaria e Walder se tornou ator e professor de arte
dramética. Pela familia de Gervazio Virgulino de Souza, o pai, destacaram-se 0s tios
Fernando Guerra de Souza (pintor e arquiteto) e Hugo de Souza (pintor). Esse entorno
familiar “naturalizou”, digamos assim, 0 interesse pela arte. Wilton de Souza, ao
construir o perfil do irmdo, atribui a um dom natural a sua inclinagéo para o desenho.
Talvez por valorizar esta aptiddo, em sua juventude, Wellington Virgolino, logo apés
concluir seus estudos no Ginasio Pernambucano, ndo buscou formacdo académica em
artes plasticas nem em qualquer outra area.

Talvez porque, no tradicional colégio situado no centro do Recife, Virgolino
conheceu o exercicio do desenho (a bico de pena e nanquim) associado as referéncias do
cinema e das historias em quadrinhos, elementos que, de acordo com seu irmdo e
biografo, invadiriam futuramente as tematicas da sua pintura profissional.

Foi no Ginasio Pernambucano que Wellington Virgolino
comecou a desenhar histérias em quadrinhos, nos cadernos
especiais, extraidas dos seriados exibidos nos cinemas, como O
Aranha Negra, Flash Gordon, Jim das Selvas, O Fantasma
Voador, entre outras. Vendia-as aos colegas de classe para
garantir a propria “entrada” na semana seguinte no Cinema
Politheama ou no Ideal, que ficava na Praca do Terco, no bairro
de Séo José. Esse ciclo veio influenciar toda a sua obra artistica,
principalmente sua Ultima fase (2009: 25).

Em 1946, entdo com 17 anos, foi conduzido pelo primo Yvonildo de Souza
(escritor e jornalista) para conhecer a redacdo do Jornal Pequeno e de outros jornais da
época. Por estes espagos passaram a circular as ilustragdes de Wellington, ja descritas e
com seus titulos mencionados no primeiro capitulo. As situacfes mais comuns do dia a
dia das ruas emergiam em composic¢oes narrativas igualmente populares e reveladoras

de um olhar atento aos gestos e as expressGes. Na producdo da série Cenas da Vida
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Mundana, Wellington, ou simplesmente “W.S.”, contou com a orientagdo de seu primo
Yvonildo e conheceu 0s jornais como uma vitrine fundamental de divulgagdo do seu
trabalho e do seu nome. J& transcrita, em parte, no segundo capitulo, a primeira matéria
sobre o jovem desenhista foi veiculada no Jornal Pequeno em outubro de 1948, dois
anos apos a publicacdo de sua primeira ilustracdo. Na matéria A Arte estd Viva
(06/10/1948), Wellington foi apresentado como um artista iniciante, timido, ciente dos
novos nomes que estavam se destacando na cidade e que “deve estudar”.

Paralelamente ao exercicio diario em seu quarto/atelié dividido com Wilton de
Souza (que, por aquele tempo, também se compreendia um desenhista autodidata),
Wellington Virgolino trabalhou em um escritorio de advocacia e, posteriormente, na
Mala Real Inglesa na Rua do Bom Jesus, no Bairro do Recife (&rea historica da cidade),
conhecido pelas transagdes comerciais proximas ao cais do porto durante o dia e,
também, pela boemia e meretricio a noite. Os antigos casarios e seus personagens
habitavam seus desenhos através de uma figuracdo que, ainda ao final dos anos 1940,
adiantava 0 pensamento artistico modernista que seria aprofundado na SAMR e no
Atelier Coletivo.

Durante cerca de dez anos, que ali passou, teve como fonte de
inspiracao “as mulheres de vida facil” que residiam e ficavam
nas varandas dos velhos pardieiros daquela conhecida zona
portuaria, (...). Realizava um trabalho inspirado em temas
sociais, e aquelas cenas recifenses tornaram-se sua maior fonte,
registrando, inclusive, sua passagem pela boemia, seus
inesqueciveis momentos em que se metia, horas sem fim, pelos
bares do velho Recife, acompanhado da turma da Praca Maciel
Pinheiro, seu reduto (SOUZA, 2009: 28).

Em seu texto na coletanea organizada por José Claudio, Memdria do Atelier
Coletivo (1978, pp. 38-43), Wellington Virgolino relembra que seu ingresso ha SAMR
ocorreu em uma reunido em 22 de julho de 1951. A partir dai, o0 mundo criativo
particular (no atelié ainda na casa dos pais) segue junto a descoberta da pintura como
meio fundamental de sua expressdo artistica. No desenrolar do curso implementado no
Liceu de Artes e Oficios (1951) até as trocas no Atelier Coletivo, a pintura se tornou
protagonista a partir do contato com livro sobre Diego Rivera levado ao grupo por José
Claudio. “O livro ensinava tudo sobre Rivera (...). Foi com ele que tive as primeiras
nogdes de composigéo (...). Foi com ele que figura humana entrou nos meus quadros e
nao saiu mais” (In: SILVA, 1978: 41). No ambiente do Atelier, principalmente nas

sedes da Rua da Soledade e da Rua Velha, sempre demonstrou sua preferéncia pelas
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madrugadas tanto para pintar, quanto para vivenciar suas amizades e conversas sobre
arte. Sobre a sua pintura, Wilton de Souza desenvolveu fala critica:

Wellington tinha muita sede e uma enorme vontade de acertar
na pintura. Iniciava um trabalho com dimensdes estilizadas,
apresentando certas deformacGes nos corpos das figuras
humanas e no todo das composi¢Oes. Retratava gente do povo,
operarios em construcéo, expressando todo o sentimento de cada
personagem, mostrando as frustracdes e os sofrimentos da vida
precaria do trabalhador brasileiro, personagens estes muito bem
fixados nos seus quadros Os Calceteiros, Calungas de
Caminhao e Operarios (2009: 29).

A Arte Moderna, mexicana e brasileira (esta Gltima, principalmente, através de
nomes como Portinari ¢ Di Cavalcanti), inspirava as “dimensoes estilizadas” oriundas
de uma vontade de discurso sobre a forca fisica e a condicdo de vida da parcela da
populacdo que passava a ganhar visibilidade através desse pensamento modernista local.
Diante da tradicdo que pesava na arte pernambucana, com nomes como Telles Junior até
os professores da Escola de Belas Artes, a nogdo de realismo que se pluralizava na arte
figurativa do Atelier Coletivo carregava a liberdade de expressao que, do ponto de vista
de Wilton de Souza, resultava na “estilizacd0” que procurava expressar os sentimentos ¢
ndo apenas retratar. Tais composi¢des das figuras humanas transmitiam a missao
artistica assumida por aqueles artistas e que, por estas condi¢fes, compreendiam-se
Modernos.

Diferente do que argumenta José Claudio quanto a motivacdo para a fundacéo de
um atelié coletivo, para Wellington Virgolino e Wilton de Souza, as necessidades
referentes a troca de informacGes e experiéncias e a entrada na l6gica das exposi¢oes, de
forma colaborativa, foram as principais justificativas para frequentarem o grupo e as
reunides da SAMR. Néo fazia parte de seus contextos particulares a dificuldade de ter
um espaco préprio de trabalho e de comprar materiais. O que pode ser percebido na
descricdo do quarto/atelié organizado pelos dois irmé@os em casa dos seus pais na Rua
Velha: “(...), existiam duas camas, um guarda-roupa, cavaletes com telas sendo
pintadas, uma pequena mesa com tubos de tintas e solventes, telas, quadros e cartazes
nas paredes, inclusive estantes com livros, jornais e revistas especializadas em arte
(...)” (2009: 42).

Em meio aos dois ambientes de producdo, Wellington Virgolino descobriu
possibilidade de venda dos seus quadros em 1954, por ocasido da Exposi¢cdo do Atelier

Coletivo, cuja organizacdo e divulgacdo compdem parte do contetudo j& examinado no
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segundo capitulo. Mesmo ndo havendo uma rede definida para o mercado de arte no
Recife, as vendas que Virgolino realizou, ainda pertencendo ao coletivo, foram tidas
como um momento divisorio para a sua condicdo de artista profissional (In: SILVA,
1978: 43). Muito cedo, Virgolino se tornou um exemplo de jovem artista que
rapidamente percebeu a importancia de expor e de se legitimar entre seus pares para a
valorizagdo das obras, caminho iniciado ainda no seu entusiasmo pela ilustracdo das
paginas dos jornais. De acordo com Wilton de Souza, Virgolino participava das edi¢Ges
do Saldo de Arte do Estado desde 1951 e, por dez anos, concorreu intensamente aos
prémios, com reconhecido éxito, independente do que se pensava sobre a educacdo para
0 gosto académico atribuida ao certame.

Ao final dos anos 1950, Wellington Virgolino e os demais artistas plasticos
modernos (vindos ou ndo do Atelier Coletivo) conhecem de perto os empreendimentos
para a fundamentacdo do mercado de arte pernambucano. Em 1958, teve sua propria
barraca na | Feira de Arte do Recife, evento organizado pela Diretoria de Documentacao
e Cultura ja sob a diregcdo de Hermilo Borba Filho, que transformou a Rua da Aurora em
uma galeria ao ar livre. J& casado, em 1959, deixa o emprego na Mala Real Inglesa e
passa a se dedicar exclusivamente a pintura. “Metia-se em tudo. Queria mostrar o
trabalho que realizava e transforma-lo em dinheiro, sem esquecer seu lado artistico”
(SOUZA, 2009: 51). Em 1960, sua primeira exposi¢do individual pertenceu a um
projeto social promovido, também, pela DDC, tratava-se das Exposi¢fes Circulantes de
Artistas Plasticos Pernambucanos. O primeiro espago ocupado foi o hall do Teatro do
Parque, no bairro da Boa Vista, seguindo para as bibliotecas da Encruzilhada, de Casa
Amarela, Afogados e Santo Amaro. O evento dava continuidade ao ideal de formagéao
artistica direcionada a populacdo periférica da cidade com a realizacdo, paralela, de
palestras sobre artes plasticas com escritores e artistas convidados. Posteriores a
exposicdo de Virgolino, vieram as de Corbiniano Lins, Genilson Soares, Wilton de
Souza, Montez Magno e Abelardo da Hora. A maior parte, como ja sabemos, imersa na
militancia pela popularizacéo do acesso a arte (SOUZA, 2009).

No caso especifico de Wellington Virgolino, de acordo com nosso objetivo de
estudo aqui empreendido, o engajamento modernista teve, no outro lado de sua moeda,
a busca evidente da comercializacdo das obras (fendbmeno que foi se consolidando ao
longo dos anos 1960 e 1970). Adiante veremos como a sua transi¢cdo da tematica de

inspiracdo mexicana para as narrativas fantasiosas, associada ao crescimento das
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vendas, resultou em um julgamento moral e de valor artistico por parte de alguns
agentes do Meio de Arte local.

Prosseguindo com a entrada de nosso personagem na esfera das exposigoes e
galerias, Wellington Virgolino, em 1961, destaca-se com a aceitacdo de seus quadros
pela VI Bienal Internacional de Sdo Paulo. Com curadoria de Mario Pedrosa, a sexta
edicdo da mostra foi motivada pela comemoracdo dos dez anos do evento. Neste
sentido, a participagcdo da maior parte dos artistas brasileiros esteve envolvida por um
carater historico que dava a Bienal a responsabilidade de “escrever” a sintese das
transformaces culturais ocorridas na primeira metade do século XX no pais®.
Incorporada a proposta de fazer um balanco das realiza¢Bes da instituicdo, a estrutura
museoldgica assegurou uma extensa etapa para os artistas brasileiros intitulada Sala
Geral. Nela, Wellington Virgolino marcou presenca com duas pinturas (Duas Meninas,
1961, oleo sobre Duratex, 61X75 e Menino e Passaro, 1961, 6leo sobre Duratex,
61X75), através de um projeto curatorial que promoveu o encontro entre grandes nomes
das vanguardas figurativas e abstratas nacionais, tais como: Oswald de Andrade,
Antbénio Bandeira, Iberé Camargo, Willys de Castro, Waldemar Cordeiro, Tomie
Ohtake, Abraham Palatinik, Heitor dos Prazeres, Ivan Serpa, Lygia Clark, Amilcar de
Castro, Mario Cravo Junior e muitos outros. Todos isentos de jari. Na delegacdo
pernambucana, também, estavam (a partir de consulta ao catalogo): Lula Cardoso Ayres
com cinco pinturas (p.79); Aloisio Magalhdes com quatro pinturas (p. 85); José Claudio
da Silva com oito desenhos a nanquim (p. 96); Darel Valenca Lins com cinco desenhos
(p. 96) e Gilvan Samico com duas xilogravuras (p. 101).

Wilton de Souza chama atengéo para uma peculiaridade da curadoria da Bienal
em 1961 que ndo consta no catdlogo publicado pela instituicdo, os trabalhos de
Wellington ficaram entre os “Primitivos”, ao lado de Heitor dos Prazeres e Manezinho
Araljo® (SOUZA, 2009). Tal classificacdo ndo agradou o artista: “A principio,
Wellington ndo concordava com o fato de figurar nessa categoria. E, de repente,
exclamou: ‘E, esses merdas s3o burros, colocando-me entre os primitivistas!’E passou
o tempo todo discordando dos ‘ilustres’ organizadores da Bienal” (2009: 58). Sua

insatisfacdo so foi superada pela surpresa de saber que seus dois trabalhos haviam sido

8 Catdlogo VI Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo, set/dez. 1961.
http://issuu.com/bienal/docs/namee9c394, consultado em 09/06/2014.

6 No catalogo da VI Bienal ndo consta 0 nome de Manezinho Araujo, assim como a secdo Sala Geral
ndo é apresentada com subclassificagdes, ndo sendo possivel saber a conceituacdo dada as obras dos
outros artistas pernambucanos participantes.
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vendidos para os donos da galeria paulista Astréia, era a sua chegada ao mercado de arte
do Sudeste do pais. Com o desenrolar das negociagdes para a sua individual na mesma
galeria, Wellington Virgolino experimenta com maior intensidade o tema das criangas
brincando com flores, ou cercadas por elas (SOUZA, 2009). Aos poucos, 0 universo dos
trabalhadores foi perdendo espaco para a nova fase, “na qual criancas e adultos
comegaram a povoar seus quadros carregados de cores, flores e ironia” (2009: 59).

No biénio 1964/1965, antes de estreitar relagdes profissionais em S&o Paulo,
Virgolino e seu irmdo, Wilton, influem na movimentacdo artistica recifense justamente
na producdo de exposicbes em galerias comerciais, principalmente a pertencente a
familia Rozemblit (criada e administrada por Wilton de Souza, na Rua da Aurora) € a
Onix (fruto da parceria entre Virgolino e o escritor Jaime Torban, na Rua Duque de
Caxias). Obviamente, tratava-se, também, de um momento histérico de previsiveis
conturbacdes sociais e politicas pelo pais inteiro, por conta da deflagracdo do Golpe
Militar de 1964. Boa parte das pessoas que integravam o meio artistico, independente
das tendéncias ideoldgicas de qualquer ordem, encontrava-se em situagdo de resisténcia
a censura e as perseguicdes. Particularmente, no Recife, o Movimento de Cultura
Popular € desmembrado e muitos de seus integrantes sdo presos e, alguns, exilados. Em
pouco tempo, Wellington Virgolino conhece de perto o cerceamento a liberdade de
expressdo e a tensdo entre civis, militares e meios de comunicagéo.

No més de setembro do ano de 1965, a Faculdade de Direito do Recife, sob
organizacdo do Diretorio Académico, promove uma exposi¢cdo de pintores e escultores
pernambucanos que, segundo documentacdo transcrita por Wilton de Souza (2009),
tiveram seus trabalhos selecionados sem que fosse apresentado um claro critério para as
escolhas. A mostra se tornou polémica e alvo de debate publico quando trés obras
expostas foram roubadas. Eram elas: Capitdo de Fandango, de Wellington Virgolino;
Cristo Nu, de Alves Dias e Acusada, de Jodo Camara. Segundo material transcrito e
publicado por Wilton de Souza, a imprensa local classificou os quadros como
“indecorosos” e “ofensivos a religido, a Revolucdo de 31 de marco de 1964 e as
entidades democraticas” (Jornal do Commercio, 15/09/1965). A controvérsia passou a
envolver lados opostos do movimento estudantil dentro do curso de Direito da
Universidade do Recife, os artistas e as autoridades.

Existia, ontem, uma grande irritacdo nos circulos que
participaram mais ativamente, no Recife, da Revolucdo de
Marco, pela exibi¢do dos quadros em local publico, numa escola
integrante da Universidade do Recife, um organismo federal.
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Antes que os quadros fossem retirados da Faculdade de Direito
— e a retirada silenciosa foi a melhor solugdo que se conseguiu -,
o diretor do estabelecimento, professor Lourival Villanova, foi
advertido por uma autoridade no sentido de que adotasse
medidas que evitassem a continuagdo da mostra. Um dos
quadros, Acusada, analisado detidamente ap0s retirada da
Faculdade de Direito, contém gravissimas e impubliciveis
ofensas as senhoras que desempenharam papel destacado
durante os dias decisivos da Revolugdo de Margo. (Jornal do
Commercio, 15/09/1965, p.03)%.

Tendo em vista o0 apoio dado por parte da imprensa ao roubo das obras,
classificando o sumico das mesmas como “melhor solu¢do”, Virgolino foi um dos
autores do Manifesto dos artistas de Pernambuco contra a invasdo de uma exposicao e
sequestro de quadros. O breve manifesto nunca foi publicado, mesmo sendo distribuido
a imprensa, e contou com trés assinaturas, as de Wellington Virgolino, Antonio Alves
Dias e José Claudio da Silva (SOUZA, 2009: 68). Sobre o desaparecimento dos
quadros, os autores do manifesto o descrevem como:

ato praticado supostamente por ladrdes andnimos, mas que
contaram com 0 apoio maci¢o de toda a imprensa (...) que, em
lugar de repudiarem um ato de tal selvageria, ao contrario,
acusam, caluniam, vilipendiam os artistas de Pernambuco,
classificando-os ora de obscenos, ora de subversivos, num
flagrante desrespeito aos principios de liberdade de expressao
(Trecho do manifesto transcrito por SOUZA, 2009: 68)°°.

Marcadamente, o inicio da Ditadura Militar ja escancarava uma reviravolta na
relacdo dos artistas com a imprensa local, principalmente, no que se refere ao
reconhecimento legitimador do veiculo de comunicagdo. Como ja esmiucado nos
primeiro e segundo capitulos desta dissertacdo, completamente diversa foi a reacdo da
imprensa, por exemplo, as obras politicamente engajadas da exposicdo de Abelardo da
Hora em 1948, quando o escultor obteve amplo espaco com imagens de suas esculturas

e entrevistas ndo apenas nos jornais, mas, também, em suplementos especializados

8 Jornal do Commercio, 15/09/1965. Em citacdo de Wilton de Souza (2009, pp. 66-67), consta a seguinte
data: 10/09/1964. Contudo, ao ser consultado o acervo de jornais em microfilmes da Fundagdo Joaquim
Nabuco, a referida matéria foi encontrada no Jornal do Commercio do dia 15/09/1965, p. 03.

% Em nota, 0 Jornal do Commercio também noticiou que outros pintores compareceram a sede do 6rgdo
de imprensa para prestarem solidariedade aos artistas envolvidos no episodio: “Em companhia dos
pintores Wellington Virgolino, Alves Dias e Jodo Camara (os trés tiveram seus quadros furtados da
Galeria de Arte da Faculdade de Direito), um grupo de artistas pernambucanos veio a redagdo do Jornal
do Commercio, ontem a noite, todos solidarios com os companheiros. Sdo eles: Emanuel Bernardo, o
talhador José Barbosa, os pintores Addo Pinheiro, Anchises Azevedo e José Claudio; e o escultor
Ipyranga [Ypiranga] Filho”; (Jornal do Commercio, 15/09/1965, p.03; In: Souza, 2009, p.68).
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como a Revista Regido. Aléem de ter sido um evento patrocinado por um 6rgéo publico
de cultura.

Ao longo deste terceiro capitulo, o legado do Atelier Coletivo - em seus
procedimentos de educacdo para a arte e na busca da visibilidade de seus integrantes em
acOes expositivas - tem sido estudado através das trajetdrias particulares de alguns
personagens que atuaram na fundagéo do coletivo. Retomando com maior clareza este
proposito, Wellington Virgolino exemplifica o caso em que sua formacdo pictdrica
voltada para o didlogo com a cultura popular encontra, com o passar dos anos, cada vez
mais espaco para a comercializacdo de seus quadros. Sua profissionalizacdo -
reconhecido como artista que se dedica exclusivamente a sua pintura -, ja no final da
década de 1960, o faz abandonar a sobriedade e a limpeza que o tema dos trabalhadores
(urbanos e rurais) exigia através da influéncia da arte mexicana e das ideias propagadas
por um artista militante como Abelardo da Hora, sempre tdo préximo. Virgolino seguiu
no contexto das grandes exposi¢des coletivas e adentrou completamente o esquema de
producdo das individuais, com investimento das galerias, com a intencdo de dar ao
publico comprador o que ele queria consumir.

A profissdo do artista passa a ser defendida como um oficio qualquer que nédo
contém em si nenhum objetivo de representacdo das condi¢cdes sociais ou de
transformacdo da sociedade, mas de contato ladico com o publico. A pintura era uma
espécie de vocagdo ‘“natural”, vista como algo que se forma espontaneamente. Este
posicionamento foi propagado pelo préprio Wellington Virgolino em alguns textos para
catalogos de exposicoes:

Sou pintor. Poderia ter sido padre, pedreiro ou marinheiro. Ou
mesmo publicitéario. A qualquer dessas profissfes, ou atividades,
dedicaria todo o amor que dedico a pintura se, em vez de um
pincel, quando comecei a “virar gente”, me chegasse as maos
uma Biblia, uma pa ou um barco. Pinto um quadro com a
mesma seriedade com que o pedreiro honesto constr6i ou o
paroco celebra uma missa. Minha pintura saiu de mim mesmo.
N&o a procurei. Se, hoje, ela se constituiu espetaculo, foi por um
acaso. Poderia ter sido o contrario. Sempre procurei agradar o
esteta que reside em mim mesmo. A mais nada. Sou um
apaixonado pela figura. Todavia, creio que seria 0 mesmo se
pintasse formas inventadas. Além disso, quando se cai n’agua,
mesmo num naufragio, s6 importa nadar para ser salvo. Assim
sou eu. O que importa é nadar. (VIRGOLINO apud SOUZA,
2009: 71). ¢

67 Catalogo da exposicdo individual na galeria Astréia, 1967.
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Sobreviver e manter sua familia, podendo ser exclusivamente pintor, ndo deixou
de ser um objetivo conquistado através de escolhas que resultaram nos contatos que o
artista empreendeu dentro do proprio circuito. Tendo conhecido muito cedo, ainda na
experiéncia do Atelier Coletivo, a possibilidade de sucesso no mercado, “nadar para
ser salvo” configura a op¢do de aceitar o jogo e as regras do circuito sem deixar de
proceder para o amadurecimento de sua técnica e de suas narrativas visuais. Estas
ultimas foram dominadas por uma perspectiva fantasiosa sobre o cotidiano que passou a
ser reinventado com cores fortes e excesso de elementos. O critico Gerado Ferraz, no
texto Seis Artistas Pernambucanos (In: BRUSCKY, Paulo; LEITE, Ronildo, 1988: 25-
26)%8, ao discorrer sobre Wellington Virgolino, coloca em primeiro plano a
caracterizagéo das referéncias populares:

E passemos, imediatamente, a Wellington Virgolino, que se
segue em importancia, que mais se liga, pelo figurativismo e
pelo mexicanismo, a Jodo Cémara Filho. Virgolino pde a mao
no popularesco de densidade barroca, caricatural, demonstrativa
de tudo o que se passa pela cabeca do pintor. E seus quadros
assim ficam cheios, enquanto Camara Filho deixa espaco para 0
espectador respirar. Ndo deixa também de cair no literério, pelo
exagero com gue enfeita os seus herdis sanfoneiros e déspotas
(In: BRUSCKY, P.; LEITE, R. M., 1988: 26).

Wilton de Souza, em sua escrita critica e afetuosa, sugere que o leitor encontre
no W. Virgolino da maturidade o jovem, de anos atras, que criava histérias em
quadrinhos que divertiam os amigos do colégio. O artista profissional, nas palavras de
seu irmao, estava voltado para uma representagao ludica do mundo ao redor. “O sucesso
artistico de Wellington traduz uma luta obstinada da melhor forma, na qual a crianca
se constitui, como sempre, um principio basico dentro de sua pintura” (2009: 73). A
década de 1960 se encerra com estas mudancas que se firmaram na obra de Wellington
Virgolino e com o inicio da parceria mais longa de sua carreira estabelecida com a
galeria que acabara de ser inaugurada, no Recife, pelo vendedor de joias Carlos
Ranulpho. O marchand se especializa no novo ramo de negocios através do contrato de
exclusividade que passou a ter, ainda em 1969, com Welington Virgolino. Este acordo

deixava nas méos de Ranulpho toda a responsabilidade de garantir as condic¢oes

8 Publicado originalmente no jornal O Estado de Sdo Paulo, em 18/06/1967. O autor ndo especifica as
obras analisadas. Ao longo do texto, suas observagfes apontam a produgdo de Abelardo da Hora, José
Claudio, W. Virgolino, Jodo Camara, Gilvan Samico e Anchises Azevedo.
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necessarias para que Wellington apenas pintasse e ndo se preocupasse com a compra de
materiais ou em receber compradores em seu atelié.

A proposta de Ranulpho de assumir uma exclusividade parecia
ser a solucdo do caso até na parte financeira — a que mais
aperreava Virgolino, que tinha de telefonar, cobrar, passar
telegrama para o sul avisando que j& haviam passado 0s
vencimentos de determinados quadros. Surgiram certos
aborrecimentos, que contribuiram para essa decisdo. Wellington
estava inclinado a realizar tal contrato com Ranulpho, que
adquiriria todos os seus quadros, emolduraria-os, programaria
suas telas para exposicdes, coletivas e individuais, promoveria
os catdlogos, convites etc., enfim, tudo sob a responsabilidade
desse novo marchand pernambucano, que, inclusive, pagaria a
tela & vista. Wellington s6 faria pintar. Até o chassis e as telas
seriam fornecidos por Ranulpho (SOUZA, 2009: 75).

Enquanto redefinia sua permanéncia no circuito, através da legitimacdo do
mercado e das exposicdes, Wellington Virgolino prosseguiu igualando o seu oficio a
qualquer outro tipo de ocupacdo. Sua forma de descrever o processo de criacdo se
aproxima de uma esquematizacao que pode ser transmitida em cada uma de suas etapas,
COMO UM passo a passo:

A coisa ndo tem mistério. H4 muito tempo venho adotando um
critério muito pratico. Muito meu. E como se fosse uma receita
para fazer um prato bem saboroso ou até mesmo um bolo.
Escolho o tema e procuro identificar e dissecar tudo o que existe
de maravilhoso e curioso a ser explorado. Feito isso, passo a
criar em um papel, fazendo minidesenhos, estudando e criando
cada quadro. A totalidade dos quadros sai de acordo com cada
estdria ou histdria que pretendo pintar. A cada desenho feito a
lapis, comeco a inserir 0 que existe de curioso: vestuario com
detalhes tirando um partido de uma tdnica, do cinturdo; sapato;
botas ou chinelos; um penico ou uma chaleira ou funil; sem
esquecer as flores para enfeitar as cenas e personalizar as figuras
das criancas ou mesmo dos adultos e animais. A minha maneira
de criar uma exposi¢cdo comeca dessa forma. Depois de todo o
esquema pronto, a coisa fica parecendo uma histéria em
quadrinhos. E, ao lado de cada quadrinho, faco meu esquema e
comentario com um estudo cromaético, definindo, inclusive o
tamanho das telas. Acho muito importante a elaboracdo desse
esquema porque, quando passo para as telas, comeco a recriar,
as vezes corrigindo ou alterando o que chamamos de
composic¢do. Depois é s6 jogar umas flores, como se fosse uma
espécie de tempero, para dar um gosto. Vocé sabe que as vezes
um prato feio com a comida ruim, mas enfeitado, parece tao
bom que a gente come sem sentir. Isto é o que realizo. Enfeito o
quadro. H& quadros que aumentam de preco de acordo com o
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numero de flores. Com os esquemas definidos, médos a obra. E
0s quadros vao saindo naturalmente (Apud SOUZA, 2009: 78-
79).

A forma ir6nica de tratar o que acabou sendo conhecido como decorativo em sua
figuragdo (referéncia as flores como um “tempero”), também, podia ser direcionada ao
publico sempre disposto a comprar uma arte agradavel aos olhos:

Porque, na verdade, junto ao ato de pintar, 0 que me interessa é
contar uma historia divertida. Muito me agradou pintar esses
trinta e dois quadros que fazem a minha exposicao; inclusive me
divertiram. E eu espero que eles sirvam também para divertir o
espectador. E se forem vendidos, melhor; me divertirdo ainda
mais. (Apud SOUZA, 2009: 88)°%°.

A antiga insatisfacdo com as classificacGes da critica e dos juris das mostras
coletivas do eixo Rio-Sdo Paulo também motivou falas sarcésticas sobre as ordens
legitimadoras do meio. Um bom exemplo é o texto Bula para Ganhar nos Sales’®, em
que o artista ironiza abertamente o fato de os salfes serem repetitivos e, por isso,
previsiveis. O quanto eram dependentes das tendéncias criticas do exterior. O quanto a
regido Sudeste era privilegiada como procedéncia para um artista. O quanto classificam
de forma preconceituosa obras consideradas fora de moda. O quanto os jurados
precisavam ser bajulados.

De como ser selecionado ou mesmo premiado em sal6es oficiais
de artes plasticas:

Receita

1° Seguir a risca os regulamentos do saldo. Esses regulamentos
sdo copiados uns dos outros e, assim, quase idénticos. Mudam
apenas no que se refere ao valor dos prémios e geralmente
exigem do artista trés trabalhos em cada técnica (pintura,
gravura, escultura, etc.).

(...).

3° Ndo mande quadrinhos, essa moda s6 funcionou até 1961.

4° O artista deve estar bem a par das informacdes que o jari (0s
burocratas da arte, quero dizer os criticos) possui do que se faz
de mais novo no exterior, principalmente nos Estados Unidos do
Norte.

5° Se 0 saldo néo se realizar no Norte/Nordeste do pais, o0 artista
nordestino deve omitir sua origem, ou, no minimo, dizer-se
radicado em qualquer lugar do Sul, hd mais de cinco anos, sob
risco de ser sumariamente recusado.

69 Catalogo da exposicdo Virgulino descobre a biblia, A Galeria, Sdo Paulo, 1973.
70 Originalmente publicado em entrevista no Jornal do Commercio (01/01/1983). Consultado In: DINIZ;
HEITOR; SOARES (Org.), 2012, pp. 199-201.
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(...).

7° N&o abuse das cores (vocé pode ser confundido com um
primitivo, decorativo, e “isso nao existe mais... morreu!”). Fique
nas terras, nos sépias e aqui e acola jogue umas pitadas de
vermelho ou azul celeste, s6 isso. Causa Otima impressdo o
equilibrio dessas pitadas.

8° Pelo amor de Deus, ndo faca flores no quadro (mesmo
colagens) nem figurinhas bonitas e jeitosas nem nu feminino —
vOCé ndo entra nem na inscrigéo. (...).

9° Telefone para os jurados da terra, geralmente sdo colegas
mais velhos e “cheios” de muita experiéncia. Pergunte como vai
de saude, como vai a mulher (se ele for casado com uma) e,
sobretudo, 0 que esta fazendo de novo ou se continua com a fase
que o colocou na “Histéria da Arte” do Brasil. Enfim, jogue
como se mostrar 0 jogo. Tudo €é véalido desde que o resultado
seja, no minimo, uma boa e polpuda premiacao...

10° A pintura gestual (mas s6 em quadros grandes) ainda é
muito admirada. Mas ndo esqueca: ndo brigue com as cores...
sdo perigosissimas, cuidado!

(...)

12° Se realmente vocé for um artista, esqueca essas dicas, 0S
sales, e tranque-se para pintar. Lugar de pintor, de artista, é sua
oficina.

N&o apenas ridicularizando os processos seletivos dos saldes nos anos 1980, mas
atacando o artista que se dobra e joga “como se mostrar 0 jogo”, o posicionamento de
Wellington ndo deixa de evidenciar certo ressentimento com o0s agentes e espacos que
sua geracdo tinha conhecido como eficientes (ou Unicos) meios de consolidacdo do
artista profissional. A legitimacdo através dos sales, naturalmente, desdobrava-se em
boas vendas nas galerias e isso se deu em um momento ainda distante do atual prestigio
dos curadores e da légica conceitual das instituicdes. O que a trajetéria de Wellington
Virgolino, e de outros da sua geracdo, nos permite entrever, também, é que, nos anos
1970/1980, os artistas plasticos recifenses sobreviviam em um cenario em que as
exposicoes eram, sempre, organizadas por galeristas e patronesses (pertencentes a alta
sociedade) que, alem de encaminharem a comercializacdo, tornavam o evento artistico,
impreterivelmente, um acontecimento “badalado” para os colunistas sociais. As
negociacGes e trocas de favores eram as praticas mais corriqueiras de tal nicho

profissional”!. Tratando-se de uma relagdo de exclusividade entre marchand e artista,

I Em depoimento transcrito pela pesquisadora, critica e curadora pernambucana Clarissa Diniz, o artista
Sérgio Lemos conta como Carlos Ranulpho conseguiu abrir o mercado de arte da Bahia para sua galeria e
para as obras de Wellington Virgolino: “(...) Jenner Augusto [artista baiano] teve muitas exposices
aqui, com [a Galeria] Ranulpho. E, porque isso foi uma jogada muito esperta de Ranulpho, porque uma
vez Ranulpho fez uma exposicao de Wellington Virgolino em Salvador, e os baianos sao muito xen6fobos,
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como a descrita por Wilton de Souza entre Ranulpho e Virgolino, a interdependéncia
entre as partes pode resultar nas circunstancias em que o sentido de producgéo (um ritmo
criativo e espontaneo do artista) pode ser substituido pelo de produtividade (no qual
prazos e quantidades devem ser priorizados). Publicamente, como ja abordado,
Virgolino assumiu de forma aberta e irdnica que a sua legitimagdo era, sobretudo,
através do publico e, consequentemente, pelo mercado. Como observa Clarissa Diniz:

A crueza e naturalidade com que Virgolino lidava com sua
condicéo de artista — (...) — 0 aproximava do publico, ainda que,
por vezes, o distanciasse dos outros artistas, que o criticavam
pela relagdo majoritariamente comercial que mantinha com sua
producdo. O sucesso e a legitimacdo publica (e de mercado) de
Virgolino foi tornando-se inversamente proporcional a sua
legitimacdo pelos pares, denotando concepgbes de arte que
compreendem que a verdadeira qualidade artistica é por demais
‘vanguardista’ para que encontre, com brevidade, ampla
recepcdo do publico ndo-especializado (DINIZ, 2008: 28).

Tendo em consideracdo o ponto de vista descrito pela autora no trecho acima,
um artista como Montez Magno, ao final dos anos 1970, opinava sobre o mercado de
arte recifense apontando seu amadorismo: “Nenhuma galeria no Recife ou em Olinda
ousa expor trabalhos mais arrojados. O pior é que os marchands e marchandes se
consideram conhecedores de arte, 0 que €, no minimo, um equivoco da parte deles”
(Apud DINIZ, 2008: 105)72. Ainda sobre os acordos entre galerista e artista, Montez
Magno ndo via com bons olhos o direcionamento que a arte de Wellington Virgolino
tomou apds o acerto de exclusividade com Ranulpho:

Eu cheguei uma vez no atelier de Wellington e tinha uma
prateleira com dez quadrinhos. Todos eles desenhados. O
desenho feito — a composi¢cdo -, ai ele pegava o “vermelho
francés” [a tinta] ia no primeiro, e ai, tan-tan-tan-tan, depois no
outro, tan-tan-tan-tan, o outro, tan-tan-tan-tan...Isso ndo existe!
(...) Mas eu estou convencido, ja& ha muito tempo, de que
Wellington poderia ter sido um grande pintor, mas foi desviado.

s6 compram de baianos. E ai ele fez 0 acordo com o galerista, fez a exposi¢ao, mas nédo vendeu nada. (...)
Ai alguém de ld disse: ‘rapaz, ndo é assim que se faz...vocé convida um artista baiano para ir pra ld pra
sua galeria e convida um Jorge Amado...um baiano pra escrever sobre esse artista que vocé trouxer pra
cd’. Ai ele pegou, trouxe Carybé, trouxe Jenner Augusto e Mario Cravo (...). E nisso ele trouxe Jorge
Amado, e Jorge Amado escreveu um conto, ndo sei o que foi, com ilustraces de Jenner Augusto e de
Carybé, e ditou e fez a exposicéo deles aqui — vendeu tudo! Ai o pessoal ficou devendo um favor a ele, e
ele levou a exposicdo de Wellington Virgolino...Vendeu tudo! [risos] Né&o ficou um quadro! Ai ele fez
mais outra exposi¢do de Wellington, ai Wellington abriu um mercado para ele! Ai tudo o que Wellington
produzia, Wellington vendia 14, na Bahia” (DINIZ, 2008: 79).

2 Transcrito pela autora, trecho de um depoimento de Montez Magno retirado da entrevista “Falando
sobre poesia e artes plasticas — entrevista com Montez Magno”, de Paulo Chaves. Diario de Pernambuco,
13/10/1979.
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(...) Porque ele passou muita fome, a ponto de muitos amigos
comprarem a feira. E ele tinha mulher e filhos. Ai, quando
surgiu na vida dele o Ranulpho, foi a tdbua de salvacdo
econémica, mas ndo artistica, entendeu? Entdo, ele passou a
ganhar dinheiro... mas ele se submetia as vontades de Ranulpho.
Porque, no meu entender, a tendéncia dele era fazer pinturas
grandes. (...) Mas comecou a fazer quadros médios e pequenos
porque era mais vendavel. Ndo podia fazer o que queria, tinha
que ganhar dinheiro para sustentar a familia. (...). Eu lamento
muito o caso de Wellington, pois eu acho que ele € um artista de
grande talento, mas vendeu a alma ao diabo. (Apud DINIZ,
2008: 115).

O que Montez Magno parece considerar um desvirtuamento do fazer artistico

continuou sendo apresentado, por Virgolino, um pouco antes de seu falecimento em

1988, como o fator que “naturalizava” seu trabalho e o aproximava do dia a dia mais

popular:

Eu, por exemplo, sou feito um cronista social, esse cara que tem
que escrever todo dia. Tenho que pintar todo dia. Sou um cara
que vivo ha mais de trinta anos s6 de vender quadros. Entdo
minha producdo ndo para, eu tenho que todo dia estar pintando
duas horas de manhd, duas de tarde e uma & noite, umas cinco
horas no total. Mas todo dia eu pinto. Esse negécio de ter
inspiracdo... Se eu fosse esperar por ela estava lascado (risos).
Tenho que me sentar junto da tela, depois de ter lido o jornal,
visto a televisdo, com a cabeca deste tamanho. Boto o radio para
funcionar em AM e fico ouvindo Samir Abu Hana de manhé e
outro cara de tarde. (...). Entdo, quando eles largam uma besteira
na radio eu penso: Isso da quadro (risos). E essa a inspiragdo que
eu tenho. E suor mesmo. E aquela eterna frase: oitenta por cento
de transpiracdo e vinte por cento de inspiracdo. O resto €
frescura. (In: DINIZ; HEITOR; SOARES, 2012: 211)3,

No entanto, era na sua escrita que Wellington Virgolino revelava que sua misséo

artistica era contar e reinventar o cotidiano. Em alguns catalogos e textos de

apresentacdo das suas exposicoes, o leitor pode encontrar descricdes de seu processo e

de sua intencgdo poética que se distanciam da objetividade que transparecia em suas falas

irénicas. E o exemplo de “Minhas estorias, meus meninos, muitas vidas; em plural de

cores”, por ocasiao da sua 122 individual, organizada por Ranulpho, na Kattia Galeria de
Arte, em Salvador, 1978:

8 Trecho retirado da matéria “Pinceladas sobre arte: entrevista com Gil Vicente, Paulo Bruscky, Silvio
Hansen e Wellington Virgolino” de autoria de André Rosemberg, originalmente publicada no Suplemento
Cultural do Estado de Pernambuco, ano 3, n° 4. Recife, abril de 1988.
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Bahia, aqui estou, com meus meninos-atores, para contar minhas
estorias. Aqui e acola, um ou outro foge-me ao manejo dos
cordéis e passa a contar/representar coisas que nem eu sei de
onde trouxe.

As vezes vidas vividas por mim e esquecidas no fundo da
gaveta. Mas outras, juro, devem ser vidas deles mesmo. Admito
que, na minha arte, ndo existem segredos inviolaveis, mas,
confesso, alguns mistérios precisam ser percebidos, olhados com
olhos bem abertos, a exemplo dos meus personagens, através
dos quais procuro enxergar, nitidamente, a menor particula que
gravite ao meu redor.

().

Minhas cores ndo foram inventadas por mim. Submetidas a um
processo de gestacdo, sdo concebidas no exato momento em que
se estabelece o elo entre mim e a mensagem que pretendo
transmitir e harmonizadas, através de sua linguagem intima,
com o universo preestabelecido dos meus quadros. (Apud
SOUZA, 2009: 103).

O encontro entre publico e arte, como podemos perceber, continuava atendendo
ao anseio de transmitir uma mensagem que se transformou ao longo do tempo, sem
duvida, mas que manteve uma percepc¢do inventiva sobre nossas a¢des mais ordinarias.
O observador/pintor, que ja tinha desenvolvido seu discurso sobre a sociedade através
das pinturas e das gravuras que versavam sobre o universo do trabalhador das diversas
periferias que cercavam a cidade, passou a exercer, unicamente, o papel de narrador
visual, como um cronista que, na interpretacdo de muitos, tornou-se um fabulista.

Na experiéncia do Atelier Coletivo, a identificacdo com a pintura e a descoberta
do mercado de arte, ainda pouco organizado, foram passos fundamentais na trajetéria
profissional de Wellington Virgolino. Em nosso propdésito de pesquisa, ndo cabe
examinar, através de juizo de valor, as consequéncias da intensificacdo das relacdes de
mercado para a obra do pintor recifense. Por ocasido de um estudo socioldgico e
historico, as contradi¢gdes que permeiam as praticas e as intengdes artisticas e sociais, no
caso de Wellington Virgolino, transparecem, aqui, a necessidade de o artista
(re)formular, com seus pares (cooperativamente), estratégias de se dedicar
exclusivamente a arte, constituindo a ideia de pertencimento ao mundo

profissionalizado da Arte.
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3.3 Wilton de Souza — Do artista, designer grafico e gestor

Bem menos atrelado as questdes que concernem exclusivamente a pintura,
Wilton Andrade de Souza (PE-1933) percorreu espacos de profissionalizacdo que, no
Recife dos anos 1950 e 1960, pareciam distanciados. Desde a fundacdo do Atelier
Coletivo, onde atuou, também, como tesoureiro e cobrador das mensalidades da SAMR,
Wilton de Souza conheceu de perto como a Arte exige praticas de gerenciamento
burocratico. Junto a Abelardo da Hora, que, dentre os fundadores, era 0 mais experiente
e 0 que melhor se relacionava com o campo do poder politico para conseguir as
subvencgdes e os patrocinios, Wilton de Souza foi um exemplo de artista que expandiu
suas funcbes e o entrelacamento entre missdo artistica, obras de arte e organizacao
financeira que as viabilizam.

Seu mundo afetivo circundado por artistas pertencentes a sua familia ja foi
anteriormente descrito em citacbes nas quais suas memorias e as de Wellington
Virgolino se misturam. Assim como, no primeiro capitulo, seu encantamento com a
movimentacdo cultural e urbana que avistava da sua janela na Rua Velha, ainda nos
anos 1930/1940, nos serviu de objeto para introduzir a realidade cotidiana como um dos
alicerces da Arte Moderna figurativa no Recife. Por agora, Wilton de Souza retorna ao
NOSSO percurso narrativo como agente que diversificou sua acdo diante das implicacGes
do Meio de Arte.

Tanto quanto seu irmdo e os colegas da vizinhanca, Wilton de Souza abracou o
oficio do desenho sem buscar formacdo artistica escolarizada. Pormenores de seu
depoimento, concedido em 24/07/2013, conduzem ao entendimento de que Wilton e
seus amigos ndo desconheciam a presenca da Escola de Belas Artes e as exposi¢es dos
modernistas que, na segunda metade dos anos 1940, ganhavam espaco. Entre outros
detalhes, Wilton mencionou a amizade com Darel Valenca que ja era aluno da EBAP e,
em seguida, o episddio em que recusou a oferta de uma bolsa de estudos, na mesma
instituicdo, oferecida por Anibal Fernandes, seu professor de francés no Ginasio
Pernambucano e esposo da pintora Fédora do Régo Monteiro. O Saldo de Arte do
Estado era cada vez mais conhecido na medida em que o professor de desenho
geométrico, Vicente do Régo Monteiro, se tornava um dos mais premiados.

Entre a escola e os artistas mais proximos, no Bairro da Boa Vista, Wilton de
Souza se classificou como um desenhista autodidata. No terceiro momento deste

capitulo, sua postura antiacadémica se comunica diretamente com a sua defesa da
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“liberdade de express@o”, base da sua compreensdo sobre 0 modernismo nacional ¢ seu
figurativismo “estilizado”, e com a descoberta de outras esferas profissionais que se
ligaram ao mundo da arte. A iniciativa, ainda na adolescéncia, de ser autodidata
adquire, em sua fala, a negacdo da obrigatoriedade de representar o mundo
mimeticamente, assim como ndo deixou de ser um adiantamento da préatica de formacao
desenvolvida com os pares na SAMR e no Atelier Coletivo.

Mas, eu queria fazer qualquer coisa em matéria de arte e
autodidata. Quer dizer, ndo tenho um professor pra dizer
“desenhe assim, divida o corpo humano assim, assim e assim” e
orientar para vOCé ir pra um campo e pintar uma paisagem e
penetrar na perspectiva, estudar perspectiva. Isso, eu fiz tudo
dentro do meu eu. N&o tive nenhum professor que me
orientasse. (Entrevista concedida em 24/07/2013).

Anos depois, como pesquisador, também autodidata, da Arte Pernambucana,
Wilton de Souza reconheceu certas contribuicGes que o estudo tradicional das Belas
Artes poderia ter proporcionado a um jovem pintor. Uma delas era o conhecimento
sobre tintas e como fazé-las. Tomando o exemplo de Murillo La Greca, Wilton de
Souza p6de acompanhar, décadas depois, como o ex-professor da Escola de Belas Artes
tinha pacotes e mais pacotes de tintas que ele mesmo produzia em sua busca pelos tons
perfeitos. Ainda como pesquisador, Wilton demonstra ter levantado informacdes e
fontes para entender o surgimento, nos anos 1930, do Grupo dos Independentes do
Recife e a forma como aqueles artistas disputaram os holofotes do Saldo de Arte do
Estado, disputa que se tornou polémica através dos argumentos que assimilavam a
EBAP como espaco de ultrapassados, atrasados. Tema ja esmiucado no presente
trabalho, as criticas também estavam voltadas para a concepcdo restritiva do Governo
do Estado para premiar e patrocinar a pintura em uma cidade que comecava a se
diversificar nesse ambito.

Contudo, quando ainda chegava a fase adulta de sua vida, Wilton de Souza nao
tinha a ampla nocéo historica com a qual constréi sua memdria atualmente. Sua geracao
seguiu sem titulacBes académicas e, como apontam as trajetorias de José Claudio e de
Wellington Virgolino, constituiu mercados de trabalho e de venda das obras que néo as
exigiam.

Para além do trabalho no Atelier Coletivo, Wilton de Souza circulou pelos
bairros centrais do Recife em pontos especificos onde parte da intelectualidade se

encontrava para protagonizar alguns debates. Em relato que ndo caracteriza,
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exatamente, a vida boémia, Wilton descreve como concepcdes estéticas eram abordadas
em alguns locais pablicos:

Wilton - A gente tinha amizade com advogados, porque quem
frequentava muito o nosso atelié era Carlos Pena Filho, Paulo
Fernando, esse era jornalista amigo nosso. Carlos Pena Filho e
Paulo Fernando Craveiro. Véarios outros jornalistas, Cesério
Mélo. E eles publicavam noticias sobre o Atelier, o trabalho da
gente. Que isso j& serviu de pesquisa pra mim, eu fiz esse
levantamento dessa parte de histdria. Porque existia aqui,
também, no Recife, na época, ali na Rua 1° de Marco, esquina
com a Rua do Imperador (...), era uma cafeteria, era o Lafayete.
Entéo, eles se reuniam. Tinha o Jornal do Commercio, tinha a
Folha da Manh&, no bairro do Recife. Tinha, também, o Jornal
Pequeno na Rua do Imperador. O Diario de Pernambuco, na
Praca do Diario. Certa altura, se juntavam no Café Lafayete. Ai,
iam pintores...tudo o que ndo prestava se juntava la (risos). E
terminavam em brigas. Eu vi muitas brigas la varias vezes. (...).
Laura — Eram brigas sobre politica?

Wilton — A briga era sobre estética. Briga sobre pintura, sobre
movimento, sobre arte de A, de B, de C. Existia, também, todo
um movimento de mdsica, com a Orquestra Sinfonica. Os
musicos da Orquestra Sinfonica eram intelectuais, conhecedores
de masica. Tinham os advogados que eram jornalistas, porque
nédo existia a profissdo de jornalista. Eu, por exemplo, me fiz
jornalista porque passei a colaborar, por muitos anos, como
jornalista escrevendo. Nos jornais, eu escrevia sobre arte. E,
quando foi criada a profissdo de jornalista, eu fui contemplado,
ganhei a carteira profissional, dada pelo Ministério, como
jornalista provisionado, né? E uma categoria e, ainda hoje, sou
jornalista (Entrevista concedida em 24/07/2013).

Justamente a dindmica acima traduzida por “eu me fiz” é que nos ajuda a
entender como o artista Wilton de Souza atravessou varios ambientes sociais no meio
cultural e intelectual da cidade. Sobre os primeiros anos do Atelier Coletivo, nédo
podemos esquecer a importancia das atividades do grupo associadas as idas ao
Departamento de Documentacdo e Cultura da Prefeitura do Recife. Como ja exposto
anteriormente, a independéncia na formagé&o tedrica se dava no referido 6rgéo de cultura
municipal.

O caminho, que havia se tornado “natural”, dos artistas locais para chegarem as
redagdes dos jornais, primeiro como ilustradores, repetiu-se com Wilton. Este seguiu,
rapidamente, atendendo aos chamados das agéncias de publicidade que contratavam

artistas plasticos para fazerem os desenhos que ilustravam seus anuncios em jornais e
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cartazes de lojas. Eram trabalhos que geravam um ordenado, mas nao constituiam o
objetivo principal de muitos artistas.

Entrei para uma agéncia de publicidade e a especialidade dela
era na beira do rio Capibaribe. Tem aquelas muralhas de um
lado e do outro e que tem umas propagandas, as vezes. Eu pintei
muito aquelas propagandas na beira do rio, com o pé dentro da
lama. (...). Era “Beba Guarana Fratelli Vita” [risos]. “Tome
Fimatozam”, era um remédio pra tosse. E, um dia, eu estava
pintando. Tem a Ponte da Boa Vista, (...), virado para aquela
praca que tem uma estdtua de Joaquim Nabuco. (...). Agora,
coloquei um jornal, um chapéu de palha na cabeca. Ali era meu
atelié. Cheio de lata de tinta, pintando “Beba Fratelli Vita”.
Quando eu olho assim...[imitando alguém gritando]: “Wilton,
Wilton, Wilton”. Era Ionaldo [Cavalcanti] que estava na Ponte
da Boa Vista: “Que ¢ que esta fazendo ai?” [risos] Eu morri de
vergonha, sabe? Fiz: “tou trabalhando com publicidade” e
mostrei pra ele. (Entrevista concedida em 24/07/2013).

Apesar de ndo ser uma atividade da qual os artistas plasticos se orgulhassem,
estes Ultimos fizeram parte da historia da publicidade e do design brasileiros. O que
explica a forma como Wilton de Souza obteve, a partir da metade dos anos 1950,
destaque no meio grafico pernambucano. Sobretudo, quando foi inaugurada a fabrica de
discos da familia Rozemblit. Sua primeira visita a fabrica resultou no seu
deslumbramento pela profissdo de designer grafico, muito antes de este tipo de
profissional ter uma formacao técnica e académica especifica.

Ai, logo em seguida, foi inaugurada a fébrica de discos
Rozemblit. José Rozemblit, o dono da fabrica, morava... tinha a
Rua Velha e, por trés da Rua Velha, tinha a Rua da Alegria. Ele
morava na Rua da Alegria e os irmdos dele, também, que eram
donos da fabrica. E, na época de menino, a gente se encontrava
muito. Ionaldo [Cavalcanti] disse: “Wilton, (...), ganhei um
convite e trouxe pra inauguracdo da fabrica de disco
Rozemblit”. E eu: “maravilha”. Era ali na Estrada dos
Remédios. A fébrica era belissima. Altamente moderna, com
estidio de gravacdo do lado. O estudio de gravacdo tinha, na
frente, um mural com um passista de frevo. E eu: “rapaz, que
coisa bonita”. Entramos na fabrica e vimos o material todinho
do atelié. As prensas prensando os discos de vinil e o parque
grafico imprimindo as capas. Eu disse: “rapaz, eu devia estar
aqui”. (...). Ai, eu fui e escrevi uma carta para Jos¢ Rozemblit
dizendo que morava na Rua Velha, aquela coisa, que era
desenhista e que gostaria muito de trabalhar na fabrica na parte
de confecgéo das capas de long player. Ele mandou me chamar.
(Entrevista concedida em 24/07/2013).
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Com a fabrica e gravadora de discos, que se notabilizou no mercado fonografico
nacional, sobretudo, como divulgadora do frevo, Wilton de Souza entrou para o campo
do Design Grafico conhecendo os equipamentos mais modernos. Continuando sua
narrativa, o artista conta como chegou a chefia da area de desenho:

Porque ele, quando criou a fébrica, ele trouxe uns desenhistas de
Sdo Paulo. S&o Paulo muito mais avancada. Entdo, (...), ele
mandou fazer uma ideia, capa do langamento de um disco sobre
carnaval, “Capital do Frevo”. Eu vi o tamanho do papel, o
tamanho do disco, da capa. Ai, comecei a fazer um passista e
pintei com guache, aquele negdcio todinho, escrevi “Capital do
Frevo”. Fiz duas ou trés ideias e levei pra ele, pro gabinete dele.
Ele disse “td aprovado, pode comegar amanha”. Eu fiquei
contente pra burro e o camarada de Séo Paulo ficou enciumado.
Porque ele viu, ele estava |4, ele me viu desenhando.
Rapidamente, eu fiz a capa do disco, aquele negdcio todinho.
Ndo tinha nocdo nenhuma sobre grafica. Era desenhista,
desenhava. (...). Uma semana depois, o camarada pediu
demissdo e eu assumi a chefia. (Entrevista concedida em
24/07/2013).

Em pouco tempo, Wilton, também, identificou-se com o0s aspectos artesanais que
envolviam as outras etapas da fabricacdo das capas e que, segundo o préprio artista,
foram sendo amadurecidas com suas observacfes e seu autodidatismo, considerando,
mais uma vez, as trocas de experiéncias que ndo passam por uma formacéo oficial.

Vocé fazia o desenho da capa e esse desenho era encaminhado
para 0 departamento de fotografia. Era fotografado e era
selecionado, todas as cores que existiam no desenho. Entdo, era
feita uma chapa, chamava fotolito. Um fotolito para o amarelo,
um outro pro azul, o outro pro magenta, que era o vermelho, e
um outro pro preto, que o preto era da concep¢do definitiva.
Entdo, é o seguinte: era impresso em offset, porque eles estavam
inaugurando a primeira offset em Recife. Partindo desse
principio, pra mim, foi muito bom. Porque, dentro desse meu
autodidatismo, eu consegui fazer uma coisa que ninguém nunca
fez. E 0 seguinte: eu peguei a coisa... eu levava o meu desenho e
via 0 camarada fotografando e selecionando as cores. Coisa
interessante, fazia do mesmo tamanho... vamos supor que a capa
fosse desse tamanho [gesticula], entdo, a gente fazia uma chapa
desse tamanho pro amarelo, outra pro azul. E, depois dessas
chapas, eles gravavam o fotolito, a imagem que ta no filme,
numa chapa de bronze. Essa chapa de bronze ja gravava numa
parte negativa e o desenho era num sentido contrério, era o
negativo dele. Entdo, quando era impresso saia 0 positivo.
Entdo, eu comecei a ver aquele negdcio todinho, o cuidado que
0 camarada tinha, o da fotografia. Ele gostou muito de mim
porque eu me interessava pela coisa e ele ficou me vendo como
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uma pessoa de alta confianca dele. Eu passei a auxilid-lo. la pra
Ia, levava os negdcios e ja discutia com ele, e o cara de Sao
Paulo ficou enciumado porque eu peguei todo o0 macete.
(Entrevista concedida em 24/07/2013).

No contexto de dificuldades para o artista viver da pintura, do desenho, gravura

e escultura, no Recife, Wilton de Souza se tornou personagem fundamental no

desenvolvimento do design grafico na cidade ndo apenas na experiéncia da fabrica

Rozemblit, mas, também, na Imprensa Universitaria, ja no inicio dos anos 1960, quando

passa a atender ao mercado editorial. Assim como conheceu Vérias transformacdes

técnicas.

E, por exemplo, hoje vocé tem o computador, tem todos os tipos
de letra que vocé quer. Antigamente, cada letra tinha um
caderninho de 100 ou 50 “A”. (...). Tinha uma familia toda
mindscula e uma toda maidscula. Tinha uma régua, que destaca
a coisa na régua. Essa régua, eu via ele colocando e formava o
nome. Por exemplo, o titulo de um disco ou de uma musica, ai
botava aqui grande, do tamanho que queria, que entrava na capa.
Se eu queria um desenho, eu ia l& no departamento de fotografia,
fotografava e reduzia no tamanho que eu queria. Depois, ia
colando uma coisa na outra. Uma original da capa de um disco,
as vezes, era a coisa mais confusa do mundo, mas saia numa
exatidao tdo grande! Hoje, vocé, em segundos, pega no
computador. E a propria programacdo visual que eu fazia dos
livretos sobre os discos. Eu desenhava pagina por pagina. Como
eu fiz esse meu livro sobre Wellington. (...). Quando eu faco
qualquer coisa, eu faco no papel. Algumas dentro de uma
técnica diferente que é a cliché. Quando era fotografia era
gravado em fotogravura. Quando era desenho, bico de pena, s
gravava com desenho feito em nanquim, e vocé imprimia. A
gravacdo era feita em zinco, zincogravura. (...). Tem muitas
capas, 14, em zinco e em fotogravura. Depois, quando eu fui para
a Imprensa Universitaria, eu ja tinha vindo da Rozemblit, onde
eu peguei toda a experiéncia, e eles ndo tinham offset. A
Universidade ndo tinha offset. (...). E eu fazia as capas que
concorriam com o que existia de melhor no Rio e em S&o Paulo.
Com as graficas do Rio e S8o Paulo. E eu ndo sabia, eu nem
imaginava, que estava concorrendo. Entdo, tinham grandes
desenhistas. Porque a profisséo de designer ndo existia ainda, a
minha carteira de trabalho estd como “desenhista de
publicidade” (Entrevista concedida em 24/07/2013).

Em seu livro, Flavio Weinstein Teixeira (2007) aponta como o desenvolvimento

do design grafico, no Recife, esteve ligado ao jornalismo cultural (seja nos suplementos

das grandes empresas de midia impressa, seja nas revistas especializadas) e ao crescente
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interesse na publicacdo de livros para escoar a producdo literaria local. Neste cenario,
surgiu um dos objetos de pesquisa da sua tese de doutoramento: o Grafico Amador.
Coletivo e oficina de design gréfico que teve, entre seus componentes, Aloisio
Magalhées, Gastdo de Holanda, Orlando da Costa Ferreira e José Laurénio de Melo.
Segundo Weinstein, o referido grupo deu continuidade a tradicdo pernambucana de
producdo gréafica que se distanciava da logica industrial e, justamente por ndo se ater aos
objetivos de mercado e de lucro, denominava-se amadora.

A artesania envolvida na producdo dessas publicacdes €
precisamente o que lhe confere distingdo e enobrece o produto
final. E isso por pelo menos trés razbes: via de regra seus
resultados sdo mais exclusivos, mais bonitos e trazem a marca
dos cuidados uUnicos que a producdo artesanal oferece em
contrapartida a padronizacdo industrial. (...). Ndo custa chamar
atencdo para o fato de que, se o resultado final (as publicacdes
assim produzidas) prima pela beleza, investindo na fruicdo
estética do objeto livro, nem por isso deixa de ser uma resposta
aos reclamos de torna-lo um veiculo mais condizente com o
contetido a que serve de suporte (TEIXEIRA, 2007: 202-203).

Cultivando sempre boas relacdes, Wilton de Souza conheceu de perto a oficina
do Grafico Amador, situada na Rua Amélia, ainda nos anos 1950. Conviveu com seus
integrantes e com 0 ambiente enriquecido pela experimentacdo artistica e pela
teorizacdo de intelectuais e poetas. Contudo, sua trajetoria na fabrica Rozemblit ndo o
deixou preso ao design grafico. O empresario, dono da fabrica, também investiu no
comércio de moveis e decoracdo, com uma loja na Rua da Aurora, entre 0s anos 1950 e
1960. Neste desdobramento dos negocios, Wilton assumiu dupla jornada: designer
grafico e decorador. Nova funcéo que aprendeu, mais uma vez, na pratica diaria.

De manhd, eu trabalhava como desenhista grafico e, depois do
almogo, eu vinha pra loja aqui na Rua da Imperatriz com a Rua
Aurora, prédio n°® 65, eles tinham uma grande loja de
departamentos. O departamento era méveis e decoracéo. (...).
Houve a mesma coisa, a Rozemblit me pegou e disse “vocé vai
dirigir o departamento de ambientacdo”. (...). Assumi a
decoracdo na Rozemblit. Fiz da Rozemblit a loja de decoragéo e
criei, dentro da loja, uma galeria de arte. Foi uma das primeiras
galerias de arte do Recife. (...). Nos anos 50 pra 60. Eu entrei na
Rozemblit em 56. (...). De tarde, atendia as madames, dava
sugestdo de decoragdo. Fazia projetos, aprendi com oS
arquitetos. Chegavam o0s arquitetos com os planos para uma
casa, ai comecei a desenhar, desenvolvi o negdcio todinho. (...).
E tive uma grande abertura do meu trabalho, pensando dessa
maneira e fazendo dessa maneira. Tanto que, quando foi
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inaugurada a televisdo, canal 02 e canal 06, que era da Ré&dio
Clube, eles me chamaram para ser aderecista. Aderecista,
exatamente, cuida de toda a ambientacdo do cenério de teatro
que eles faziam. Entdo, a gente ia pra |4 e tracava o cenario.
(Entrevista concedida em 24/09/2013).

Toda a sua fase de dedicacdo as empresas de José Rozemblit, & Imprensa
Universitaria e a tantos outros projetos foi contemporanea ao amadurecimento técnico
dentro do Atelier Coletivo (com organizacOes de exposicdes e o clube de gravura), o
que exemplifica a multiplicidade de processos desenvolvidos por Wilton de Souza que,
também, circulava pelo teatro, como cendgrafo, e através do grupo de Luiz Mendonga,
do qual fazia parte. Em todas as suas facetas, Wilton desenvolveu experimentos técnicos
que nasciam dos limites instrumentais que encontrava. Por isso mesmo, todos 0s ramos
profissionais se complementavam e apontavam solucdes. Assim, Wilton de Souza
desenvolveu um procedimento particular de impressdo em offset que muito lembrava o
ritmo artesanal de impressdo de uma gravura em cores.

Mas, a gente desenvolvia a coisa estilizando todo o material e
tirando partido, porque, por exemplo, na grafica eu tinha o
mundo inteiro nas maos pra fazer um trabalho aproveitando o
que existia, na maquina de offset, na méaquina de provas. Eu, por
exemplo, criei a técnica que eu vim chamar de, a principio,
monotipia que eu achei, depois, que devia ser monogravura. Eu
comecei a fazer o seguinte: vendo como era feita a impressao
em offset, na maquina de hoje vocé comeca aqui (ndo € nem
fotolito mais), grava a fotografia na chapa e a chapa, quando sai
aqui, ja sai o livro pronto.[..]. Mas, antigamente nao.
Antigamente, imprimia, como eu disse a vocé, no laboratorio
fotogréafico. A gente selecionava as cores e a primeira cor
impressa era 0 amarelo. Entdo, a gente deixava secar por uns
quatro ou cinco dias para, depois, entrar com a segunda cor
sobrepondo o que foi impresso em amarelo. Entdo, quando caia
0 azul em cima do amarelo, criava uns tons verdes mais escuros,
mais claros de acordo com a densidade do trabalho, da pintura.
Depois do azul, entrava a impressdo do vermelho, era o
magenta. O magenta caia em cima do amarelo e dava um tom de
laranja. [...]. Criava uma sequéncia pictorica, sucessiva, de
acordo com as necessidades das tintas e, depois, vocé vinha com
0 preto. Com o preto vocé tinha toda a feitura, definia todo o
desenho, todo o trabalho. Ent&o, a partir disso, dessa impresséo,
eu comecei a fazer uma experiéncia artesanal. Eu pegava o
papel, fazia o desenho e via o que podia entrar em amarelo, o
que podia entrar em vermelho, azul. Entdo, fazendo o desenho,
tudo vai surgir daqui [aponta para um pedaco de papel].
Wellington dizia o seguinte: ‘vocé devia fazer o quadro, depois
de tudo pronto, o quadro dupla-face pra ver o desenho tanto
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daqui, como daqui [virando os dois lados do papel] porque todos
0s dois saem muito bons [risos]. Porque vocé imprime muita
forca’. Entdo, o que acontece? Eu fazia o desenho, pegava o rolo
de imprensa, rolo de prova, misturava as tintas, misturava a tinta
no vidro, passava no vidro e deixava aquela pelicula bem
fininha. Entdo, nessa parte branca, eu vinha e, onde eu fizesse
pressdo, ficava gravado aqui. Entdo, eu tirava essa parte aqui e
estava tudo manchado de amarelo. Deixava secar e entrava com
0 azul. Entdo, eu veria no desenho o que eu posso ter em azul.
Porque se o azul cai em cima do branco ndo da azul. Mas, se 0
azul cai em cima do amarelo d& o verde. Porque quando vocé
desprendia, aqui era uma placa de vidro, o desenho aqui [aponta
0 papel] ficava cheio de pontinho, feito cabeca de alfinete, as
cores. Entdo, a gente chama de gramatura. Entdo, quando cali,
por exemplo, outra tinta em cima desse pontinho ela se funde
uma com a outra e vai formando uma certa textura. Entéo, eu ja
tinha marcado uma peca azul, verde, varios tons de verde. [...].
Depois, eu vinha com o desenho do preto. Eu fazia a tinta preta.
Na proporcdo em que eu riscava cobrindo esse desenho, esse
desenho servia exatamente de roteiro. Na propor¢do em que eu
risco mais forte, o preto sai mais forte. Se eu risco mais leve, sai
mais leve. Se eu quero uma mancha, vou com o dedo [faz o
movimento de esfregar o dedo sobre o papel]. [...]. Uma coisa
completamente original. Eu passei a ser reconhecido com uma
técnica que surgiu de repente, assim. Sem nenhuma intencao de
ser criador disso ou daquilo outro”. (Entrevista concedida em
24/07/2013).

Tal descricdo pormenorizada se torna um documento importante para
entendermos que a sua presenca no universo do desenho grafico ultrapassou a
necessidade de se sustentar financeiramente, através dos seus dotes artisticos, e permitiu
que levasse adiante a experimentacdo dos limites tecnoldgicos tipica do aprendizado em
cooperacdo do Atelier Coletivo. Em seu atelié particular, ou no coletivo, fez questao de
argumentar a favor da liberdade de criacdo/expressao e, pelo que garante, nunca aceitou
encomenda para a producgédo na pintura, gravura ou escultura. Dentro desta concepcao e
por consequéncia do mercado de trabalho que incorporou, rejeitou a proposta de
exclusividade do marchand e galerista Ranulpho, aceita por Wellington Virgolino, e
sempre optou livremente pelos temas populares e/ou religiosos.

O designer e pesquisador pernambucano Sebba Cavalcante, em seu texto O
Artista Grafico, chama atencdo para o fato de que Wilton de Souza valorizou
artisticamente sua atividade, mesmo estando sob os ditames da industria grafica a partir
dos anos 1950:
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Nesta [gravadora e fabrica Rozemblit], tanto criou capas de
discos como remontou capas de discos internacionais, (...).
Wilton também criou outros artefatos como folders e cartazes de
exposicoes de arte, diplomas e certificados. Destaca-se também
a marca da TV Universitaria. Tal qual na pintura, escultura e
gravura, Wilton imergiu nesses processos, e desenvolveu seus
métodos criativos junto aos recursos e limitacbes de cada
tecnologia grafica. Habilidades artisticas e influéncias, como a
pose-rapida e a estética moderna, interagiram com imagens
fotograficas, e letreiramentos desenhados ou montados com
tipos moveis. (...), encontramos composi¢des tipogréficas;
sobreposicdo de cores; manipulacdo de imagens fotograficas;
ilustraces gestuais, rebuscadas e mais sintéticas; e uso de cores
especiais. Solucdes graficas que denotam uma carga
experimental, ao mesmo tempo em que resolve bem o problema
de comunicacao. (...). Interacdes criativas com as tecnologias de
impressdo, com clichés (as chamadas zincogravuras e
fotogravuras) e, mais tarde, a tecnologia  offset
(CAVALCANTE, 2013: 30)"%.

Como haviamos brevemente referido no inicio desta terceira parte, nosso
personagem também vivenciou a organizacdo burocratica da SAMR e do Atelier
Coletivo. Mais uma competéncia que adquiriu e levou adiante quando, em 1964, apés a
prisdo de Abelardo da Hora pelos érgdos de repressdo da Ditadura Militar, tornou-se
diretor da SAMR e seguiu por varios grupos (como o Teatro do Adolescente de
Pernambuco, do qual foi tesoureiro na década de 1960), até que, na década de 1980,
assumiu a direcdo do Museu Murillo La Greca e da antiga Galeria Metropolitana do
Recife, atual Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM) - que recebeu
esse nome em homenagem ao artista que fez do antigo casardo um espaco de arte
pertencente a0 municipio. Assim como ja tinha gerenciado galerias de arte na cidade,
como a ja citada Galeria Rozemblit e, ainda nos anos 1960/1970, as galerias Bela
Aurora do Recife, Trés Moedas, Itinerario, Lula Cardoso Ayres e sala Telles Junior.
Também, nos anos 1980, esteve a frente da Casa da Cultura de Pernambuco. Hoje, é o
guardido do acervo de obras do MAMAM, onde recebe artistas, pesquisadores,
estudantes e expde ndo apenas a amplitude de suas experiéncias, mas a unidade artistica

que elas compdem.

4 Catalogo Bela Aurora do Recife: exposicdo Wilton de Souza, 2013.
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3.4 Atelier Coletivo da SAMR: o desdobrar de seus territorios

Os caminhos da pesquisa socioldgica, neste terceiro capitulo, conduziram ao
interesse de salientar o quanto a experiéncia de formagdo antiacadémica do Atelier
Coletivo tomou formas particulares nas carreiras profissionais de José Claudio,
Wellington Virgolino e Wilton de Souza. Aqui, respeitou-se 0 uso de termos como
autodidata e liberdade de criagdo, empregados pelos préprios sujeitos pesquisados,
para que, por meio dos questionamentos sociolégicos, fosse possivel entrever a
concepcao coletivista e social dessas praticas no Circuito de Arte recifense dos anos
1950. Contudo, tornou-se recorrente a percepcdo de que autodidatismo e liberdade
também foram objetos de contradicGes, sobretudo, impostas pela necessidade de
profissionalizagdo para viver da Arte e no seu Mundo.

No caso de José Claudio, rapidamente o pintor foi descobrindo em suas viagens
que outros circuitos recepcionavam e reproduziam as mesmas praticas do coletivo:
interagdes, aprendizado e indicagdes que ndo exigiam titulagdes, “acasos” que
conduziam ao mercado de trabalho e de venda de arte. Além do contato rotineiro com 0s
personagens e as paisagens que davam vida aos seus temas figurativos e que remetem
diretamente a Pose-rapida aprendida com Abelardo da Hora e os demais companheiros.
Vivenciou  continuamente  as  experimentagdes que a  funcdo  de
diagramador/escritor/artista exigia, sendo reconhecido e inserido no Mundo das Artes
através das propostas que aprendeu a valorizar no antigo atelié compartilhado. Para o
artista, a importancia do Atelier Coletivo para a formacdo da sua concepcdo de o que €
ser artista é inquestionavel:

Laura: Qual foi a principal contribuicdo do Atelier Coletivo?

José Claudio: Pra mim, foi toda. Porque ndo tinha outra fonte
pra gente aprender arte moderna. Foi bom porque eu nunca tive
outro tipo de aprendizado. Eu ja entrei fazendo o que bem
entendesse, do jeito que bem entendesse, apenas com a
orientagdo de Abelardo. (...). As pessoas que viviam de arte
eram pessoas ricas. Que podiam praticar arte. Outra coisa de

importancia do Atelier Coletivo foi pegar a gente que ndo era de
familia rica, sabe? (entrevista concedida em 09/09/2013).

Tomando consciéncia sobre o processo de inclusdo artistica, o jovem Wellington
Virgolino conheceu relativamente cedo a reviravolta que a comercializagdo de suas telas
provocaria nas suas criagdes. Atinou para tal possibilidade aprendendo a divulgar sua

arte em exposicdes de organizacdo coletiva e pretendendo esse reconhecimento. Mas,
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principalmente, manteve sua formacdo figurativa tendo por base a concepcdo de que a
Arte Moderna estava em didlogo com a cultura popular. Através da narrativa visual,
partilhava sua autocompreensdo como artista com o publico. Atraves das interacdes e
regras do mercado, estabeleceu seu sustento financeiro.

Proximo ao desenvolvimento de mercado que fazia 0 nome de W. Virgolino
crescer, Wilton de Souza teve, também, sua vida dedicada a Arte com a multiplicidade
de funcbes que ndo apenas ocupou, mas ajudou a desenvolver no Recife: Artista
Moderno autodidata, desenhista de publicidade, jornalista provisionado, designer
gréfico, decorador, galerista, gestor cultural; sempre carregando a necessidade da
experimentacdo de materiais e tecnologias que colocavam o resultado dos seus trabalhos
no patamar de criacdo artistica. O gestor que se tornou ao longo dos anos traz 0s
principios do artista que aprendeu a compartilhar seus conhecimentos e seu olhar
romantico sobre a cidade, suas festas e sua cultura popular.

Os trés artistas que figuraram entre os fundadores do Atelier Coletivo da SAMR
(junto a Abelardo da Hora, Gilvan Samico, lonaldo Cavalcanti e Ivan Carneiro no ano
de 1952) ajudaram a pensar e a executar consideraveis mudancas no acesso a formacéo
artistica, na legitimacdo da Arte Moderna local com exposicbes e criaram
cooperativamente as competéncias de artistas que dominaram diferentes linguagens para
continuarem pertencendo ao Mundo Artistico com estratégias coletivas cada vez mais
abrangentes. Por via deste entendimento, o Atelier Coletivo da SAMR € aqui posto
como experiéncia que permaneceu nas trajetérias dos seus fundadores e se desdobrou
em outros territorios e tempos de participacdo no Mundo Artistico pernambucano e

brasileiro.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Nas paginas dos jornais e nas salas de exposicdo, além das narrativas de seus
integrantes, o Atelier Coletivo da SAMR pertenceu ao multifacetado debate sobre Arte
Moderna que animou o circulo intelectual do Recife a partir da segunda metade da
década de 1940. Perceber alguns aspectos do modelo de Arte que estava em pauta
dentro do grupo e ao seu redor foi 0 amplo objetivo que impulsionou os percursos deste
trabalho. Ligada a organizacdo coletivista, a acep¢do de Artista Moderno, em destaque,
evidenciava preocupacdes criativas que correspondiam a atuacdo do sujeito na ordem
social que movimentava determinado circuito artistico.

Deixando-se de recorrer a analise de obras, a pesquisa esteve voltada para a
circulacdo de ideias e projetos que problematizaram formas de o individuo se
reconhecer como artista. Diante do chamado artista académico e seu apreco pela
reproducdo do belo e do real, os ditos modernos desdobravam os seus oficios na
vivéncia maior da cidade e das suas contradigdes.

De acordo com as bases tedrico-metodoldgicas que tornaram possiveis as
questdes de pesquisa, 0 estudo estético se ramifica em consideracdes acerca das normas
de producdo, dos espacos de realizacdo, dos mecanismos de insercdo (legitimacao) até a
acdo do espectador interessado. Assim, adentraram este texto, com relevancia,
articulacGes entre os conceitos de Mundo da Arte (BECKER, 1977; DANTO, 2007) e
Partilha do Sensivel (RANCIERE, 2005), para que se desvelem tracos das dindmicas
culturais que permeiam posturas e processos de criagéo.

Articulados, mas ndo comparados, tais conceitos trouxeram a tona a Arte como
fendmeno social de multiplos lados e que gera compartilhamentos e distingdes diante de
eventos, ou manifestacBes, que sdo assimilados de maneiras desiguais em uma
comunidade especifica (RANCIERE, 2005). Compreenséo que, ja no primeiro capitulo,
enseja a nogdo de Coletivo em sua fluidez entre o0 que é interno e 0 que é externo ao
grupo de artistas em questdo. Por este viés, a obra de Howard Becker aponta a
importancia das agBes cooperativas que podem ser ativadas através da aceitacdo de
convengles sociais ou através de pontuais tentativas de transgredi-las. Com esta
perspectiva, entende-se que foi possivel, para a SAMR e o Atelier Coletivo, efetivar
projetos de exposicdes, adquirir capital social nas esferas da politica institucional,

mobilizar contatos e produgdes com outros grupos proximos e distantes (como 0s
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Clubes da Gravura) e, sobretudo, viver a prépria dindmica interna que ja nasceu
colaborativa.

N&o caberia, neste momento, especificar, mais uma vez, as limitagdes relativas
ao recorte (fechado no grupo dos fundadores do Atelier Coletivo e nos primeiros anos
de atuacdo) e a documentacdo apresentada para a aplicacdo de um estudo das obras
culturais sob a especificidade do conceito bourdiesiano de Campo da Arte. Contudo, a
nocdo de Habitus, como trabalhada pelo autor, carrega em si a complexa coexisténcia
entre praticas normatizadas, ou internalizadas pelos sujeitos, e tomadas de decisao que
podem evidenciar, por exemplo, circunstancias de disputas por espacos e visibilidades.

Retornar a este embasamento tedrico nos ajuda a salientar que as tematicas
figurativas e o processo formativo dos artistas (fora de uma instituicdo de ensino de
arte), apesar de terem incentivado as principais polémicas no amplo debate a que nos
referimos, constituiram vias para que os jovens ligados a SAMR interferissem nas
consagradas instancias dos saldes de arte.

Ao assumirem o papel de “modernos”, tal categorizagdo ultrapassava os
elementos estruturais do objeto de arte e comecava a ser perpetrada pelas escolhas que
encaminharam uma profissionalizacdo antiacadémica. Esta Gltima comecou a ser
articulada por uma entidade independente reconhecida pelos proprios integrantes e seus
apoiadores. A Sociedade de Arte Moderna seguiu com seus planos, ou pretensdes, de
tornar o contato com a arte mais acessivel através de cursos e palestras nos quais o
pensamento do artista divagava entre o aprendizado da técnica e a missdo de
desenvolver um olhar narrativo sobre o cotidiano de trabalhadores populares.

Trago, aqui, o argumento sobre um olhar narrativo que ndo deixa, em momento
algum, de ser politico, mas que exige o cuidado de ndo ser uniformizado nos ditames de
um ideario de partido e/ou de um projeto revolucionario. Tal enquadramento, alusivo a
militdncia comunista, foi assumido abertamente pelo escultor Abelardo da Hora, e ndo
identifico referéncias que permitam atribuir aos demais artistas do grupo tdo profundo
envolvimento com uma missao de transformacéo social através da arte.

Contudo, por ser o mais experiente, Abelardo transferiu para seus companheiros
de jornada a militancia em defesa de novos procedimentos artisticos que se ajustavam
ao dialogo com a cultura popular. Nesta pesquisa, a técnica da Pose-rapida teve papel
central na transformacdo da percepcéo artistica sobre a Cidade do Recife, seu ritmo e
seus atores. Falas e textos de autoria do pintor José Claudio marcaram presenga para

que pudéssemos vislumbrar o contato sensorial do artista com as ruas, com as dancas
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folcloricas ou com os terreiros de “xangd” que ofereciam, sobretudo, 0s personagens
COm Seus movimentos e suas cores.

Tais préaticas faziam parte do estudo e da preparacdo dos componentes do Atelier
Coletivo desde a primeira geracdo, bem como ja tinham sido identificadas no
comportamento de modernistas anteriores como Lula Cardoso Ayres (nas artes
plasticas) e Ascenso Ferreira (na poesia). Precursores do pensamento sobre as
caracteristicas da Arte Moderna no Recife, estes e outros artistas ndo haviam,
entretanto, buscado reconhecimento de critica e de mercado sob uma organizagédo
coletivista. Neste sentido, Abelardo da Hora, Wellington Virgolino, Wilton de Souza,
Gilvan Samico, Ivan Carneiro e lonaldo Cavalcanti, no inicio dos anos 1950, deram-se
0 desafio de trabalhar dentro da légica de compartilhamento das ideias, do espago
arquiteténico e de todos os materiais. Da mesma forma como foi compartilhada a
visibilidade que o grupo adquiria no circuito local.

Da geracdo anterior, esta pesquisa destacou o pintor e arquiteto Heélio Feijo,
parceiro de Abelardo da Hora e de Ladjane Bandeira na idealizagdo e na fundacéo da
SAMR, que ao final dos anos 1940 assumiu, digamos, 0 objetivo de ligar os artistas
modernos a Diretoria de Documentacdo e Cultura e facilitar o acesso aos
financiamentos e aos aparelhos culturais de que o municipio dispunha na época. Desde
1945, como consta em texto transcrito no primeiro capitulo, Feij6 defendia um
posicionamento mais claro de resisténcia as normas académicas que prevaleciam na
EBAP e sem deixar de criticar a educacdo artistica dirigida aos mais ricos e que visava,
segundo seu opositor, exclusivamente o0 mercado e 0s prémios dos salGes.

Como argumentado no primeiro e no segundo capitulos, a atuacdo do Artista
Moderno, neste contexto, dependia da valorizacdo de seus intuitos politicos pelas
instituicGes publicas até mesmo como forma de endossar a necessidade de atingir
estratos da populacdo que, em tese, ndo se identificavam com a arte considerada distante
do cotidiano dos trabalhadores.

Nossos modernistas interligaram, em suas relacdes, a pratica coletivista a
necessidade de vivenciar, desde o inicio, o circuito e suas vitrines de insercéo e,
também, precisaram (re)inventa-las. Refiro-me a realizacdo de exposi¢BGes apenas com
“modernos”, com financiamento de prémios ¢ catilogos ¢ com o provocador
questionamento do papel dos jurados em suas formula¢Ges mais tradicionais. A SAMR
e 0 Atelier Coletivo se tornaram institui¢cfes que elaboraram seus proprios processos de

legitimacdo e de excluséo.
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Este € um ponto fundamental para que se tenha buscado, aqui, uma referéncia
metodoldgica que sustenta a premissa de que o mundo, aparentemente subjetivo, do
atelié é consequéncia das escolhas dos artistas diante das possibilidades de valorizacdo
conceitual e de mercado que determinado contexto apresenta. Por isso, o trabalho de
Svetlana Alpers (2010) foi fundamental para a compreensdo de que O universo
particular de criagdo e os microcircuitos de exibicdo e venda se constituem mutuamente.

A influéncia da arte mexicana, intensamente abordada a partir de José Claudio e
Wellington Virgolino, abriu para a predominancia da figura humana, em grande escala
nas telas, no desenrolar profissional que apresentou dois lados: o ideal de falar sobre o
povo que, por sua vez, foi muito bem recepcionado por aqueles que tinham capital
cultural e econdmico para consumir arte. Um exemplo desta dualidade foi a aceitagéo e
a venda dos quadros de Wellington Virgolino na Exposicao do Atelier Coletivo (1954) e
sua posterior relacdo com o mercado intensificado pelas galerias, assunto tratado no
terceiro capitulo.

O préprio funcionamento das exposi¢des da SAMR e do Atelier apresentou
dualidades consideradas relevantes, a principal esteve patente na ldgica de formacdo do
publico para a Arte Moderna, em que o distanciamento das amarras do tradicionalismo
local esbarrava com um direcionamento didatico do espectador. O que, de acordo com o
ponto de vista argumentado no segundo capitulo, suscita questionamentos sobre o
quanto a logica “moderna” de exibigdo teria se afastado da tradicional académica.

Mais do que responder categoricamente a questdo expressa no segundo capitulo,
procurei destacar as contradicdes que afloram a partir do olhar sobre as préticas
coletivas. Olhar articulado aos temas e conceitos que emergem do estudo socioldgico da
arte, como o Habitus bourdiesiano ou a coexisténcia entre cooperacdes e convencoes
para Becker, e que permitem ponderacdes acerca dos fatos que podem ser colocados, ou
ndo, como transformadores da Idgica de um meio social ja especializado como o da
Arte.

No entanto, o grupo do Atelier Coletivo chegou a mim como propositor de
alternativas, de solucGes, diante dos limites de atuagc&o nos circuitos local e nacional.
Sem davida, este ndo é considerado, aqui, um feito menor. Pelo contrario, o Atelier
Coletivo expandiu estratégias legitimadoras e discursos. O que ndo significa que seu
modus participativo tenha sido criado do nada, pressuposto que exigiu o levantamento

da documentacdo examinada ao longo dos trés capitulos anteriores.
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Falas como a de José Claudio apontam as diferengas entre as trajetorias da
maioria dos componentes do coletivo e as trajetorias de precursores da Arte Moderna na
cidade, como Lula Cardoso Ayres, Cicero Dias, Vicente do Régo Monteiro, Francisco
Brennand e outros. Para os integrantes do Atelier, o contato com o pensamento moderno
ndo se deu logo de inicio com viagens para Europa e o transitar por circuitos ja
amadurecidos.

Este € um dos pontos de confluéncia entre as trés trajetdrias concatenadas no
terceiro capitulo. Artistas que se constituiram modernos, também, através do que
chamaram de “liberdade de expressdo” e “autodidatismo”, modos de nomear a
formacdo artistica compartilhada e que se desviou das relagfes hierarquicas tipicas das
academias mais classicas. Empreender curtas pesquisas sobre as trajetorias artisticas de
José Claudio, Wellington Virgolino e Wilton de Souza foi uma opc¢do que respondeu,
em primeiro lugar, a possibilidade de pensar a presenca do Atelier Coletivo um pouco
por fora da trajetoria de Abelardo da Hora, seu fundador mais comumente evidenciado.

O que pretendi, entre outras coisas, partilhar com o leitor foi o esforco de atentar
para o interesse prévio daqueles jovens artistas pelo tipo de arte figurativa que, em
pouco tempo, passou a ser discutida internamente quando do surgimento do grupo.
Dessa forma, 0 que se examina é a riqueza das perspectivas contempladas e dos
cruzamentos entre possiveis pontos de partida.

Ainda sobre os trés artistas explorados, procurei localiza-los, também, na
expansdo de suas carreiras, tendo em vista as ditas alternativas de acdo profissionalizada
com as quais tentaram se adaptar as circunstancias dos mercados. Finda a experiéncia
do Atelier, o contorno do carater coletivista abarcou a ideia de pertencimento ao circuito
artistico como um todo. Pertencimento mantenedor da colaboracdo entre os pares, da
inclusdo de acdes desenvolvidas no Atelier em outros ambientes profissionais (como a
técnica de impressdo em offset experimentada livremente por Wilton de Souza) e das
interacdes que intensificaram o mercado de arte mantido por galerias e marchands (tema
mais aprofundado a partir de Wellington Virgolino).

José Claudio, obstinado em se dedicar unicamente a pintura, atingiu tardiamente
um mercado para suas obras, mas pertenceu a diferentes circuitos e atravessou redes de
contatos nas quais sobreviviam aquelas finalidades de pensar a arte brasileira em suas
qualidades de autenticidade e de atualidade, como enfatizado por Morethy Couto
(2004).
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Desde o principio deste trabalho de dissertacdo, 0s entrecruzamentos entre
espacos e personagens ndo se adequaram a qualquer pretensdo de classificar, mas, sim,
de despertar para os meios de se fazer fluir pensamentos e convivios que se efetivavam
tanto no compasso das amizades como no das imposi¢des do mercado, por exemplo.
Adotada a partilha da vivéncia estética (RANCIERE, 2005) que no se restringe ao que
pode ser apreendido visualmente, pode-se dizer que a experiéncia do Atelier Coletivo
perpetrou politicamente um modelo de autorreconhecimento de jovens artistas que, ao
desenvolverem um olhar afetivo sobre a cidade e seus trabalhadores, corroboraram
coletivamente para mudancas de diferentes niveis nas estratégias de valorizacdo da Arte
Moderna no Recife.

Muito se fala sobre o papel do Atelier Coletivo como exemplo inspirador de
outros agrupamentos posteriores que surgiram no Recife e em Olinda, tais como:
Movimento de Cultura Popular, Oficina 154, Atelier + 10, Oficina Guaianases de
Gravura, etc., para ficarmos até os anos 1970. Como pesquisadora, ndo ignoro o quanto
os artistas pernambucanos aprenderam a se organizar coletivamente. Contudo, endossar
esta interpretacdo, realizada, por exemplo, por José Claudio (1978), requereria um
alargamento do universo pesquisado que se tornaria impraticavel para as finalidades
defendidas.

Em hipotese alguma, os contelidos relativos ao objeto e contexto de pesquisa se
encontram, aqui, esgotados. Embora particular, o processo de pesquisa por mim
empreendido ndo encerra sua teméatica com estas Consideracdes Finais. Ele participa de
uma circulagdo continua de questionamentos, mas, sobretudo, de trocas. Tem seu
prosseguimento na contribuicdo dos colegas de oficio anteriores, contemporaneos e
futuros. Ou insiste, talvez, no entendimento poético de Paulo Leminski sobre o que nao
tem necessariamente um comeco e um fim imutaveis: Quem marca um ponto — faz um
sinal, comeco de didlogo (LEMINSKI, 2013: 95).
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ACERVOS

Acervo pessoal de Wilton de Souza

Acervo Producéo da Exposicdo Bela Aurora do Recife: Wilton de Souza
Arquivo Publico Estadual de Pernambuco

Biblioteca do Centro de Artes e Comunicacdo da UFPE (Acervo Especial)
Biblioteca do Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes

Fundag&o Joaquim Nabuco (Campus Anisio Teixeira, Laboratdrio de Microfilmagem)

FONTES

Catalogos

Album Gravuras, Recife, 1957.

Catalogo da Exposicdo Amor e Solidariedade: Abelardo da Hora 60 anos de Arte,
Recife, 2011.

Catalogo da Exposicao do Atelier Coletivo, Recife, 1954.

Catalogo da Exposicéo Bela Aurora do Recife: Wilton de Souza, Recife, 2013.

Catalogo do IV Saldo de Arte Moderna da Sociedade de Arte Moderna do Recife,
Recife, 1949.

Catalogo da VI Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo, 1961.

Jornais e Revistas

Diéario de Pernambuco (PE).

Jornal do Commércio (PE).

Jornal Pequeno (PE).

Revista da Escola de Belas Artes de Pernambuco, ano I, nimero 01, 1957.
Revista Regido, ano 111, n° 07, Fev. de 1948; ano |11, n° 09, Ago. de 1948.

Entrevistas
José Claudio, 09/09/2013.
Wilton de Souza, 24/07/2013.
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