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RESUMO

Este trabalho tem como temética o estudo das edamdire a historia e a artaf paraibana,
com um recorte temporal que compreende a seguntiEdendo século XX. Partimos da
analise da obra de quatro artistas paraibanos:vilegandre Filho, Tadeu Lira, Isa Galindo

e Analice Uchba, cada um deles representando, pestpisa, uma das décadas estudadas,
respectivamente, 1960, 1970, 1980 e 1990. O objegral deste trabalho é compreender as
principais caracteristicas que constituem essedgmanifestacéo artistica, considerando sua
sintaxe, morfologia e aspectos antropoldgicosstartis e historicos envolvidos na relacao
entre a histdria de vida dos artistas e a consirdedsua obra. Buscamos, também, discutir as
possibilidades do estudo da amnef como fonte historiografica, a partir da andlise das
imagens desses artistas paraibanos, reconhecidosnala e internacionalmente, e seu
contexto histérico. Esta pesquisa esta fundamemadamplo contexto da histéria cultural,
dialogando com a histéria oral; a historia visua fistoria do cotidiano, considerando as
relacdes possiveis entre os estudos da antropal@gimmagem e da ciéncia do imaginério.
Como resultado deste trabalho, foi possivel infgtie a arteNaif € uma poética visual
consolidada no mundo contempordneo e que nao dds sie arrefecimento, como
demonstram a producéo constante dos artistas gieasabalho de novas geracdes de artistas
que surgem cotidianamente. A aNeif paraibana integrou-se a producédo visual brasileira
moderna e mantém relacbes permanentes com os sajnass, influenciando e sendo
influenciada pelos constantes dialogos intercukysassibilitados pela arte contemporanea.

PALAVRAS-CHAVE

Historia Cultural. Historia Visual. Histéria Ordinaginario e ArteNaif.
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ABSTRACT

The purpose of the present work is to emphasizethtbmatic aspects of the relationship
between History and Art-naif in Paraiba, involvithg second half of the Dcentury. The
work is based on analysis of the works of foumgiartists from Paraiba — Alexandre Filho,
Tadeu Lira, Isa Galindo and Analice Uchb6a — eaeob of them representing one of the
following decades, studied respectively: 1960’s7@9 1980's and 1990’s. The goal of the
research is to comprehend the main features thattibate this kind of artistic proposal,
taking into account its syntax, its morphology, dtsdanthropological aspects, as well as the
artistic and historical elements stemming from tredationship between the artists’
biographies and the making of their artistic worke research also discusses possible ways
of studying the Art-naif as a historiography souroen an analysis of the images provided by
these artists who have been both nationally andrnationally acclaimed. The present
research is based on a broad cultural historicates®, establishing a dialogue between the
oral history, present time history, visual histanyd the history of everyday life considering
the possible connections between the anthropoldgthe® image and the science of the
imaginary. At the outcome of this work, one caneinthat Art-naif is a visual poetic
consolidated in our contemporary world, giving, tae same time, no sign of being
diminished as one can see by observing the steadigtion of living artists and that of the
new generation. The Paraiba Art-naif integratedlfita/ithin the Modern Brazilian visual
production, maintaining constant relationship wittesent-day signs, influencing and being
influenced by the ever so frequent inter-cultuialajues provided by Contemporary Art.

KEY-WORDS

Cultural History; Visual History; Oral History; Ing@nary; Art-naf
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ESTETICA NAIF: DAS ORIGENS A CONTEMPORANEIDADE

Como pesquisador, tenho interesse pelo estudomwtel(mos relacionados as Artes
Visuais, em seus aspectos tedricos e praticos.eDedidh da década de 1980, quando estava
concluindo o ensino médio, ja tinha planos de isggeENO ensino superior nessa area.

Em 1989, migrei definitivamente do sertdo paraapital do estado, em busca da
formacdo especifica em Artes Plasticas. Nesse duetiamei contato com a comunidade
artistica paraibana. Particularmente, um gruportiltas me chamava atencao: eranmafs.

As pinturas multicoloridas, alegres e festivas,dpmdas por esses pintores me traziam
reminiscéncias da infancia e influenciaram minkladpcéo artistica inicial. O convivio com a
Arte Naif, durante esta pesquisa, despertou em mim um destascinio e admiracdo por um
universo pictérico tdo peculiar. Na ocasido dastagspara o inicio do trabalho, muitas
histdrias interessantes foram relatadas pelosaatie a receptividade foi imediata.

Durante alguns anos, estive centrado na postuaatidéa/pesquisador para conhecer
empiricamente o universo da arte local, nacionate¥nacional. Ao longo da minha carreira,
tive a oportunidade de inverter as polaridadesoocamido-me hoje na categoria de
pesquisador/artista, vinculado ao Departamento rtiesA/isuais da Universidade Federal da
Paraiba - UFPB, propondo o estudo da estaaifaomo um fendmeno da modernidade e sua
continuidade na cultura contemporéanea.

(...) o pesquisador em artes plasticas, ligado emral @s instituicbes de ensino
e/ou pesquisa, tem um compromisso com a producésalder e o efeito

multiplicador de suas reflexdes. Este ultimo [psst®/artista] optou por

desempenhar dois papéis, simultaneamente, artiptafessor/pesquisador.
(...) embora, tanto para o artista como para Gtartiesquisador em artes
plasticas, o pensamento visual predomine, o seguadd de trabalhar

simultaneamente com a palavBR(TES e TESLER, 2002, p.40)

Como pesquisador, desenvolvi este estudo nadaretistoria, especificamente
ligado a Histdria Cultural, termo utilizado parasidmar inUmeros trabalhos em campos
diversos da area dos estudos culturais. SegundaeBessa area foi redescoberta na década
de 1970, com a virada cultural e a ampliacdo dgtabda pesquisa historica:

Essa virada cultural € ela mesma, parte da histalaral da tltima geracéo.
“Fora do dominio académico, estd ligada a uma ngadara percepcdo
manifestada em expressdes cada vez mais comuns) tomtura da

pobreza”, “cultura do medo”, cultura das almas'yltera dos adolescentes”
ou “cultura coorporativa” e também nas chamadagrfgs de culturas” nos
Estados Unidos e no debate sobre “multiculturaliseim muitos paises.

(BURKE, 2005, p.11).



A historia cultural € herdeira das inUmeras tramscdes ocorridas e da renovacgao
dos estudos historicos introduzida pelo grupo ligas Analles na década de 1930 e,
posteriormente, ampliada pelo grupo que represenéceira geracdo, capitaneado por Lé
Goff, Nora, Volvelle, Chartier entre outros. Issrpitiu o alargamento dos objetos de estudo
da Historia e a consolidacdo de uma Historia SatdalCultura. Segundo Chartier (1990,
p.17), “a historia cultural (...) tem por principgabdjeto identificar o modo como em diferentes
lugares e momentos uma determinada realidade socaistruida, pensada, dada a ler”.

Partindo do pressuposto de que as imagens comstiloea fonte documental importante
para as pesquisas histéricas, ajudando a constmuiimaginario coletivo acerca dos fatos
marcantes para a compreensao do processo civilzatdncordamos com Burke (2004, p.8),
guando afirma que o historiador deve desenvolvdodoes de critica as fontes imagéticas e
interrogar as imagens como testemunhas da historia.

A tematica desta pesquisa nos remete a algunsitmnbdasicos, presentes nos estudos da
“historia cultural”, tais como a “circularidade twdal”, oriunda da concepcao teédrica de
Ginzburg (1987, 1989, 1997) e Bakhtin (2002), doceito de “representacéo” de Chartier
(1999) e da historia do cotidiano de Heller (200@erteau (1999).

Dessa forma, situamos esta pesquisa no universaistaria visual”, lidando com
duas categorias centrais e distintas, que sdo &mag “oralidade”, ambas portadoras de
discursos, signos e complexidades especificas.

Para entender esse universo tdo amplo, situanmresoote temporal estudado neste
trabalho entre as décadas de 1960 a 1990, pertodoat se concentra a producéo dos quatro
artistas relacionados nesta pesquisa. Assim, batehos com imagens da anmeif,
produzidas por pintores paraibanos, a partir de ammastragem significativa para a producéo
artistica local.

Para trabalhar com as categorias tedricas de meageoralidade, recorreremos a
pratica da “historia oral”, por meio de entrevisdashistoria de vida. Para tanto, selecionamos
um grupo de quatro artistamifs, cada um deles como representante de uma dasadécad
estudadas (1960, 1970, 1980 e 1990), correspondenithicio de sua producéo individual.

Para selecionar esse grupo de artistas, levamasmesideracao os seguintes critérios:

1. Realizacdo das primeiras exposicoes do artista ndasm décadas do recorte

cronolégico da pesquisa;

2. Reconhecimento nacional do trabalho, por meio daicgmcado em exposicoes,

mostras, salfes e/ou premiacdes nacionais;



3. Carreira ativa no periodo de realizacdo desta jmsqu

4. Domiciliado e exercendo atividades artisticas nadtsda Paraiba.

A opcéo pela histéria oral como uma das vertentt®aologicas do trabalho decorreu de
duas condicdes: o fato de lidarmos com artistagsver residentes na grande Jodo Pessoa; e
pela pouca disponibilidade de documentacao eswhiee a pinturaaif no Brasil. Ao longo
do trabalho, buscamos suprir essas lacunas etrie & a Historia, procurando entender o
lugar da “pinturanaif” na producéo cultural contemporanea e construia Uhistéria com
testemunhas”, como afirmam Rodrigues e Padros:

Associado a contemporaneidade contata-se tambérobeeve/éncia de
testemunhas. Ou seja, temos uma “histéria comnestieas” (que pode ser
enriquecida com técnicas de “historia oral”) e quepde um “vaivém”
(didlogo/interacdo) entre a producdo do historiadoo protagonista do
acontecimento (a testemunha). Assim, essa funcioma medida de afericdo
histérica tendo condicoes de inferir e interpedgontando questdes e pontos
nédo elucidados pelo profissional. (RODRIGUE®ADROS, 2000, p. 129-
130"

Inicialmente, para a realizagcdo da pesquisa,zatiios as fontes escritas,
principalmente impressos sobre os artistas e saballhos artisticos, tais como: recortes de
jornais, matérias de revistas, folders, panfletastazes, catdlogos de exposicdes e arquivos
pessoais, associadas as reproducdes de imagerssapranalogicas e digitais e do contato
com algumas obras originais.

Algumas dificuldades ocorreram durante a digitgimadas imagens, uma vez que as
reproducdes de algumas obras (slides, fotografiasopias coloridas e/ou impressas), com
mais de uma década de arquivo, foram contaminaotaiipgos e umidade. As imagens da
década de 1960 ndo apresentavam a mesma qualétadeatdas fotografias digitais dos
altimos trabalhos. Alguns dos slides, de onde amgéns foram escaneadas, apresentavam
fungos e manchas que, em alguns casos, mesmo deplaispos, continuaram apresentando
falhas graficas, comprometendo a qualidade finalgemas imagens que seriam estudadas.

Considerando que as fontes citadas nao seriamesués para o desenvolvimento
deste estudo, tornou-se necessario a coleta des gielamneio de entrevistas de historia de
vida, com os artistas selecionados: Alexandre FlkeGalindo, Tadeu Lira e Analice Uchda.
Além dos artistas, entrevistamos o professor écarile arte Hermano José e a marchand
Roseli Garcia, pela importante vinculagcdo dos doisiniverso dos artistasifs paraibanos -

0 primeiro, por seus estudos académicos, como gzafedo Departamento de Artes da

Universidade Federal da Paraiba, e a segundacpeiato com o mercado de arte local.



Ao todo, realizamos seis (06) entrevistas, durar@@o de 2006, compreendendo um
total de quinze (15) horas gravadas e transcqtssforam analisadas nesta pesquisa. Durante
a realizacao das entrevistas, foi possivel sewlis@onibilidade dos artistas em colaborar com
o trabalho. Durante os primeiros contatos, aprasemnos como professor/pesquisador e
aluno do Mestrado do PPGH/UFPB, com o objetivo edizar um trabalho académico de
andlise da producédo artistica de um grupo reprabemtde artistasiaifs paraibanos, que
representam uma forte vertente da producédo aai$bical; cumprindo as exigéncias do
Programa de Pds-graduacéo a partir de interessegb@sda relevancia do tema em questao.

As entrevistas foram realizadas no turno da tasgefuncdo da maior disponibilidade
dos entrevistados, e a média de tempo de cada asnandrevistas variou entre duas (02) a
quatro (04) horas, e foram realizadas no periogopeceendido entre 21 de marco e 28 de
dezembro de 2006. Com todos os participantes faeatizados contatos e visitas que
antecederam as entrevistas, a fim de acompanhawdugdo artistica dos mesmos e
estabelecer a proximidade necesséria ao longosimdelvimento da pesquisa requerida pela
metodologia de histdria de vida (ALBERTI, 2004 3-38).

Depois de transcritas, as entrevistas foram irspeg entregues aos entrevistados
para possiveis corre¢cfes e/ou modificacdes no .t&o textos foram devolvidos pelos
entrevistados para o pesquisador, com algumas icexghes, juntamente com o documento
de autorizacdo para publicacgéo.

Para a realizacédo das entrevistas, partimos deotemo basico, tendo como foco as
experiéncias de vida dos entrevistados no periadaféncia, adolescéncia e na idade adulta:
sua vida na familia, suas rela¢des sociais, oordoi seu trabalho, a sua profissionaliza¢ao
como artistas, o desenvolvimento da técnica, andatle da obra, a trajetéria no mercado de
arte, entre outras variaveis. Como trabalhamos ad#cnica de historia de vida, o roteiro
serviu apenas de guia para o desenvolvimento des/etas, levando em conta que:

Numa entrevista de historia de vida, diversamenf@eocupacdo maior ndo é
0 tema e sim a trajetéria do entrevistado. Escolfsse tipo de entrevista
pressupbe que a narracdo da vida do depoente go bt histéria tenha
relevancia para os objetivos do trabalho. Assimexemplo, se no estudo de
determinado tema for considerado importante comhececomparar as
trajetérias de vida dos que nele se envolverara,amnselhado realizarem-se
entrevistas de histéria de vida (ALBERTI, 20043).

Lidamos, ao longo do processo, com a heterogemeida caracteristicas individuais
dos depoentes no contexto das entrevistas, qué&reantl uma versado filmada em mini-DV,
como forma de registro visual para posterior edid&sde os mais extrovertidos que, mesmo

intimidados diante da camera e do gravador, faldhaemtemente sobre sua vida, enquanto



outros demonstraram embaraco permanente e difoellda expressar em palavras aquilo que
sentiam, exigindo do entrevistador habilidade esibdidade na conducdo do processo e
conhecimento prévio sobre a obra e a trajetoriigzional do mesmo.

Ao devolvermos as imagens das entrevistas gravama®VD, juntamente com as
transcricbes escritas e as fotos digitalizada®dess para os entrevistados, percebemos que o
registro lhes pareceu uma nova dimenséo, desemzhmlean entusiasmo com o resultado de
suas participacdes no registro de suas trajetdeiasda e obra.

O relato das testemunhas para o computo de ungaipasia area de Historia e Artes
Visuais pode tornar-se uma importante contribujgdi@ o esclarecimento de alguns aspectos,
até entdo pouco estudados ou citados na literaturante da area, permitindo ao pesquisador
a inferéncia necessaria sobre alguns pontos eagerticulados a subjetividade inerente ao
trabalho artistico: “[...] A evidéncia oral, transihando os “objetos” de estudo em “sujeitos”,
contribui para uma histdria que nédo s6 é mais n@s viva € mais comovente, mas também
mais verdadeira” (THOMPSON, 1992, p. 137).

Procuramos questionar as fontes primarias (imagersatos de vida) e manter o
didlogo entre os poucos documentos escritos entasteas, em busca de respostas para as
guestdes levantadas na pesquisa, tomando comoref@arantes, para nossas pretensoes de
analise, os depoimentos. Entendendo que “[...]sstoates orais podem de fato transmitir
informacéo fidedigna, tratd-la simplesmente comodgoumento a mais € ignorar o valor
extraordinario que possuem como testemunho subjetalado” (THOMPSON, 1992, p.
139)..

Durante as entrevistas, na medida do possivelu@ows evitar a presenca de outras
pessoas, além do entrevistado, do pesquisadotéenico de audiovisual, para permitir que o
carater confessional da histéria de vida fosse id@ntApesar disso, identificamos no
discurso, principalmente das mulheres, uma foresgirca masculina oculta ou o peso do
julgamento familiar. Nem sempre foi possivel gadraesse isolamento. Algumas vezes,
fomos interrompidos por solicitacdo expressa doegistado, outras, por interferéncias
externas - como telefonemas ou visitas inesperadasidéncia, ao atelié ou a galeria, locais
de realizacdo das mesmas - causando algumas pg@esiinevitaveis durante as entrevistas.

Gravamos as entrevistas em video e fitas de aadalogicas, posteriormente
transferimos as midias citadas para DVD e papspeaivamente. Ao longo do trabalho,
anotamos dados relevantes para a pesquisa e mitnasacdes que, porventura, ndo foram
gravadas. ApOs as entrevistas realizadas, revisanmeaterial transposto para DVD, para o

caso de ser necessario acrescentar qualquer irf@omadicional, suprindo lacunas



porventura presentes nas entrevistas, identificamdoecessidade ou ndo de uma nova
entrevista, o que, em nenhum dos casos, foi negessa

Transcrevemos pessoalmente as 15 horas de etasewisnsiderando esse processo
essencial para o conhecimento e a revisdo dos stedts entrevistas, segundo as
recomendagfes do corpo metodoldgico da pesquitentando transcrever, na medida do
possivel, aspectos da grafia fiéis a oralidades®é&srma, também foi possivel relembrar o
ambiente, as pausas, 0s siléncios propositais,estogy a entonacdo da voz e a énfase
expressada pelo entrevistado ao longo do procésssmo com todo o cuidado durante a
transcricdo, sabemos que o texto final, fruto db&tho do pesquisador e das consideracdes e
modificacdes feitas pelos entrevistados, é semprenovo texto no qual transparecem as
subjetividades envolvidas.

Por outro lado, a gravacao € um registro muito fidésligno e preciso de um

encontro do que um registro simplesmente escritodag as palavras

empregadas estdo ali exatamente como foram faladasglas se somam
pistas sociais, as nuances da incerteza, do hwmdo fingimento, bem como

a textura do dialeto. (...) Um falante, porém, psdmpre ser imediatamente
contestado e, a diferenca do texto escrito, o rtestbo falado jamais se

repetir4 exatamente do mesmo modo. (THOMPSO®92, p. 147).

Sempre havera entre o pesquisador e o0 pesquisadositvacdo diferenciada de
status pelo menos, momentaneo. Enquanto durar a ertagwgpesquisador € o senhor da
situacdo, uma vez que a sua analise sobre osdabtmtecidos sera divulgada na academia,
tornando a fala do entrevistado, mediada pela imagena vez que as entrevistas foram
filmadas, uma forma de representacao no sentiqupto por Chartier (1999).

Partindo do titulo desta pesquisa - “Trajetoria®lthar: pinturanaif e Historia na Arte
Paraibana”, entendemos que o estudo aponta pasas#&rusdo da memoria de um aspecto
particular da producéo das artes visuais da Parpdvaneio do didlogo entre diversas areas
do conhecimento, como a Histéria, as Artes Visgaig Antropologia, que perpassam 0S
conteudos trabalhados, tornando-os mais signiWicstpara a construcdo de uma historia da
arte paraibana.

Para nortear os caminhos da leitura visual emdosgaeste trabalho, partimos da
perspectiva tedrica de Panofsky (1991), em dialogm as concepg¢fes sobre leitura de
imagens de Gombrich (1988), Trevisan (1990) e A(Ga982).

Trevisan (1990) concebe a leitura da imagem coewfrdcdo do signo artistico,
autbnomo ou comunicativo, “A imagem figurativa é wimbolismo concomitante das
aparéncias e uma reagdo emocional as mesmas” ([1980). Para esse autor, existem cinco

vias de acesso a leitura da obra de arte: a biogiwtencional, a cronolégico-estilistica, a



formal, a iconografica e a iconoldgica. Neste estudtiizamos a leitura biogréafico-
intencional, devido a concepg¢éo quanto a leituractistrucdo das imagens artisticas, levando
em conta, além das proprias imagens, “(...) asmélo ambiente em que viveu o artista e das
condicOes de sua producéo (...)” (TREVISAN, 1990,42). Associamos a leitura biografico-
intencional & leitura iconolégica, que “(...) vidafinir a concepcdo de mundo que se reflete
numa determinada expressao artistica, [levandoasta @jue](...) toda obra de arte constitui
uma resposta pessoas questdes fundamentais da vida humana” (TREVISEI90, p.
177).

Panofsky (1991) concebe o conteudo das imagerstiGas como fruto da
compreensdo de um individuo diante das concepcétestigais de uma nagdo, periodo
historico, classe social, crenca religiosa e/amséfica, permeados pelos elementos subjetivos
e pessoais do universo de vida do artista. Parisanamagens utilizando o método
iconoldgico proposto por Panofsky, fazem-se neciessa conhecimento da simbologia e a
familiaridade com as fontes artisticas e historicaspartir dos indicios ou “sintomas
culturais”, procurando entender as imagens em umegto mais amplo do que uma leitura
formal das mesmas.

Gombrich (1988) destaca, como elemento mais iraptat na leitura da obra, a
guestdo do julgamento de valor em arte. Para a#®s, aao abordar o objeto artistico,
devemos ter um olhar que busque a iconicidade:e"BEsStodo deve, pelo menos, ajudar a
dissipar as causas mais frequentes de equivocae®mpreensdes e a frustrar uma espécie de
critica que nao atinge a finalidade de uma obrartés® (GOMBRICH, 1988, p. 02), partindo
do pressuposto de que, quanto mais se conheceaigas;se possivel um nivel de apreciagéo
visual mais profundo sobre esse objeto.

Para Argan, o objeto estético é fruto do trabaleigor da pesquisa, da reflexdo e da
forma pela qual se Iéem os periodos e as obraisaatead.

“Num mundo apenas de coisas, as imagens tambémogas, e o0 artista €
quem as fabrica. Nao as inventa, constrdi-as: elasaa forca para competir,
impor-se como mais reais do que a prépria realidagieue nao foi Deus, e
sim, o homem que as fez. Pintar significa dar aadgu um peso, uma
consisténcia maior das coisas vistas: em sumay fazpie se vé ndo é o
mesmo que imitar a natureza” (ARGAN, 2001, p. 34).

Argan realiza uma analise interpretativa da patéezendo uma ponte entre a leitura
formal das obras, sua analise biografica e selegtintA abordagem proposta por esse autor
dialoga com as outras abordagens anteriormentdasitaNesta pesquisa, foi possivel a

utilizacdo de alguns recursos de concepcao dedaiiimagens propostos por ele.



Neste trabalho, baseamos a analise das imagensitai Irelacional de séries de
trabalhos artisticos, escolhidos no conjunto da alms artistamaifs paraibanos estudados.
Inicialmente, procuramos mapear todo o conjunttralealhos, a partir dos acervos pessoais,
catalogando-os por periodo histérico.

Todos os artistas pesquisados arquivam imagensadeobras por meio de fotografias
impressas ou digitais, embora ndo tenham um regstciso do periodo de execugdo das
obras, da técnica utilizada, de seu paradeiro cenmedos demais dados técnicos que, na
maioria das vezes, torna-se apenas um dado arguimad memodria. A auséncia da
organizacdo de um acervo pessoal por parte desaartificultou a catalogacdo das imagens,
de modo que algumas das quais foram catalogadasiteexlo-se sua década de producao,
diante da impossibilidade de estabelecermos dafaeécsa.

Foram coletadas mais de 800 imagens do conjunt@mbida dos quatro artistas
pesquisados. Parte dessas imagens eram fotoghafia®ssas, publicadas em livros,
catalogos, reportagens em jornais e revistas; qudarée compunha slides e, em menor
namero, imagens digitais. Todas elas foram digialas e arquivadas em CDs.

Os critérios utilizados para a selecdo das imageagassaram a fazer parte do corpo
do texto desta dissertacao foram:

1. Arelevancia da imagem para o conjunto da obrartikiag

2. A presenca de simbolos recorrentes nas imagens;

3. As imagens que compdem séries tematicas trabalhagtes pesquisa;

4. A identificacdo de elementos visuais apontados nderas entrevistas com o0s

artistas.

O foco da leitura das imagens empreendido nesuigastem relacdo direta com a
compreensao do imaginario pessoal do artisthdiante do mundo contemporaneo. Apesar
de ndo termos a pretensdo de proceder a leitureafaltas imagens, essa forma de leitura foi
utilizada, em alguns casos, para a compreensateaeros da composicao visual, quando
necessarios para o entendimento das mesmas. Cagoigalor, direcionamos nosso olhar
para a complexa relacdo entre as imagens e aihid®vida dos artistasifs.

No primeiro capitulo, realizamos uma abordagemcaceda origem das concepc¢des
gue tornaram possivel o surgimento da expreasdiaccomo uma poética artistica moderna.
Partimos da teoria do “homem natural’, de J.J. Reas, e suas influéncias na arte e nos
artistas a partir do Impressionismo francés, pakspela andlise das concepc¢fes da chamada

“estética da evasao” e do “mito do primitivo” naanguardas artisticas do inicio do século
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XX. Procuramos mapear o contexto global da estétif, diferenciando-a dért Brit e
descrevendo sua trajetdria no Brasil até a contesmpalade.

No segundo capitulo, relacionamos as imagens cdmstéria de vida do artista a
partir do diadlogo entre as fontes documentais t@sgrorais e visuais, partindo dos seguintes
temas: infancia e adolescéncia, familia e profieinacdo. Objetivamos identificar e analisar
os simbolos recorrentes nas séries de imagengjramuio entender o papel da familia, da
comunidade e o0s aspectos pessoais que contribup@mm a formacdo dos artistas
entrevistados.

No terceiro e ultimo capitulo, identificamos trégos norteadores no conjunto de
imagens estudadas: o ludico, o teldrico e o radimidd ladico foi estudado por meio da
concepcao tedrica dblomo Ludensde Huizinga (2001), e da circularidade cultural d
Bakhtin (2002) e Guinzburg (1989); o telurico fanadisado por meio do conceito de
representacdo de Chartier (1999) e da histériaaitagem na arte; o aspecto religioso foi
estudado a partir da obra de Durkheim (1989), D(28A1) e Eliade (1991). Destacamos, nas
imagens estudadas, simbolos que possibilitaranrasitvisuais, relacionadas com o conjunto
de fontes escritas e orais, presentes no escopoloh@gico desta pesquisa.

Nossa intengdao, com este trabalho, foi a de camtripara o entendimento do
fenbmeno da ‘“estéticanaif’ na contemporaneidade e apontar caminhos para o0

desenvolvimento de outras pesquisas sobre o assunto






NAIF REVISITANDO CONCEITOS

Eu ndo tenho uma tematica especifica, para dizenadh! Eu pinto s coisa
regional, ndo! Eu ndo tenho isso, eu gosto de mpudagetacdes. Vegetacdo
ndo é regional; Animais, vegetacao, isso € uniljegsalquer lugar vocé tem,
mas nao tenho muito a falar da minha pintura.

Alexandre Filho

Um dos aspectos que consideramos importante matid neste trabalho € a propria
denominacgdo do estilo artistico intituladaf e sua insercdo em um estreito limite entre a
producao cultural “local” e a “global”.

“Arte Naif” € um termo bastante utilizado em todo o mundo. Nargo, muitas
outras denominacdes sdo empregadas como sinénisse d@cabuldrio. Denominacdes
como: arte “insita”, “primitiva”, “ingénua”, “popal”, “autodidata”, “primaria” e “tosca” sao
constantemente empregadas em textos de apresed&acatalogos para exposicoes e artigos
de jornais, ao se referirem a estétied.

A distingdo local/global inserida no contexto datemporaneidade remete-nos ao
contexto das sociedades multiculturais, das redaésfdrmacdes midiatizadas, das sociedades
complexas, das metropoles e da circulacdo dasmafgies culturais no mundo globalizado,
aparentemente distantes das tematicas recorreaagesdgensaifs.

“Global e local sdo, portanto, termos relacioragssim como 0 séo centro e periferia
- e ndo descri¢cdes de territorios fisicos ou simbélbem definidos e isolados” (ANJOS,
2005, p. 15-17). As relacOes entre as sociedadgsri@nicas no mundo contemporaneo e as
formas minoritarias de cultura se estabelecem @io ola mutua contaminacéao e das relacdes
diferenciadas de dominacéo entre blocos econdmicofurais.

O interesse por outras culturas nos paises de miamsolidas e centrais parece
contaminar o mercado consumidor, como podemos ii@nt na proliferacdo de lojas
especializadas em produtos esotéricos, indianadticas e africanos, na estilizagcdo dos
padrdes da arte desses povos e na literatura al@jagta, recheada de trocadilhos retirados de
ensinamentos budistas, hinduistas e xamanistas.

Uma das maneiras frequentes pelas quais essasaldaides se exprimem €,
justamente, através da reducdo em graus diversosmdgenuino interesse
pela diferenca cultural. H4 uma atracdo pelo eaptisvaziando o que de
mais proficuo pode haver no confronto entre distiribrmas de vida. (...) Ao
escamotear a natureza conflituosa dos entrechamiesais, a diluicdo da

diferenca no exatico reafirma a hierarquizagéo dado entre culturas que se
proclamam universais (globais) e outros que serimmponto de vista

7daquelas, inequivocamente particulares (locadyJQOS, 2005, p. 15-17).
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Esses contatos indicam, no mundo contemporanea,comaminacao desigual entre
as relacBes culturais oriundas das culturas hegea®para as periféricas e destas para as
culturas centrais. Essa configuragao cultural aygade forma diversificada em muitos pontos
no fim do século XIX e inicio do século XX. O irdese pelo outro, desenvolvido pelas
culturas hegemonicas, brancas e européias, eneggse contexto, como uma busca pelo
exotico e inusitado, um retorno ao mundo selvagainilizado, uma concessao.

A estéticanaif € um exemplo claro de uma producéo artistica éecuiituras”.! Suas
imagens, com cores fortes, formas distorcidas,rdigue cenarios bucolicos, apontam
aproximacdes formais com a arte popular, o artégana arte infantil. Essa producao visual,
apesar das criticas e dos preconceitos, conquishaufatia significativa do mercado de arte
desde o inicio do século XX, fator fundamental pgewa permanéncia enquanto tendéncia
artistica no mundo contemporaneo.

Na atualidade, artistas com formacéo erudita tptadm pela producéo de obrzafs
como forma de resisténcia cultural ou de garangiaucha fatia do mercado consumidor.
Alguns incorporam elementos dessa estética nasafuas, como é o caso dos brasileiros
Emanuel Nassar - com suas pinturas planas, repaesienas cores da cidade de Belém do
Para - e Martinho Patricio - paraibano que utifizss, santinhos e “fuxicoé’ha producéo de
objetos contemporaneos.

A arte naif € uma forma peculiar de representacdo de mundesexgiando imagens
com forte tendéncia expressiva ou lirica, fomentamah imaginério carnavalesco do mundo,
como descreve Bakhtin (2002, p. 06); nas festasulpogs, particularmente durante o
carnaval, a vida e a arte se imbricam “[...] eledmaval] se situa nas fronteiras entre a arte e
a vida. Na realidade, é a propria vida apresentama 0s elementos caracteristicos da
representacdo.” A pintunaaif, devido as cores fortes e exageradas, apontaupanaadrdo
visual alegre e festivo, onde predominam o pricdu prazer e a negacao dos conflitos.

O intenso didlogo entre culturas - estabelecid@amexto contemporaneo das artes
visuais - permitiu que transformacdes culturaisri@ssem e que, consequentemente, 0s

limites até entdo estabelecidos fossem borradeguréio Barbosa,

! Tema da BienaNaifs do Brasil 2006, proposto pela curadora geral Bria Mae Barbosa, professora do
Programa de Pds-Graduag&o em Artes Visuais dad&dedComunicagdo e Artes da Universidade de Sdo.Pau

2 0 fuxico surgiu por causa das mulheres do intedimrNordeste do Brasil, que se reuniam para costurar
retalhos de tecidos que de tdo pequenos tinharsagueansformados em trouxinhas, feitas com sat@gmnos

e aproveitavam para fazer intrigas e mexericdsazer fuxicos (essa é uma das versdes existentes paigem

do fuxico).
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Ruiram entdo as definicbes deif como ingénuo ou de “outsider”, como
autodidata. Ruiram muitas outras definicdes di#deos demarcados como
guetos. Embora a muralha entre o erudito e o popinida perdure apesar de
danificada, fica cada vez mais dificil demarcariti@nios, isto €, separar a arte
naif da arte popular, da cultura visual do povo e da arudita que busca
referentes populares. (BARBOSA, 2006)

Para compreender melhor essa discussdo, faz-sessAdoeo conhecimento dos
diversos sistemas simbdlicos postos no mundo cqueineo, razdo por que trabalharemos
com um quadro elaborado a partir da sintese degmit Anjos (2005, p. 15-17) organizada
por nés em forma de tabela (Ver tabela 01).

Observando a tabela, podemos inferir que existeas relacbes culturais
contemporaneas elementos de miscigenacéo, deénessst de tradicdo, de rupturas e de
apropriacdo. Esses sistemas de trocas simbdlitas mesentes na Arte onde predominam a
traducéao, o sincretismo e o hibridismo.

Nas artes visuais, essas relacfes de troca deelesiam como uma luta simbolica,
significando e re-significando permanentemente ondoudas imagens. Como afirma
Bourdieu (1980, P. 83-89), “0 mundo é minha represgio”. O dialogo entre os diversos
sistemas simbdlicos, entre culturas diversas, em nummdo integrado em rede, torna

impensavel a producdo de imagens isenta de cordaf@n. (CASTELLS, 1999)



TABELA |
SISTEMAS SIMBOLICOS PRESENTES NA CULTURA CONTEMPORA NEA
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CONCEITOS SINTESE PONTOS PONTOS
VALORIZADOS QUESTIONADOS

Mesticagem | Oriunda da antropofagia, busca * Oculta as desigualdades| e
apreender a dindmica da mistura contradicbes fundamentals
entre racas distintas. nas relacdes interculturais.

* N&o considera as$
impurezas do contato e |a
perda nas trocas entfre
formacdes culturais
diversas.

Aculturacdo | Fusdo harménica entre culturas *QOculta as desigualdades|e
diferentes. contradicbes presentes @m

todas as relacdes
interculturais;

Traducgéo Termo oriundo da linglistigatPermite a apreensao datOculta a perda de
focado na construcdo de model|ostradutibilidade dog significados nas
de processos de trocas culturais@ntextos culturais dasinformacdes culturais
mecanismos de  construcdmutras culturas. apreendidas e transmitidas
identitéria.

Sincretismo | Adaptacdo de aspectos cultur&iGonsidera ag *Apresenta 0S  grupop
de crencas religiosas de origgndesigualdades de podedominados tomando, comlo
diversas no contexto daentre culturas distintas. | seus, elementos da cultura
canonizacao européia nas hegemonica, re-significadas
Ameéricas e no Caribe. de forma original.

Antropofagia | Prética sincrética, associada [atSubverte o0s sentidos*Considera a tradugdo entfe
modernistas  brasileiros  deoriginais da  culturg culturas como uma
década de 1920, que reconhecedmminante a partir dacomunicagdo unilateral,
influéncia da cultura modernacultura local. hegeménica e estrangeira.
européia e propbe a sua
incorporacdo e re-elaboracéo| a
partir de uma visdo nacionalistd.

Criolizacdo | Refere-se ao processo |de Processo de * Centra-se no conflito entrg
implantacdo no inicio do sécularecombinacédo de culturas distintas e aponia
XVI, da economia colonial noelementos étnicos para a manutencéo de tragos
Caribe e as relacdes entre |osuropeus e africanos nogulturais dissociados e
escravos  africanos e  oglominios da masicd,uma  cultura, com r
colonizadores  europeus  narquitetura,  vestuarid, possibilidade da
regido. culinaria, artes visuais econvivéncia de valores

da religido. diversificados.

Diaspora Dispersao reversivel de um povo Traducgéo del * Manutencdo do desejo do
que partiha uma formag{osignificados poucq eterno retorno.
identitaria especifica. Questionaeconhecidos em sels
a primazia do territorio naespagos originais para
construcao de identidadeutros espacos como
culturais. legitimos.

Hibridismo | Refere-se as possibilidades |de Aponta proximidades * Intradutibilidade;
didlogos entre culturas distintaentre culturas distintas; | * Neutralidade;
com contribuicBes efetivas para Sugere al * Aproximacao incompleta
todas as partes. impossibilidade da fusdpentre diferentes culturas.

completa entre culturas
distintas.

FONTE: ANJOS, Moacir dod.ocal/global arte em transito. Rio de Janeiro: Jorge Zahd&520. 15-17.
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Nos estudos da teoria da arte, 0s tedricos procaorganizar em categorias 0s
artistas ou periodos, separando-o0s por estilogicaeéou escolas, objetivando distinguir os
diversos campos de atuacdo da arte e dos artdes.exemplificar a complexidade dessa
forma de sistematizacdo, utilizarei a tabela elad@rpor Guimardes (2005, p. 42), em
conjunto com seus alunos da Graduagdo em Artesigigia Universidade Federal de Goiés.

Segundo a autora, apés a leitura de textos e didesisela dividia a lousa em
colunas e pedia que os alunos sugerissem palagtégss que se encaixassem Nnos conceitos
de folclore, artesanato, arte periférica, arte fparte de massa e arte erudita; o exercicio
era repetido pelo menos duas vezes com cada termajomentos diferentes. Cada vez em
gue o era aplicado, o resultado variava, e as sifas também. A tabela abaixo é apenas um
desses exemplos. “O exercicio buscava suportesdeanstruir significados fixos dessas
categorias, tradicionalmente colocados em campgsara@os e excludentes (...)"
(GUIMARAES, 2005, p. 43). (Ver tabela 02).

Tabela Il
EXEMPLO DE CLASSIFICACAO DAS CATEGORIAS DA ARTE
Folclore Artesanato Arte periféricg Arte Arte de massa Arte erudita
popular
Coletividade; Producdo em Ingénua; Obra Unica; | Banalizagéo; Obra Unica;
série;
Anonimato; Impulsos vitais; | Produtor Meios de| Individualidade;
Repeticdo isolado; comunicacéao;
Tradicao oral; copia; Primitivos; Originalidade;
Criatividade | Auséncia de
Identidade Identidade Autodidatas; critica; Greco/renascentistd,;
Cultural; cultural; Originalida
Loucos; de Clichés; Vanguarda/rupturas;
Habitos, Facil
costumes @ compreensdo, | Individualidade | PulsGes N&o-identidade; Dificil de entender;
crencas; todos dominam vitais;
os cadigos; Rede-global; Bem acabado;
Rurais, semi- Identidade
rurais; Rustico; Cultural; Repeticéo; Aprendizagem en
Aprendizagem escolas;
Carater de familiar ou em Rural, Massificagéo;
Resisténcia; oficinas; Artistas;
Suburbana; | Kitsch.
Aprendizagem | N&o-autoria; Autoria;
coletiva. Temas do
Coletividade. cotidiano ou Universal.
do
imaginario.

FONTE: GUIMARAES, Leda Maria de BarroEntre a universidade e a diversidade linha vermelha do
ensino da arte. Tese de Doutorado. Sao Paulo: EER/B005.
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O procedimento utilizado por Guimarées para estaslaelacdes interculturais na arte
popular permite visualizar variadas formas de pe&e sobre a cultura visual do povo e
compreender as dificuldades que surgem ao se teatagorizar e definir as producdes
artisticas por meio de um rotulo. A autora afione

Na medida em que as colunas iam ficando “prongastiia que os alunos
repensassem o resultado final, revendo: a) em asamiunas um mesmo
conceito pode ser colocado? b) pares de oposisodiao original x cépia?;

C) como as caracteristicas trazem cargas de sigadj tanto podem valorizar
como desvalorizar, mesmo que pareca uma mera ntatwag ou d) como

um mesmo rétulo pode conotar diferergéstus como € o caso de “rustico”,
dependo do contexto em for usado. (GUIMARAES, 2@03%_3).

Esse tipo de exercicio procura desconstruir a fodmaidentificacdo que define
espacos e lugares para cada uma das manifestatjdBsas, especificando os seus limites e
desenhando o0s seus contornos, elementos tipicopedesamento modernista na arte.
Questionada na contemporaneidade pelo multicuibunal e pela cultura visual, essa forma
de classificagdo € fruto da carga ideoldgica em fgiegestada. Na verdade, as novas
abordagens contemporaneas na arte privilegiameasitiade de culturas.

A estéticanaif, como objeto de estudo, pode ser considerada uempm® da
incoeréncia dessa forma de rotulacdo por categgaiagie ela poderia estar inserida, a partir
dessa tabela, como “Arte Periférica”. naif apresenta caracteristicas ingénuas, impulsivas,
primitivas, mas também dialoga com a “Arte Popuyladr ser original, apresentar obras
anicas, trabalhar com temas do cotidiano e do indaug, ligados a um universo rural e/ou
suburbano e ter artistas identificados. Teria espapda no circuito comercial da “Arte
Erudita”, j& que é original, apresenta artistasddstague, nega as regras académicas e
apresenta um carater “exotico”.

No entanto, consideramos o termo “Arte Periférim@mo reducionista, por colocar
no mesmo patamar a producdo visual das crian¢casesiquizofrénicos, dos povos néo-
europeus, dos “primitivos” e dosaifs. Essa postura embota os conflitos e as inimeras
relacdes sociais, econdmicas e culturais envohndasdelimitacdes do entorno da producéo,
recepcéo e reconhecimento da arte ndo-hegemoéni@a. disso, definir a producéo artistica
como “Arte Popular” ou “Arte Erudita” é uma forma dlassificagdo que ndo contempla a
diversidade da producgéao visual contemporanea tes \asuais. Segundo Anjos (2005, p. 15-
17), as discussfes multiculturais permitem reveressa questao:

Atencdes [estdo] voltadas, principalmente, paranaéica Latina, Africa e
Asia, essas formulacdes tentam lidar com as caistitas de criacbes
longamente ignoradas e excluidas dos canones icadist firmados
hegemonicamente na Europa e nos Estados UnidpsSdriam apenas dois
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0s principais caminhos utilizados para realizae esapreendimento. [...] As
narrativas que buscam inserir as artes latino-@angas, africana e asiatica
nos canones da Histéria da Arte Ocidental. (..g9eNarrativas empenhadas
em denotar algo que seria préprio somente do suveimbdlico dessas
regides, seja esse suposto traco identitario ad&ico”, o “primitivo” ou o
“magico”, designacfes recorrentes em textos cstieonos argumentos
curatoriais de algumas dessas exposi¢cdes na ddea280. (ANJOS, 2005,
p. 15-17).

A estéticanaif insere-se no segundo tipo de narrativa citadodcsercorrente na
Historia da Arte Ocidental no século XX e inicio déculo XXI. Neste trabalho, nao
entendemos a estétinaif inserida em nenhuma das classificacfes anteridencgtadas, mas
como uma producéao visual com caracteristicas mademserida na contemporaneidade, por
entender que, na pés-modernidade, as categorisscad perderam os limites rigidos com o
surgimento das tendéncias da arte contemporanea.

As inumeras contradicoes em torno do conceito teenaif permanecem atuais nas
disputas no campo do saber intelectual contemporake funcdes simbdlicas das imagens
naifs séo representacdoes de mundo, no sentido que &h&id90, p. 74) aponta:
“manifestalm] uma auséncia, o que supde uma clatimgbo entre o que representa e o que €
representado.”

Essas contradicfes originam-se de embates coamisetjue marcaram profundamente
a formacao cultural de alguns paises da Europamnmald século XVIII, principalmente a
partir da construgcdo dos conceitosKldtur e deZivilisation sobre a formacao cultural da

classe dominante desse periodo, que discutirers@gLar.

1.70 MITO DO PRIMITIVO E A ESTETICA DA EVASAO

As relagcbes culturais na Alemanha e na Franca,écols XVIII, refletem posturas
intelectuais diversas. Na Alemanha, predominourceio deKultur, refletindo uma postura
intelectual contraria a industrializacédo, a urbagéo, ao liberalismo politico e as inovacdes
artisticas, vistas como variaveis da degeneracamltizra tradicional, apresentando posi¢ao
claramente “antiprogressista”.

Na Franca, predominou o conceitodleilisation, visto como uma cultura mais refinada,
com idéias do racionalismo e do ceticismo, ligalasncepcéo do progresso, da urbanizacao,

da industrializagéo das grandes cidades, de umargdade erudita, culta e sofisticada.
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Segundo Elias (1989), a dualidade entre esses itmhiee um reflexo da formacdo da
classe dirigente dos dois paises, a partir da fgfimde umantelligentsiaburguesa alema em
contraste com umiatelligentsiaburguesa francesa.

A Kultur alem&, reunida em pequenas e numerosas capitbosa@da na oralidade da
pequena burguesia, em contraste com a nobreza s@apeem expressao politica e
exercicios intelectuais puramente mentais. Sele feentimento nacionalista gerou idéias
conservadoras e racistas que tiveram seu apicansmo.

A Zivilisation partiu daintelligentsiaburguesa francesa reunida na capital, Parisdaalei
luz - considerada na época o centro cultural miyynetia torno de uma sociedade centralizada,
organizada, unificada, tendo como principal elemele formacéo o texto escrito. Sua jovem
burguesia, detentora de uma sodlida formacao ciltafgesentava uma postura politica
marcante, envolvida na administracdo publica, eanaitacdo da classe cortesa. Essa
burguesia realizou uma revolucdo que respeitolosies regionais, permitiu a Franca um
rapido desenvolvimento no mundo das idéias e unommedominio das artes (ELIAS,
1989¥.

Essa dualidade na formacao cultural dos doiepaéstabeleceu caminhos diferentes
para sua producdo artistica. Na Alemanha surgiuga@poca, em pequenos vilarejos,
comunidades de artistas, que migravam temporari@nues grandes centros. Este fendbmeno
ganhou novas dimensdes durante o século XIX.

Em torno da [...] década de 1890, especialment&\enpswedeuma aldeia
habitada basicamente por camponeses, agricultaregazlores de trufa. [...]
a maioria do grupo [de artistas] pintava temas cerapes e de paisagem,
influenciados em parte pela obra de Codrleedos pintores franceses de
Barbizon PERRY, 1998, p. 36).

Esses grupos de artistas jovens refugiavam-se goepes vilarejos como forma de
observarin loco a vida camponesa, rude e afastadagldonour da metropole. Buscavam,
nessa forma de representacéo, possibilidades dar agsséncia do “primitivo”, uma vida
feita em um outro tempo, um retorno ao passado,asperda das vantagens do presente, um

jovem primitivismo nascente.

® Um resumo dessas diferentes concepgdes de cplideaser visto na tabela elaborada por Kuper (20@2)
tabela Ill no anexo ).

4 GUSTAVE COURBET (1819-1877) Nasceu em Ornans, ggaem 10 de junho de 1819. N&o gostava de
livros e seu Unico interesse estava no desenhgenaa. A partir de 1844, fez exposi¢cdes consgmnb saldo

de Paris. Os criticos reagiram a seu favor ensaoe tornou-se publico. Suas obras fotzastante influenciadas
pelos pintores franceses, espanhdis e alemédes ata & realismo no século XVII, tornando-se um dos
principais pintores realistas (PROENCA, 2003, [8)13
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Alguns artistas participantes dessas comunidatdésecam reconhecimento, entre
eles, uma mulher, Paula Modersohn-Becker (187651 9@fural de Dresden, uma das poucas
a serem reconhecidas como artista no periodo. &ee tornou-se publico por ocasiao de sua

exposicao em Paris no inicio do século XX (verragu0l e 02).

Figura 01 - Paula Modersohn-BeckeFigura 02 - Paula Modershon-Becker “Mae
“Mulher do Asilo de Pobres no jardim" 1906ajoelhada com filho” 1907, dleo s/tela, 113 X 74
Oleo s/tela, 96 X 80 cm. Bremem. cm. Nationalgalerie, Berlim.

As imagens de Modershon-Becker sdo geralmenteafigie@mininas, representadas de
forma bruta, primitiva, natural, com alguns tragodticos, lembrando as figuras monoliticas
da pré-historia. As mulheres retratadas por esSstaasdo matrizes, a personificagdo do
arquétipo da grande méae.

Enquanto na Alemanha os grupos de artistas s@ipayam em pequenos vilarejos,
na Franca, em meados do século XIX, o golpe ded&sda Luis Napoledo restabeleceu o
império em 1852, provocando o grito dos intelestuantre os quais, destacamos a
participacdo de Baudelaire (1821-1867), que foi dms mais contundentes criticos a sua
dominacdo. Estruturava-se a rejeicdo aos moldesaisoburgueses, refletidos nas
transformacdes artisticas e na concepcdo de unga ‘fia civilizacdo” empreendida por
alguns artistas e escritores do periodo. Essa @iifmga nasceu como um posicionamento
ideoldgico e transformou-se em atitude concreta.

Essa pratica pode ser identificada na viagem deb&id a Africa; de Gauguin para
Arles e para o Taiti; de Van Gogh para Arles; ddid8a para a Tunisia; de Kandinsky para o

Norte da Africa; de Nolde para os mares do sulra palapdo; de Pechsthein para as Ilhas
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Palau, China e india; bem como a opc¢éo suicidaidsker e Van Gogh. Segundo Micheli,
“a poética da evasao transformar-se-a com ceng@érecia em pratica da evasao. [...] tornar-
se selvagens: eis, portanto, uma das maneiraepadir-se de uma sociedade que se tornou
insuportavel” (MICHELLI, 1991, p. 41).

Na Franca, assim como na Alemanha, comunidadessrou pequenos vilarejos
foram locais de reunides temporarias de grupostédas em fins do século XIX, todos em

busca de formas primitivas de vida como tema paaiaage.

No final do século XIX, uma variedade de pressums preconceitos
culturais contribuiu para os discursos sobre omijivo”. Para a maioria do
publico burgués dessa época a palavra significavaspde culturas atrasados
e incivilizados. Numa época em que os francesanpaoos britanicos e os
alemées, estendiam suas conquistas coloniais iza/Afmos mares do sul e
criaram museus etnograficos e varias formas dedestantropoldgico
institucionalizado, os artefatos dos povos colaioga eram vistos
amplamente como prova de sua natureza inciviliZedebara”, de sua falta
de “progresso” cultural. Essa viséo era reforgaala prescente popularidade
das teorias pseudodarwinistas da evolugdo culigd@RRY 1998, p. 05).

Um exemplo concreto desse movimento foi a comueidadmada na regido da
Bretanha, Franca, em meados da década de 188@jadsmte na aldeia de Pont-Aven,
estabelecida como uma comunidade de artistas @ed#nocias diversas que migravam para
essa regido em busca de um custo de vida mai® learadpiracédo na vida rural.

O distanciar-se fisicamente dos grandes centrakzeidos era um retorno ao outro,

um encontro com as origens.

[...] O “ir embora” para provincias rurais distate ou para as supostas
margens da civilizacdo — passou a ser visto comoaspecto crucial do
vanguardismo do final do século XIX. Mas o ato eeleiro de “ir embora”,
de encontrar uma “cultura primitiva”, costumava sembinado com a
producdo da obra num estilo “primitivo”, embora aestdo decorresse
necessariamente daquele. Ambos os aspectos dag@oodristica eram com
frequéncia, identificados como prova de “originatld.” PERRY 1998, p.
05).

Vincent Van Gogh foi um dos artistas que sonhawaceiar uma comunidade na
regido de Arles, no interior da Franca, para omawidou varios artistas amigos. No entanto,
apenas Gauguin aceitou seu convite, por um breviedoe de tempo, devido a dificil
convivéncia entre ambos.

O movimento de fuga da civilizagéo, do qual fagmrte as comunidades de artistas
tem suas raizes nas primeiras experiéncias doagmess holandeses no século XVII, ao
elevarem a paisagem a um género de pintura, erestaadenha tido um papel secundario na

7

Historia da Arte até o século XVIII. No século XD& paisagem € alcada a uma das



22

protagonistas da representagao pictorica. Nesseenmtonos artistas ainda estavam ligados ao
universo pictorico figurativo, mas livres do mergaike encomendas dos retratos, batalhas e
feitos histéricos. Novas representacfes das figuwasanas também foram, pouco a pouco,

surgindo na arte até se consolidar em uma novacastéoderna.

Diversos movimentos de vanguarda foram impulsioaguakla rapida transformacao
social, econbmica e tecnologica. A criacdo da feiiig pelo francés Jacques Mande
Daguerre, por meio do Daguerreéfip@presentado em 1839 na Camara de Ciéncia da
Franca, e pelo Inglés William Herry Fox Talbot, cg@esentou um processo de gravacao
semelhante para a imagem na Inglaterra no mesmof@n@m marco que revolucionou a
concepcdo artistica dominante. Esses inventos ugweolaram a producdo de imagens,
modificando definitivamente a relacdo dos artistasn suapraxis e apontando novos
caminhos a serem trilhados pela Arte.

Na pintura, um dos movimentos artisticos precussdeeidéia de inovacao artistica foi
o Romantismo, situado entre a segunda metade dios¥¥VIll e meados do século XIX,
como um prenuncio as grandes transformacdes quesstabeleceram a partir do
Impressionismo.

Os romanticos buscavam formas de representacadatiga natureza emocional do
artista, expressa por meio da arte. As obras raca@napresentam uma inquietacdo com o
mundo exterior, a busca pelo outro, o exagero dosmsentos, certo fatalismo permanente,
figuras humanas tristes, melancélicas. Essas insagjerbolizam a admiracao pela liberdade,
pela vida natural, pelo amor e pelas posturas isadiealizadas e o apreco pela tecnologia da
maquina a vapor (Ver figuras 03 e 04).

Outros movimentos, como o Realismo e o Neoclassigsoram contemporaneos do
Romantismo, e seus embates conceituais parecemgu@mf um terreno fértil para o
surgimento da arte impressionista e a estruturad@® vanguardas artisticas. Com o
Impresionismo, ja em fins do século XIX, o Estilo Neasli&o, dominante na Europa e
instituido como oficial em alguns paises de passattmial, como é o caso do Brasil, perdeu

espaco para as inovacoes formais e para a expladaa na pintura.

® Imagem produzida pelo processo positivo criado frehcés Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787-18&1).
daguerredtipo, a imagem era formada sobre umaéineda de prata polida, aplicada sobre uma placalite
e sensibilizada em vapor de iodo. Divulgado en91&3se processo teve, na Europa, utilizacdo pradinte
restrita & década de 1840 e meados da década @eAkfb, no Brasil, continuou sendo empregado atéao
da década de 1870, enquanto nos Estados Unidade-aodaguerreotipia conheceu popularidade maiodaté
que em seu pais de origem - continuou sendo mafialar até a década de 1890.
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Figura 03 — Francisco Goya. Saturn&igura 04 - William Turner. Chuva, vapor e veloadadleo s/tela,
devorando um dos seus filhos, éleo e®D.8 x 121.9 cm; National Gallery, Londres -.

gesso transferido para tela, 1820/1823,

Museu del Prado — Madri.

O Impressionismo pode ser considerado uma ver@dadewolugcdo nos circulos
artisticos. Os artistas, usando telas de pequeinansbes - em cavaletes, ao ar livre -
descobriram a fugacidade da luz sobre os objetus @rpos, associando as artes visuais a
Otica. Trabalhando com pinceladas rapidas, coresegostas e massas espessas de tinta, 0s
artistas impressionistas chegaram a representagesonmtema de formas diversas, quando
pintado em horarios diferentes do dia, como € o cssérie de trabalhos que Monet fez
sobre a Catedral de Rouen. Em 1874, o grupo derpsitimpressionistas organizou a
primeira exposicao coletiva no atelié do fotoégrsfaurice Nadar, a margem do saldo oficial.
A atuacdo do grupo se estendeu até 1886, quandeatiaacdo da ultima exposicdo em
conjunto. Os artistas impressionistas deixaram soacas na histéria da arte ocidental,
tornando-se mestres. Alguns deles produziram inoéssiente até a morte.

Nesse periodo, alguns artistas iniciaram sua fpéimaomo impressionistas, mas logo
encontraram formas particulares de representagg®eb®ram, entdo, a denominacdo de pos-
impressionistas, termo criado pelo pintor e critim arte inglés Roger Fry (1866-1934).
Destacamos, entre eles, Paul Cézanne (1839-19@®)ert Van Gogh (1853-1890), Paul
Gauguin (1848-1903) e Henri de Toulouse-Lautre©&418901). Esses artistas, entre outros,
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encontraram formas particulares de lidar com sodyméo artistica, inovando na feitura de
seus trabalhos, construindo outras possibilidalées da proposta impressionista.

Circulava na Europa, nesse periodo, uma forte tenaé revitalizacdo das idéias do
filésofo suico Jean Jacques Rousseau sobre a reatdoehomem. Suas idéias, revisitadas
pelos intelectuais e artistas, permitiram a emerigée outras formas de expressao até entédo

consideradas periféricas.

1.2 J.J. ROUSSEAU E O “"HOMEM NATURAL"

(...) Os funestos fiadores de que a maior partendesos males [deriva €] (...)
nossa propria obra e que poderiamos evita-los cpoales, conservando a
maneira de viver simples, uniforme e solidaria qus foi prescrita pela
natureza. Se esta nos destinou a ser sadios, nase gssegurar que o estado
de reflexdo é um estado contra a natureza e quenerh que medita é um
animal depravado.

J. J. Rousseau

Dentre as varias concepcdes que circulavam ngpkum fins do século XIX e inicio
do século XX, a mais marcante foi a concep¢cdo dededa pelo filésofo francés J. J.
Rousseau, sobre a natureza do homem. Para essecaséw humano € naturalmente bom,
nasceu livre, em harmonia com a natureza, e fabogrido pelo progresso da civilizacao,
gerando a barbarie, a servidao, a tirania, a eésé@yvou seja, a desigualdade social entre os
pares.

Seu livroA Origem da Desigualdade Entre os Homemsblicado originalmente em
1775, tornou-se um marco na literatura no finakéoulo XIX, tendo influenciado por meio
do lluminisma® as ciéncias e as artes.

Filosofo de presenca marcante no Movimento Encédigta, famoso pela
inteligéncia, perspicacia e pelas teorias consitérarevolucionarias para a época, teve
inimeros inimigos politicos e intelectuais. Suadiad filosoéficas, expressas com formas

intensas e emocionadas, foram motivos de embatesncomeros pensadores.

6 . . . . ;o ~ . ~ .

Esse movimento surgiu na Franca do século XVliferdka o dominio da razéo sobre a viséo teocéntrica
que dominava a Europa desde o periodo medi€vapogeu desse movimento foi atingido no século
XVIII, que passou a ser conhecido como o Séculd_dass.
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Seu pensamento foi mal interpretado na época, @deeou a refugiar-se em Berna,
Suica, sendo expulso posteriormente, foi entdo pateasburgo, depois para a Inglaterra,
para a Normandia e finalmente voltou a Paris. (ROERU, s/d, p.9).

Rousseau apontou a mistica do bom selvagem, a garperspectiva do retorno do
ser humano a natureza para a formagdo de uma opciedade mais igualitaria e livre da
soberania dos injustos governantes, tal como deasare trecho classico daepublica de

Genebra:

Quisera ter nascido num pais em que o soberarmecosé pudessem ter um
Unico e mesmo interesse, a fim de que todos osmemds da maquina
tendessem sempre unicamente para a felicidade coB@umo isso s6 poderia
ser feito se 0 povo e 0 soberano fossem a mesns@gesegue-se que eu
gostaria de ter nascido sob um governo democr&ataiamente moderado.
[...] Queria ter vivido e morrido livre, isto é, dal modo submetido as leis
gue nem eu nem ninguém pudesse sacudir o hon@spgsse jugo salutar e
suave, que as cabecas mais altivas carregam tatalotilmente quanto séo
feitas para ndo carregar nenhum outro. (ROUSSEALJps12).

Essas idéias descritas por Rousseau no séculd,Xdéionstravam, com clareza,
seus posicionamentos politicos, sua postura detr@gisua viséo particular de mundo. Em
seus textos ele deixa claro que existe uma opogigée o “mundo civilizado dos brancos
ocidentais” e “0 mundo dos povos néo-civilizaddstlocados a margem dos progressos da
civilizacdo esses povos autoctones sdo descritoe® @xemplo da humanidade natural, que
foi corrompida pela civilizagao:

Concebo na espécie humana duas espécies de deésdpidUma, que chamo
de natural ou fisica, porque é estabelecida pelarem e que consiste na
diferenca das idades, da salde, das forcas do eompms qualidades do
espirito ou da alma. A outra, que pode ser chamadtesigualdade moral ou
politica porque depende de uma espécie de convengée € estabelecida ou
pelo menos autorizada pelo consentimento dos honi€sia consiste nos
diferentes privilégios de que gozam alguns em fgegudos outros, como ser
mais ricos, mais honrados, mais poderosos do qoetoss ou mesmo fazer-
se obedecer por eles. (ROUSSEAU, s/d, p. 27).

Para Rousseau a Educacdo era o caminho possiviErmdacdo para as massas
humanas e o Unico que poderia gerar uma diminuigdalesigualdades sociais e econémicas,
geradas pela organizagdo social pos-revolucéo timays]...] se alguma tendéncia se tem
para o vicio, é dificil que uma educacgdo na quaitbem coragdo seja perdida para sempre”
(ROUSSEAU, s/d, p. 17).

Ao conceber o conceito de “Homem Natural”, Roussieamula a imagem de um
paraiso terrestre, tal qual o descrito no livrolibdbbdo Génesis, onde a natureza reinava
incélume sobre a superficie da terra, atendendweésssidades instintivas humanas como as
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dos outros animais. A vida era nutrida e compadtighcomo um espago harmonioso, onde
todos os seres humanos eram iguais.

Os primeiros embates surgem na comparacdo do wsearfo com 0s animais
selvagens. A fragilidade humana, frente aos imertsoaivoros que 0s cercavam, e a
necessidade instintiva de alimentos para a prolarden os primeiros hominideos a
desenvolver estratégias de captura e utensilicaghee pesca, garantindo sua soberania sobre
a fauna, posteriormente estendida sobre a flaaasfiormando-os de coletores e cacadores
ndmades em agricultores e pecuaristas sedentarios.

Sozinho, ocioso e sempre proximo do perigo, o hoseragem deve gostar
de dormir e deve ter o sono leve, como 0s animaés gensando pouco,
dormem, por assim dizer, durante todo o tempo eenngiw pensam. Sendo
sua propria conservacdo quase seu Unico cuidads, feuldades mais
exercitadas devem ser aquelas que tem por obj@toigal o ataque e a

defesa, seja para subjulgar sua presa, seja pigaateynar-se presa de outro
animal. [...] Alguns filésofos chegaram a afirmarecha mais diferenca entre
um homem e outro do que entre um homem e um arniéal €, pois, tanto o

entendimento que estabelece entre os animais Bcdist especifica do

homem, sendo sua qualidade de agente livre. (RORSS&d, p. 37-38)

O “homem selvagem”, para Rousseau, € um homem @®, aque utiliza,
principalmente, o corpo como instrumento para uaevivéncia imediata e que o faz
essencialmente diferente do “homem civilizado”, gtikza mais as suas faculdades mentais
do que as sinestésicas, para garantir ndo apesabravivéncia imediata mas também a

transcendéncia e o acumulo de excedentes:

[...] Deixem ao homem civilizado tempo para retinitas essas maquinas em
torno de si e ndo se pode duvidar que ele supeibmémnte o homem
selvagem. Se quiserem ver, porém, um combate amaigdesigual, pondo-
0s nus e desarmados um diante do outro e haver&eahecer logo qual € a
vantagem de ter sempre todas as suas forcas &sig@pode estar sempre
pronto para toda eventualidade e de se compongsree por assim dizer, de
pleno acordo consigo mesmo. (ROUSSEAU, s/d, p.32-3

A vida no mundo contemporéaneo acompanha o crestinaeelerado das cidades; o
ritmo das fabricas; o sedentarismo; o0 excessaoafbaltio; o estresse; a polui¢cdo do ar, visual e
sonora; os engarrafamentos de veiculos; os longskba@mentos diérios; a alimentacao
desregrada; test food a fadiga; o esgotamento espiritual; as doensasafi e psiquicas, etc.
Essas séo variaveis que interferem na qualidadeddeda populacéo “civilizada”, o mundo
das megaldpoles, um universo em ritmo aceleradanumdo com inUmeras mazelas sociais,

como a dominacdo, a servidao, a violéncia e asaapum tempo proprio, avesso do tempo
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natural, com sua vida simples, regrada e solidgtia,nos foi dada pela natureza, opde-se a
concepgao roussoniana do “homem natural”.

O homem selvagem, puro e ingénuo por natureza,nuwn presente absoluto, no aqui
e agora, num tempo marcado pelas intempéries maifzelo ciclo da vida, como descreve
Rousseau (2005, p. 40) ao citar a acdo do: “[arh{Da que vende pela manha sua cama de
algodao e vem chorar, a noite, para compra-la nemgampor nao ter visto que precisaria dela
na noite préxima”. Os seres humanos, nesse estaddaoamente descrito, ndo eram bons
nem ruins, mas isentos de vicios e de virtudempulsionados pelos instintos, viviam em
busca da sobrevivéncia imediata.

Essa concepcéo, a primeira vista, parece simpiistas foi um marco para a formacgéo
de inimeras concepcdes referentes ao “mito do lebvagem” nos grupos de intelectuais e
artistas em meados do século XIX e inicio do séiXo A crenca na possibilidade de um
retorno ao primitivo, as origens humanas, a tud® gpde ser considerado puro de espirito,
intocado pela civilizagdo, resguardado da contagdimgelos homens ocidentais, permitiu a
construcdo da chamada “estética da evasao”.

Da ambicdo e da avareza humanas, surgem a prageigutivada, as apropriacdes
indébitas, as leis e, consequentemente, a opreesamais fracos, a exploragdo da méao de
obra barata, o acumulo de fortunas para poucossérimiabsoluta para muitos, causando
diferencas na populagcdo humana. Surgiram, entasp@edades, grupos organizados por
legislacdo propria, espalhadas em todo o mundorgaaido a idéia roussoniana de que “a
diferenca de homem para homem deve ser menor adoede natureza que a existéncia na
sociedade e quanto a desigualdade natural deve ngarmea espécie humana pela
desigualdade da instituicdo” (ROUSSEAU, s/d, p. 54)

Para Rousseau, foi “suficiente ter provado que eée € o estado original do homem
e que so o espirito da sociedade e da desiguatflezlela engendra modifica e altera assim
todas as nossas inclinages naturais” (ROUSSEALJpsB3). As idéias concebidas a partir
da teoria roussoniana geraram o desejo, entre algtistas pos-impressionistas, na Europa,
de um retorno a um universo idilico; da busca deezauna representacdo visual de um
paraiso esquecido; do lado selvagem do ser hundanoiistica da populacdo autoctone; da
fuga da contaminacado pelo intenso desenvolvimeldamo século XX, algumas vanguardas
artisticas foram influenciadas pela psicandliseSigmund Freud (1856-1939), buscando
retratar o inconsciente humano, o estudo dos sosbdbs sonhos e as estruturas da psique,
associados aos estudos dos testes projetivos tjpamitdesenhos e instigaram a valorizacao

da arte infantil, dos esquizofrénicos e deficiemestais.
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Essas visbes eram influenciadas tanto por nocdesbdm selvagem”
(derivadas, muitas vezes de forma distorcida, dewites do fil6sofo
setecentista Jean-Jacques Rousseu) como por gadiefn estabelecidas de
pastoralismo na arte e na literatura. Desenvoleeursa tradicdo chamada
“primitivista”, que associava 0 que era percebidmao vida e sociedade
simples com pensamentos e expressfes mais puids.acordo com certas
no¢cdes romanticas desenvolvidas (entre outros) pidsofo aleméao
oitocentista Herder, essa tradicdo supunha queahawia relagdo entre
pessoas “simples” e expressdo mais direta ou ganldi; exaltava o camponés
e a cultura popular como evidéncia de um tipo daticidade inata. Nas
reavaliagbes modernistas da arte e dos “artefaiostipos”, essas idéias
foram reelaboradas e maodificadas. ” (PERRY, 19986

Essa visdo sobre o mundo e as relacfes entre anb@a estabeleceram entre grupos
de artistas que buscavam na expressao dos seragrentaxima do “mito do eterno retorno”.
As tendéncias artisticas, que tinham como prinsipidesejo de fugir da civilizacdo, a crenca
na possibilidade de um retorno ao primitivo, daxpmdade com as origens humanas, a
pureza do espirito, o exoético, comumente encaratwoco novo, alimentaram-se entre 0s

artistas desse periodo a concepcao de “arte prahitomo “arte de vanguarda”.

1.3ARTE COMO EXRESSAO PRIMITIVA

Decididamente, o selvagem é melhor do que ndsNp..entanto € verdade:
sou um selvagem. E os civilizados o pressenters,graiminhas obras nao ha
nada que surpreenda ou perturbe a ndo ser essagsel-apesar-de-mim-
mesmo”. Por isso é inimitavel. A obra de um homem éxplicacdo desse
homem. Dai, duas espécies de beleza, uma resullantastinto e outra
proveniente do estudo. (...) Tendo perdido todal\ageria, ja sem instinto e,
por assim dizer, sem imaginagcdo, os artistas geemigram por todos o0s
atalhos para encontrar elementos produtores gsenéle tinham forca para
criar.
Vincent Van Gogh

A admiracéo pelas imagens produzidas pelos povostpos foi impactante no fim do
século XIX e inicio do século XX, e desencadeada gescoberta das pinturas rupestres das
grutas de Altamira, no municipio Cantabro de Santi del Mar, na Espanha, em 1879, e de
Lascaux, na Franca, em 1940, em uma éarea desigleadguitano-cantabrica. Esses sitios
arqueoldgicos, marcados por imensos painéis rapess® animais pré-historicos em
paredes de pedra, ricamente pintados, conservawldscais muitas vezes pouco acessiveis

para os homens, despertaram o0 interesse de argasplantropdlogos, historiadores e
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artistas. Era impossivel negar sua forca expresswadmiracdo estética que essas imagens
causaram no “mundo civilizado” Ocidental.

Essas imagens, bastante divulgadas em toda a Ewaspaciadas as obras de artistas
africanos e amerindios expostas em varias cidaddsicio do século XX, por meio das
colecdes dos museus etnograficos, mostraram, pailncente, a arte africana como algo
exotico e primitivo.

Com a estruturacdo de conjuntos cognitivo-visuaiegestudos da histéria da arte, foram
sendo definidos por periodos e estilos os simladosada época. Essas imagens, repletas de
conotacOes politicas, religiosas e até mesmo pegdag configuraram, por um longo
periodo de tempo, as rela¢des das ciéncias hurnamaas imagens.

O olhar para o “primitivo” era anacrénico e voltes@apara as imagens pré-historicas,
pré-colombianas (Incas, Maias, Astecas e Ameripdiaentais (Egito, Mesopotamia, mundo
islamico, China e Japao) e africanas, como umatieatdo outro”. Mesmo considerada
menor em relacdo a producédo visual da Europa,eaimtitulada “primitiva” despertou a
admiracédo dos Europeus. A imagem foi utilizada oheraéculos como ilustracdo de fatos e
acontecimentos. A funcéo representativa das imggeade®minou na historiografia a partir da
relagéo das culturas tradicionais com as perifgrica

Em Paris, no fim do século XVIII e durante o sécKlIX, surgiu e se consolidou o
modelo do saldo de arte, com o objetivo de mostrarte Académica e premiar os artistas
que se enquadravam no modelo hegemonico da épeazbrAs dos artistas impressionistas,
em fins do século XIX, foram recusadas, inicialreemios sales oficiais. Mesmo assim, o
saldo foi o principal meio de divulgacdo desse nestilo de arte. Existiam dois grandes
saldes em Paris, que atraiam um publico signifioats Salon des Artistes FrancagsoSalon
De La Societé Nationale Des Beaux Adste ultimo, mais liberal em relacdo as inovacoes
artisticas da época. O grupo dos pintores impneisses, freqiientemente rejeitado nos salbes
oficiais, criou o Saldo dos Independentes, pardrarog sociedade sua produgao.

A partir de 1888, os temas “primitivos” comecararaparecer em saldes, a partir das
seguintes obras: “Escrava Branca”, de Le Comte DiuyNe “Sobre os Terracos, Luar em
Laghoud”, de Alphonse-Etienne Dinet, ambas em 1898, smtando imagens de mulheres

despidas ou de etnias ndo-européias (Ver figura 05)
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Fgura 05 - Jules-Jean-Antoine Leconte du Noly, ‘“rava
branca”, 1888, 6leo sobre tela, 146 X118cm. Musge Bleaux
Arts, Nantes.

A abertura proposta pela estética impressionisBO®impressionista permitiu que
véarios artistas desenvolvessem caminhos pecul@regu trabalho, entre eles, Paul Gauguin
(1848-1903) e Vincent Van Gogh (1853-1890), que wugaram das idéias do “mito do
eterno retorno” e da possibilidade de representagadprimitivo” na arte. Considerados
eruditos, com formacdo na area de artes, essetaartitilizaram técnicas e estilos europeus
para representar imagens primitivas. Essas obladese no contexto da arte ocidental como
a representacdo do estranho, do outro, do exg@im@m com uma configuracdo aceitavel
para as transformacdes artisticas surgidas nessemm da Histoéria.

Paul Gauguin, incomodado com a pressdo da civdlzagbandonou a familia e
mudou-se inicialmente para a Bretanha, regido terian da Franca, reduto de grupos de
artistas, em busca do modo primitivo de vida dogpmmeses como inspiracdo para a sua arte.
Depois, dividiu com Van Gogh um espaco em Arlesddéendendo-se com o colega, migrou
em seguida para as ilhas polinésias, fixando-d&cparmente no Taiti, onde trabalhou com
tematicas “primitivas”. Seus trabalhos personificamepresentacdo da mulher como simbolo

de pureza exodtica, expondo-as sensualmente emiaen@picais idealizados, comuns as
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representacdes eruditas de inspiracdo popular, coosira a da obra intitulada “Jovens

taitianas com flores de manga”, de 1899 (Ver fidi6n

Figura 06 — Paul Gauguin, “Jovens taitianas com
flores de manga”, 1899, 6leo sobre tela, 94 X 73
cm, Metropolitan Museu of Art — New York.

As concepcgdes gauguinianas sobre a vida sdo w@asern inUmeras cartas deixadas
pelo artista. Em uma delas, datada de fevereirt886, o artista retratou seu desejo de fugir
da civilizacao:

Possa eu um dia (e talvez brevemente) refugiarasdlarestas de uma ilha
da Oceania, e la viver de éxtase, de calma e de @ercado de uma nova
familia, longe dessa luta européia pelo dinheir.Tiditi poderei, no siléncio

das belas noites tropicais, escutar a doce musicaunante dos movimentos
de meu coracdo em harmonia amorosa com 0S Serésinsss que me

cercam. Livre, enfim, sem preocupacdes com dinhpoderei amar, cantar e
morrer.(GAUGUINapudCHIPP, 1993, p. 75)

Gauguin foi um dos artistas que levou a sériore@izacdo de um ideal “primitivo”
como solucdo para as mazelas da civilizacdo o@téntlo as ultimas consequéncias em suas
acOes. Tornou-se um marco na historiografia daragdderna e deixou escritas algumas de

suas idéias sobre o mundo civilizado. Para essstaarb Taiti era uma pequena ilha da
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Oceania, onde a vida material dispensava o dinhBesejava viver isolado até dos filhos e
longe de todos os males da civilizagdo, como egpres trecho abaixo:

La quero esquecer os males do passado e morrgadgndivre para pintar,
sem gldria perante os demais. (...) declaro-méntetste isolado. Uma época
terrivel espera na Europa a nova geracgao: o re@immub. Tudo esta podre, 0s
homens e as artes. La, pelo menos, sob um céunsemm®, sobre uma terra
de maravilhosa fertilidade, o taitiano s6 precigmer a mao para apanhar seu
alimento; nunca trabalha. J& na Europa os homasswilheres s6 o obtém a
custa de um trabalho indigente, e quando eles batela em meio as
convulsbes do frio e da fome vitimas da miséria, tmganos, felizes
habitantes dos ignotos paraisos da Oceania, desgidanhecem as doguras.
Para eles viver é cantar e amar. Quando minha mig@rial estiver bem
organizada, poderei entregar-me |4 aos grandealticbda Arte, isento de
invejas artisticas e sem nenhuma necessidadefide trd. (GAUGUIN apud
CHIPP, 1993, p. 76)

As palavras de Gauguin refletem uma visdo de muamissa as inovagbes da
tecnologia e um firme propésito de fugir em buseaith mundo idilico, selvagem, peculiar,
um mundo primitivo, isolado, intocado pela méao dmkem civilizado.

Outro artista que absorveu os mesmos ideais deuatg Vincent Van Gogh, que
deixou, da mesma forma, suas idéias descritas émeiras cartas enviadas ao seu irméo e
mentor Theo, descrevendo minuciosamente sua fornaridcdo e suas concepcoes de
mundo. Van Gogh fez um inventario de toda a sudym@o visual.

Figura 07 — Vincent Van Gogh, os girassois, 1888 é/tela, 0,95 x
0,73cm. Amsterda, Stedelijk Museum.
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A obra de Van Gogh (1853-1890), exemplo da abordaués-impressionista na arte,
é marcada por vigorosas pinceladas, cores fortésnéca encorpada, chamada de empaste
revelando um artista preocupado com a representdgdexpressdo das emocbes e dos
sentimentos (Ver figura 07).

Vigoroso, forte, agressivo, impactante e gestad@mpemas uma década, seu trabalho
indicou definitivamente o caminho da expressao &rasanguardas. A tristeza, a dor, 0
medo, a soliddo e o sofrimento humano retratadtus gréista reforcam sua evasdo para as
minas de carvao, no interior da Holanda e, postegate, para Arles, em busca de contato
com um mundo primitivo.

O proprio Van Gogh descreve sua forma tempestuestaathalho, refletindo suas
inquietacdes e o estado de selvageria impulsivawkss pinturas:

Eu ataco a tela com toques irregulares de pinaed, dpixo como saem.
Empastes pontos da tela que ficam descobertos, eqaili pedagos

absolutamente inacabados, repeti¢des, brutalidadesuma, estou inclinado
a pensar que o resultado é demasiado intranqgiigizanritante para que isso
nao faca a felicidade dessas pessoas que tém mé@mcebidas fixas sobre
a técnica. (VAN GOGHapudCHIPP, 1993, p. 28)

Sua forma de pintar, descrita em suas cartas, macam a importancia de Van
Gogh para a eclosdo do movimento de retorno asupded imagéticas “primitivas”. Esse
movimento permitiu o reconhecimento da obra destagi como Henri Rousseau e a
proliferacdo dosaifs por todo o mundo, no século XX. Em uma carta gatdel agosto de
1888, Van Gogh descreve o encaminhamento do deallicaem busca de uma representacao
primitiva:

Que erro cometem o0s parisienses, ndo tendo gostoapacoisas rudes, (...)
para a ceramica comum! Mas ndo devemos desanimguepa utopia nao se
transforma em realidade. Mas é que as coisas agasndm Paris me estédo
deixando, e estou voltando as idéias que tinhampo, antes de conhecer os
impressionistas. E ndo me surpreenderia se denimb peuco 0s
impressionistas criticassem a minha maneira daltrah pois foi fertilizada
antes pelas idéias de Delacroix do que pelas Baague em lugar de tentar
reproduzir exatamente o que tenho ante dos olhes, ar cor mais
arbitrariamente, para me expressar com forca. (M@OIGH apud CHIPP,
1993, p. 30 a 31).

Alguns criticos de arte, do inicio do século XX miaaam a atencdo para 0s aspectos

decorativos da arte de origem “popular” e “primativ apontando também, nas obras de

" Empastar, [Pint.] aplicar [tintas] em grande gigatte. (BUENO, 2000, p. 281) Consideramos 0 emast®
uma técnica de pintura que utiliza a espatula ebstguicdo aos pincéis, gerando um efeito acentudslo
textura, deixando as marcas da trajetoria utilizaela artista na composicao do trabalho e grosmasdas de
tinta sobre o suporte.
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Gauguin e Van Gogh, o que chamaram de “Deformagéesrativas”. Essas idéias tinham
relagdo com o estranhamento causado nos intelecia@ientais com a arte dos povos néo-
europeus e com as inovacdes técnicas propostasgmoartistas.

Chama-nos a atencéo, ainda, a obra do pintor Belgees Ensor (1860-1949) e do
noruegués Edward Munch (1863-1944), como artistasn cpreocupacdes estéticas
semelhantes e representacdes de mundo peculiarésab@lhos de Ensor beiram o grotesco.
Sao mascaras, caveiras, esqueletos, a morte, asgognos velhos, alegorias e simbolos que
representam um teatro vivo, no qual os personagguesentam arquétipos universais. Seu
mundo de fantasia e critica social € de um primsitho selvagem; sua obra é nua, violenta e
intensa e nos coloca em contato com um outro nékeado, puramente instintivo (Ver
figura 08).

Figura 08 — James Ensor (1860-1949). “Intriga’lgid&, 1911, dleo s/tela. 94,62 x 112,4 cm, acervo
do Instituto de Arte de Mine&polis.

J& a obra de Munch, com seu subjetivismo declanadgta com um simbolismo
peculiar um universo préprio, mostrando o amomguatia, a morte, de forma vibrante. “O

grito”, sua obra mais famosa, pintada em 1893ateto lado sombrio, sem a mais remota
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indicagéo de decorativismo. Todos 0s tragos sammpiamente marcantes e primitivos (Ver
figura 09).

Figura 09 — Edvard Munch (1863-1944), “O grito”"9B3 6leo e pastel sobre cartdo, 91 x 73,5 cm, @aler

Nacional de Oslo.

As pesquisas artisticas presentes nas obras de€s¥gh, Gauguin, Ensor e Munch
influenciaram o trabalho de outros artistas em waoundo ocidental. Diversos movimentos
de vanguarda foram inspirados em suas obras, cdBtamp dos Artistas Nalfiso Fauvismo
francés$ e o Expressionismo alendo

8 Nabis — O grupo de pintores franceses batizadmamhis (do hebraico, "profetas") pelo poeta HEazalis
(1840-1909) atua em Paris na década de 1890, sphiagdo direta da obra de Paul Gauguin (1848-1%(083)
seu uso expressivo da cor e dos padrdes ritmicescaacterizam a sua obra (...) (ENCICLOPEDIA ITAU
CULTURAL DE ARTES PLASTICAS, 2005, verbete Nabis).

° (...) Grupo sob a lideranca de Henri Matisse (18894), tem como eixo comum a exploracédo das amplas
possibilidades colocadas pela utilizacdo da codibArdade com que usam tons puros, nunca mesclados,
manipulando-os arbitrariamente, longe de preocugsm¢dm verossimilhanca, da origem a superficiesapla
sem claros-escuros ilusionistas. As pincelas t@mstroem espacos que sdo, antes de mais nads, lizas,
iluminadas pelos vermelhos, azuis e alaranjados (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL DE ARTES
PLASTICAS, 2005, verbete Fauvismo).

190 termo denota um sentido histérico preciso, aigder uma tendéncia da arte européia
moderna, enraizada em solo alemao, entre 19054 (191 A arte expressionista encontra

suas fontes no romantismo alemé&o, em sua probleagét do isolamento do homem frente a
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A técnica agressiva, as cores intensas, as tex¢éxageradas, as imagens grotescas, a
experimentacédo de materiais, as figuras inusitadespresentacdo do sombrio sdo elementos
presentes nas obras expressionistas. Os temasag®tselvagens e toscos aproximam essa
forma de arte do trabalho artistico produzido pe&sjuizofrénicos e pelos povos
“primitivos”; a “estética do feio” foi a base dagolucdo de imagens expressionistas, servindo
de inspiragdo para inUmeros movimentos da arte made contemporanea que tém, na sua
esséncia a concepcao da arte como expressao.

Uma das poéticas inseridas nesse contexto fdieanaf, reconhecida pelos circulos
artisticos parisienses em fins do século XIX eiin@o século XX, com o surgimento das
primeiras vanguardas. O primeiro artisi@if a ser conhecido foi o francés Henri Rousseau
(1844-1910), pintor autodidata, intitulado comce“Douanief, por ter sido funcionario da
alfandega de Paris até os 41 anos.

Apéds 1910, a producdo da arteif passou a ser valorizada em todo o mundo, com 0
surgimento de artistas de procedéncias variadas &iagdo de cole¢cbes e museus

especializados em todo o mundo.

1.4 ESTETICA NAIF

Tudo é simbolo: os galhos quebrados, as folhas agesn, o cavalo
apocaliptico e os corvos, a mulher com a rouparegi@ada e os mortos ja
guase cobertos pelos torrdes de terra. Mas nada“senbolico”, isto é,
transposto da realidade para a idéia? E a idétansg que desce e se encarna
na imagem.

Giulio Carlo Argan

A eclosdo da arteaif coincide com o modernismo na arte européia ngoirdo século
XX. O termonaif designa a producao pictorica de artistas autaigdahamados inicialmente
de “pintores de domingo”, que se dedicam profissimente a outras areas de conhecimento
durante a semana e, paralelamente, nos fins dansendesenvolvem seu oficio como

pintores.

natureza, assim como na defesa de uma poéticavaledsiexpressdo do irracional, dos
impulsos e paixdes individuais. Combina-se a ess@izro pos-impressionismo de Vincent

van Gogh (1853-1890) e Paul Gauguin (1848-19(3YCICLOPEDIA ITAU CULTURAL DE
ARTES PLASTICAS, 2005, verbete Expressionismo).
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Osnaifs - também chamados de ingénuos, autodidatas, prasjtprimarios e insitos -
sdo autores de uma diversificada producdo visgakdtiva com teméaticas regionalistas e
técnicas simplificadas, compreendendo um imagindiferenciado em meio as vanguardas
artisticas. Aceito pelos circulos eruditos comoresgdo ingénua e primitiva, esse estilo de
arte ganhou simpatizantes.

O naif ndo é um conceito novo nem uma poética espedficaodernismo. Esse tipo
de producéo visual sempre existiu: pintores leigpg pintavam por prazer em pequenos
ateliés, com liberdade de expressdo, sem regrasddef seguindo apenas a intuicdo, sédo
seculares. Presentes em quase todas as cultssas,imagens sao vistas, muitas vezes, com
preconceito por ndo expressam o trabalho de ustaadom formacdo especifica nas Artes
Visuais. No entanto, a arteif ganhou mercado e permanece como um filao em gslde
arte de todo o mundo.

O termo ingénuo, para o inicio do século XX, apmesea uma conotacdo de
auténtico, referindo-se a producdo de obras plivass da contaminagdo pela arte erudita.
Essa concepcéo de ingénuo teve sentido durantéegoereodo. Na atualidade, o uso desse
termo tornou-se referencial historico, ja que eméemos a pureza do olhar no mundo da
cultura visual como praticamente inexistente.

A arte naif, com sua aparente ingenuidade, mantém no objefti@ta aura de
exotico ou popular, representando universos pdaties, memorias bucélicas do mundo rural
e tracos da histéria de vida dos artistas. Esdemsde narrativa e figurativa, a artaif tem
sua maior expressao na pintura. Seu relato viggpaésenta mundos particulares, interiores,
bucdlicos, populares, apresentando uma posturzropidtiva a partir da vida do artista
arte naif aproxima-se pouco do erético, predominam em soegens representacdes de
poder e decoro, com posturas nitidamente conserasdo

Para osnaifs, a pintura € vital, parte essencial da existémgigortanto, tem o
compromisso com a narrativa de historias. Arredi®escolas ou estilos, 0s pintoregfs
seguem caminhos préprios, com representacfesiparés e simbdlicas:

No momento em que a arte se qualifica como atiedatelectual no nivel

mais elevado, sente-se a necessidade de distangla-lcultura oficial ou

burguesa por uma caracteristica propria de espeidtade criativa; afirma-se,
em suma, que a arte pode existir mesmo sem, mesntia @quela cultura.
Do culto roméntico pela arte medieval, indevidareewmkefinida como

“primitiva”, passa-se ao interesse pelo artistaultoc ingénuo, popular,

devendo esta Ultima definicdo ser sumariamenteiihldevido a longa série
dos naifs que despertam o entusiasmo de uma sociedade dsatde

intelectualismo, dir-se-ia que pelo prazer da awtggo. (ARGAN, 2001, p.

134)
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Em 1886, o pintor poés-impressionista Paul Signa86311935) apresentou Henri
Rousseau aos organizadores do Saldo dos Indepesddlit mesmo ano, Rousseau expos
junto ao grupo e continuou participando desse s#kiEisua morte.

Segundo Aquino (1978, p. 99), em 1905, o pintotay@mericano Max Weber (1881-
1961) toma contato com a obra de Rousseau e reahzal908, uma exposicdo dos seus
trabalhos em New York. Logo em seguida, “em 1908ill&me Apollinaire descobriu a
genialidade espontanea e poética de Rousdeml)ouanier Logo depois, sua obra foi
divulgada por Wilhem Uhd& (AQUINO, 1978, p. 99).

A primeira obra em que Rousseau recorreu a elemeekdticos e tropicais foi
“Tempestade na Selva”, de 1891; depois dissopasstias imaginarias tropicais pintadas com
densa vegetacao tornaram-se uma constante emabalhtr. Uma das ultimas obras do pintor
foi “O Sonho”, um 0leo sobre tela de 1910, medi2@d,5 x 299 cm, pintada durante um
periodo de trés meses. O artista desenhou todaetakes da obra para depois pinta-la,
utilizando uma cor de cada vez. Geralmente, inikia\pintura pelos tons verdes. A mesma
técnica foi utilizada em outras obras suas. Rousssa auto-proclamava um “realista

moderno” (Ver figuras 10 e 11).

Na verdade, ele [Rousseau] ndo era um incultomeusn autodidata, que
certamente carecia da cultura profissional quensiava nas academias e
triunfava nos salBes, mas, ainda assim, pertemci@n@ito de uma cultura
néo-oficial. Com efeito, ele € “adotado” por aesst literatos que combatiam
a cultura preferida pela alta burguesia parisiets&ignac a Picasso, de Jarry
a Apollinaire. (ARGAN, 2001, p. 134).

Pablo Picasso (1881-1973) foi um dos artistasorespveis pela apresentacao de Henri
Rousseau a comunidade artistica parisiense. Auaat@s artisticas, trazendo no seu bojo o
questionamento a todas as regras vigentes na cati€raica e a negacédo do estabelecido,
apresentaram-se como um reforco para a consoliddgdartenaif como poética artistica
moderna. O Cubismo foi 0 movimento que deu o maulso ao reconhecimento dessa
tendéncia Picasso, com seu interesse pela escultura afffcaparticularmente pelas
mascaras, que serviram de inspiracdo para vartoslosse para o Oleo sobre télaes
Demoiselles D’Avignon"de 1907 (obra inaugural do Cubismo), demonstrouis&nesse
pelo aspeto pouco convencional e exético das mesmestimulou a visitacdo de outros

artistas modernos a obras semelhantes.

! Importantemarchande um dos primeiros colecionadores da ag&no mundo.
120 interesse de Picasso pela cultura africanaofopartilhado com outros artistas como Henri Mat{$869-
1954), André Derain (1880-1954) e Maurice Vlamind876-1958).
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A negacdo do canone académico e 0 surgimento de nowa postura estética
pictérica na arte ocidental, ampliando as possdides técnicas de representacdo, em
conjunto com 0s novos direcionamentos estilistipeanitiram a ecloséo da artedif” como
forma de representacao visual e o reconhecimersteealss pintores.

O modo como os artistas se voltaram para o arcaibdrbaro, o folclore camponés,
as civilizacdes pré-classicas, nem sempre era iguaém sempre propiciava 0s
mesmos resultados, porém, mais uma vez, baseava-senominador comum da
oposicao a arte oficial, ou no impulso da evad@tCHELLI , 1991, p.55)

As obrasaifs fazem parte das coleces de grandes museus, chomove, em Paris,
0 Hermitage, em Leningrado, o Museu de Arte de B@do — MASP - e 0 Museu de Arte
Moderna de Nova lorque - MOMA. Em 1952, foi criamldluseu Henri Rousseau, na cidade
natal do artista, Laval, Franca; no mesmo anoue® oMussé d’art n& de France,na
cidade de Vicq, na grande Paris.
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Figura 11 - Henri Rousseau. A encantadora de seqelb07, dleo s/tela, Museu Rousseau.

No bojo da estruturacdo de uma estétief e na busca da retomada dos temas
“primitivos” e inconscientes na arte, que emergi@em o Fauvismo, 0 Expressionismo e o
Surrealismo, no século XX, o interesse pela artelymida por pessoas que nao estavam
enquadradas nos circulos sociais convencionaisuamtras dimensdes. Na década de 1920,
as experimentacdes formais predominaram nas agesis, gerando uma das derivacdes da
arte contemporanea, denominadaAdeBrit, por seu criador, o artista francés Jean Dubuffet
(1901-1985), que preferia referir-se a criagdo esgiva visual dos doentes mentais e das
pessoas que viviam a margem da sociedade, busassmacdo fora dos canones da arte
culta.

Dubuffet estava consciente do importante papeltipe desenvolvido nas
fases inaugurais da arte do século XX a apropriaigioobjetos tribais

procedentes de Africa, Oceania e América do Nopar Eexemplo, no

Expressionismo e no Cubismo), assim como a artelaop a arte infantil.

Esses grupos — tribos, populagcBes rurais, criamcafoentes mentais —
considerava-se que, em geral, compartiihavam umde sde tracos

“primitivos” que os situava metaforicamente nasdsroriginais da cultura e,
portanto, estava em contato mais direto com asgoogiginais da criacéo.
(GRAMARY, 2005, p. 50)
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A arte naif tem sido, muitas vezes denominada de primitiva bouta, sendo
apresentada em muitas situac6es como semelhamte @fantil ou & producéo visual dos
doentes mentais ou derivada dela. No entanto, @eneos que essas relacoes refletem o
desconhecimento da verdadeira motivacdo da produg@mética dos artistas e das
concepcgdes que embasam cada uma dessas poéfetasaartTrataremos, em seguidaada
brit, objetivando diferenciar os caminhos distintogseerssa produc¢ao visual e a pintoa.

1.5 ART BRUT

Na Universidade de Heldemberg, na Alemanha, 19,10 pesquisador, psiquiatra e
historiador Hans Prinzhorn (1886-1933), unindo semshecimentos de Historia da Arte a
Clinica Psiquiatrica, ampliou e catalogou a colef@onada exclusivamente por obras
produzidas pelos doentes mentais. Essa colecanid¢@da pelo psiquiatra Emil Kraepelin,
diretor da Clinica Psiquiatrica daquela universalad periodo de 1890-1903. Em meados da

década de 1920, a colecao ja reunia cerca de ¢d&fdlhos de 350 artistas.

Numa época de novas investigagGes sobre a doemtalni&rinzorn defendia
a legitimidade estética dos trabalhos pintados ipdividuos psicoticos.
Marginalizados da sociedade. Em comum com a texpeessionista da arte
(que, por sua vez, tinha importantes raizes no Rtismao do século XIX).
Prinzon acreditava na existéncia de um impulsacbagie levava a produgéo
de imagens e que, em geral, estd suprimido nosoaditensava que esta
vontade de dar forma “é instintiva e esta compraaepela razédo e a
casualidade”. Assim como muitos artistas moderomssiderava a “imitacéo
da natureza” e o “ilusionismo” na arte a prova el@stmpromisso, e, assim
sendo, tendia a ignorar toda a obra sujeita a gm$esipios, preferindo
aquelas obras em que os impulsos primitivos pareaianifestar-se de uma
forma mais pura.GRAMARY, 2005, p. 48)

Na Franca, em 1945, o artista Jean Dubuffet (19&B)l procurou atualizar as
concepcOes primitivas da arte moderna para umadggmn contemporanea. Naquele ano, fez
varias viagens pelo interior do pais e para a Supgsquisando novas formas de
manifestacdes artisticas e despertando o meidi@t{gzara a existéncia dart Brit, termo
criado para designar uma forma de representacéal\gse definisse:

(...) & operacgdo pura, bruta, reinventada em tadafases por seu autor, a
partir exclusivamente de seus préprios impulsoga®leitas com base na
exploracdo dos territérios da subjetividade e dagimacdo criadora, por
pessoas a margem da tradicdo e do sistema artisttitarios, criangas,
pacientes de hospitais psiquiatricos etc. SGomestee esses trabalhos que o
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termoart brit visa descrever, na tentativa de rechacar o casétetivo das
artes e de valorizar a manifestacao expressiva,bespontanea e imediata de
autodidatas. (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2006)

Em 1947, no subsolo da Galeria René Drouin, ensPBrbuffet criou o nacleo de
Art Brut, transferido no ano seguinte para um espaco cguitineditor Gaston Gallimard,
criando aCompagnie d’Art Brjtem conjunto com os artistas André Breton (1896).9
Jean Paulham (1884-1968), Charles Ratton, HenniePRoché(1879-1959), Michel Tapiés
(1957-1963) e Edmond Bomsel. O grupo se dissolvas dnos depois. Nesse periodo,
Dubuffet j& dispunha de uma colecdo significatieaAdt Brit, provavelmente guardada
temporariamente nos Estados Unidos. Em 1962, staatomprou um imével em Paris para
abrigar sua colecao, espaco em que hoje funcidrandacédo Jean Dubuffet, garantindo a
continuidade da sua pesquisa, a retomada da CompdelArt Brut (centro de referéncia
mundial em estudos sobre o0 assunto) e a voltaldadmbcom mais de 1.200 pecas para Paris.
S6 em 1972, o pintor faz a doacao definitiva daalacdo ao municipio de Lausanne, na
Suica, que passou a abrigar a colecaCmiteaude Beauliey disponibilizando-a a visitacéo
publica desde 1976.

O objetivo de Debuffet e dos artistas da compadaiart Brit foi a criagdo de uma
arte informal, sem influéncias das escolas de basgeadas em vivéncias cotidianas: uma arte
espontanea, livre para expressar o lado feio, ggote monstruoso da estética, recusando
todo efeito de harmonia e beleza.

A inabilidade, o autodidatismo, o rabisco, a matésruta, o abstracionismo, a
figuracdo expressiva e a origem instintiva da aée valorizados pelo grupo, aproximando
sua producédo visual das imagens criadas pelascasam pelos esquizofrénicos, a chamada
“arte incomum” (Ver figuras 12 e 13).

[...] dentre todos os nomes, é Dubuffet aquele chiaetamente ligado a idéia
de arte bruta como mentor e tedrico — que ele test§o de distinguir da
chamada “arte psiquiatrica” e também dareif. Esta, diz ele, mantém-se
como uma corrente no interior da pintura, enquaat@rte bruta os artistas
criam livremente, exclusivamente para uso pes¢BBICICLOPEDIA ITAU
CULTURAL, 2006).

Para Dubuffet, &rt Brit € uma categoria especifica de producéo visuaretitiada
da Arte Naf devido ao seu carater espontaneo, uma represent@dgs conteldos
inconscientes, avessa a todas as formas de refag@®enmacionais, contidas nas vanguardas
da arte moderna e nas poéticas contemporaneass Bgsgmentos artisticos tracaram

trajetérias paralelas na arte do século XX e nateposer confundidos, embora tenham
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recebido influéncias das mesmas concepc¢des presemtaeio artistico desde o século XIX,

como o “mito do bom selvagem”, o “homem naturadl ‘®stética da evasao”.

i

Figura 13 - Jean Dubuffet, D’'h6tel nuance d’abrid®47, técnica mista. Fundagédo Dubuffet.
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No Brasil, a experiéncia pioneira desenvolvida psiguiatra Nise da Silveira, entre 1946
e 1974, no Centro Psiquiatrico Pedro Il, no RioJdeeiro, criando a Secao de Terapéutica
Ocupacional e instituindo as oficinas de artesjuindo desenho, pintura e modelagem,
revolucionou os procedimentos tradicionais da patga da época. Seu trabalho ganhou
notoriedade em todo o mundo a partir da divulgaigoobras produzidas pelos pacientes do
hospital, as quais foram admiradas por Carl Gusitialg, na ocasido da participacao do Brasil
na “Exposicdo de Pinturas de Esquizofrénicos”, mherap “Il Congresso Internacional de
Psiquiatria”, em 1957, na cidade de Zurique. Ap&see encontro, Jung tornou-se
correspondente da Dr2. Nise ao longo dos anos ema quesma atuou no Hospital Pedro 1.

O objetivo do trabalho da Dr2. Nise era cientifiPara tanto, ela utilizou a psicologia
analitica junguiana, na tentativa de compreenaenglexidade do universo inconsciente dos
pacientes portadores de doencas mentais. No entantialidades estéticas apresentadas nas
obras produzidas pelos pacientes tomaram dimeris@eperadas para a médica naquele
momento:

O exercicio de multiplas atividades ocupacionaigeleva, por inimeros
indicios, que o mundo interno do psicotico encarsaspeitadas riquezas e as
conserva mesmo depois de longos anos de doencaar@mdo conceitos
estabelecidos. E, dentre as diversas atividaddEgas na nossa terapéutica
ocupacional, aquelas que permitiam menos dificésae aos enigmaticos
fendbmenos internos eram o desenho, a pintura, &lagem, feitos livremente.
(...) Na escola viva que eram os ateliés de pirduta modelagem, a escola que
eu frequentava cada dia, constantemente |evantaganproblemas.
Dificuldades que conduziam a estudos apaixonantesi&@s vezes tornavam
necessaria a procura de ajuda fora do campo daigtsig, na arte, nos mitos,
religides, literatura, onde sempre encontravam dgrmle expressao das mais
profundas emog¢des humanas. (SILVEIR®S81, p. 11)

Em 09 de setembro de 1946, foi inaugurado o adelipintura, sob a orientacdo do entao
jovem artista Almir Mavignier, recebendo, postemente, a colaboracédo dos artistas Ivan
Serpa e Abrado Palatinik. Os trabalhos produzidosteli€, devido a compulséo dos internos
e a sua qualidade estética, chamaram a atenc&dtido de arte Mario Pedrosa, que escrevia
uma coluna no Jornal Correio da Manha. Pedrosanfodos principais divulgadores desse
trabalho no pais. Dr2. Nise reconhecia, no trabdésenvolvido por Prinzhon na psiquiatria e
no movimento déArt Brut liderado por Jean Dubuffet, o estimulo necesgaara continuar
seu investimento no potencial artistico dos seuseptes (MUSEU DE IMAGENS DO
INCONSCIENTE, 2006).

No atelié do Engenho de Dentro, a pintura, o desemta modelagem revelaram-se
atividades de interesse cientifico, por permit@icesso ao mundo inconsciente dos portadores

de doencas mentais, além da demonstracdo da efidaciexpressdo plastica como uma
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modalidade da psicoterapia. A producéo artistica idternos passou a ser divulgada nos
circuitos da arte, em espacos consagrados comausaggalerias.

Fora da area da psiquiatria € que se desenvolvewvimento contrario a
discriminacdo das expressfes de arte ndo condilssnaor canones culturais.
Esse movimento, liderado por Jean Dubuffet, inellarte de habitantes dos
hospitais psiquiatricos, presidiarios, solitarismdaptados, marginais de toda
espécie. Com o0 objetivo de reunir e proteger aasodesses marginais, Jean
Dubuffet fundou em 1945 a Companhia da Arte Bruta Ko Brasil, Mario
Pedrosa assumiu posicdo equivalente a partir doné&ec com desenhos e
pinturas de internados no Centro Psiquiatricd. Essa arte que Jean Dubuffet
chama de Arte Bruta, Mario Pedrosa chama de Artgevh. (SILVEIRA,
1981, p. 15)

O numero de obras produzidas no Atelié do EngeehDehtro, desde a sua criacdo, era
cada vez mais numeroso, tornando necessaria acugcum museu para abrigar, conservar e
divulgar a colecéo, resguardando seu valor cient#iartistico.

No dia 02 de maio de 1952, foi inaugurado o Museulmdagens do Inconsciente,
tornando-se um centro de referéncia em pesquibas ade produzida por pessoas portadoras
de doencas mentais em todo o mundo.

Devido a producao desinteressada e avessa ao meacadgem dos artistas, a producao
em atelié coletivo ou em instituicdes psiquiatrieads caracteristicas das obras com extrema
liberdade expressiva e técnica agressiva, podeiferertiar aArt Brit da producgéo visual
Naif, mais estilizada, colorida, festiva, produzida peotiseas autodidatas inseridos no
mercado de arte e trabalhando em seu atelié garti€€onsideramos esses dois movimentos
como poéeticas visuais especificasNaf, trazendo, no seu bojo, uma averséo a civilizacao
industrial, como afirma Argan: “Rousseau se abstratoloca a arte em seu pedestal,
manifesta frente a ela a ilimitada admiracdo dorgnte, do primitivo, pelos grandes valores
do espirito” (ARGAN, 2001, p. 135); eRrit, a partir da pesquisa de Dubuffet, buscando a
materialidade das imagens, segundo afirma Arganesesse artista: “a tolice consiste em
mitificar a arte, em for¢a-la a se relacionar cantlaamadas atividades superiores ou mesmo
sublimes, como se a civilizagdo de que nos orgubsaimsse diferente daquilo que, ao falar
de povos de outras culturas, condescendentemeateacmos de folclore” (ARGAN, 2001,
p.543).Naif e Britsdo devedores da mesma heranca estética, o retmunuverso primitivo
na arte. Um elemento profundamente marcante na ardacia pinturaNaif € a quase total
auséncia de caos, um mundo multicolorido, reprasenpor meio de cores, formas e figuras
pouco conflitantes; ja Art Brit tem como elemento central a expressao do cadgjaada
auséncia de convencdes. Dois caminhos distintae erBrit e o Naf, influenciada pela

busca de uma estética da evasao.
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1.5 NAIF NO BRASIL

A arte classificada comueif, que conquistara autonomia de mercado (embora
em separado da arte hegemonica) e atraira colelces desde o0s
primérdios do século XX, esbarrou no preconceite ddticos de arte, das
instituicdes e dos artistas eruditos do alto madero. (...) Hoje, a situacao
mudou.

Ana Mae Barbosa

No Brasil, em 1985, a Fundagao Lucien Finkelsteiouco Museu Internacional de
Arte Naif — MIAN — no Rio de Janeiro, a partir do acervdr@anilia Finkelstein, uma das
maiores colecdes de areif do mundo, com mais de 6.000 obras de artistasdies tos
Estados do Brasil e de grandes pintores de maik3@epaises. O museu foi aberto ao
publico em 1995, com pecas que datam do séculotX\gsadias atuais

O surgimento da arteaif no Brasil foi fruto das transformagdes ocorridgssir da
Semana de Arte Moderna de 1922, que instituiueaddde de criagcdo e a busca de uma
estética nacionalista. O interesse etnoldgico ptese raiz do modernismo brasileiro tem
sua raiz nas tendéncias de representacdo dasdasnitdianistas que se expressam na
obra de pintores académicos brasileiros, como Alenginior (1850-1899) que, em pleno
século XIX, redescobriu os tipos humanos e as gamsaregionais.

A estruturacdo da arte moderna nacional foi deoter do contato dos artistas
brasileiros com a producdo das vanguardas eurgpé&ggando a arte académica e
seguindo novos caminhos:

(...) @ medida que o projeto de arte moderna vésealizando, no inicio do
século XX, cresce entre os artistas a aproximagao autras culturas e em
particular com a arte primitiva. (...) A vontade m®ovacdo fez com que a
arte primitiva seja acolhida como um instrumentoagade afastar as camadas
de ideologia que havia distanciado a arte do (Z4LIO apud OITICICA,
1999, p.31).

O primeiro artistanaif a ser reconhecido no Brasil foi José Bernardo @&ardunior, o
Cardosinho (1861-1947), um ex-funcionario publigosentado, que desenvolvia seu
trabalho como artista amador. Ele expds pela prangz no Saldao do Palace Hotel no
Rio de Janeiro, em 1941, numa exposi¢do anualgradica pela Sociedade de Artistas
Brasileiros, da qual fazia parte. Durante esseteydoi apresentado a Portinari (1903-

1962) e ao nipo-francés Fojita (artista da escel®akis), que estava no Rio durante esse

3 No inicio de 2007, o Museu Internacional de A&f — MIAN - do Rio de Janeiro, fechou suas portaspar
visitacdo publica devido as péssimas condicdes aeutancdo do prédio que abriga a colecdo e adalta
conservacgao de algumas obras do acervo.
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periodo; eles elogiaram o trabalho do pintor entigaram sua participacdo em coletivas
(AQUINO, 1978, p. 113) - (Ver figuras 14 e 15).

Figura 14 — Cardosinho, sem titulo, s/d, 0leo s/ tela, ass. 47 x 33 cm.
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Figura 15 - Cardosinho. Sem titulo. Oleo s/ papel, 36 X 27cm, ca. 1931. Colecéo de Artes Visuais
do Instituto de Estudos Brasileiros USP.

Os trabalhos desse artista nos remetem a um umiiBliso e pessoal, ingénuo na sua
composicao, narrativo e fantastico ele utilizavaadonte de informacéo para a execucao
da sua obra imagens retiradas de jornais, revesteartdes-postais. Suas tematicas sao
populares, figuras de animais, pessoas do poggdias, brigas e o nu feminino. Existem
obras suas no acervo da Tate Gallery, em Londrexp OMA, em Nova lorque
(AQUINO, 1978, p. 114).

Com a abertura implantada pelo modernismo na lardsileira, muitos artistas
autodidatas de origem popular aperfeicoaram o sapalho, a partir de cursos e
orientagcbes com artistas nacionais consagradosarido-se referéncias para a arte
nacional. Entre eles, destacam-se Djanira (19181 96se Pancetti (1904-1958), Rebolo
Gongalves (1902-1980) e Alfredo Volpi (1896-19883te ultimo considerado como um
dos maiores pintores brasileiros (AQUINO, 197812b) - (Ver figuras 16 e 17).



49

Figura 16 - DjaniraTecendo Redeleo s/ tela, ass. dat. 1960, titulado e situadcaltzéo. 97 x 130 cm.

Figura 17 - Alfredo VolpiFachadas década de 1970, Témpera sobre tela, 71 x 48a@nw@do

Projeto Volpi, catalogado com o n° 810.
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Os saldes de arte e as bienais foram espacos mngtwtantes para a consolidacao,
divulgacdo e o reconhecimento dos artistags em todo o mundo. No Brasil, o Saldo
Nacional de Belas Artes e o Saldo Nacional de Mderna revelaram inUmeros artistas,
reconhecendo e divulgando os seus trabalhos.

A criagdo do Museu de Arte Moderna de Séo Pauld8)l@ o do Rio de Janeiro
(1949) e as Bienais de S&o Paulo, que tiveramoirgisi 1951, impulsionaram a pintura
naif no Brasil. Em 1947, a exposicdo do Mestre Vitale de outros ceramistas
nordestinos, no Rio de Janeiro, abriu 0 mercada parte nordestina no Sul e Sudeste do
pais.

Um dos grandes nomes surgido nos saldes brasil@ir Heitor dos Prazeres (1898-
1966), compositor popular e pintor autodidata deagems do cotidiano carioca.
Reconhecido em 1937, trabalhou com tematicas lggadeepresentacdo de imagens de
pessoas do povo em atividades cotidianas nos moarnscas. Suas composi¢cdes eram
simétricas e representavam a vida na favela e msasggopulares (AQUINO, 1978, p.
125) - (ver figuras 18 e 19).

Figura 18 - Heitor dos Prazer&amba em terreirq s.d. 6leo sobre tela, 54 X 65 cm, colecdo pdaticu
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Figura 19 - Heitor dos Prazerddulata no quarto. Oleo sobre tela, 45 x 54 cm, Colecéo Gilberto

Chateaubriand — Museu de Arte Moderna do Rio deidan

Em 1909, outro grande pintogif brasileiro foi premiado, em um Saldo de Arte na
cidade de S&o José do Rio Preto em S&o Paulo.it@®<riPaulo Mendes de Almeida e
Lourival Gomes Machado indicaram a obra do ex-portde hotel, José Antbnio da Silva.
Apbs essa data, em 1911, ele expds em Sédo Paut@ntim-se um sucesso nacional.
Participou, em 195,1 da | Bienal Internacional de Baulo, recebendo o prémio de aquisicéo
do Museum of Modern Art de New York, participandepdis da Il, Il e IV bienais em 1961,
com isengdo do jari, e de inUmeras exposicdes drasowmifs internacionais. Seu trabalho
retrata temas ligados a um universo rural e buzdgtiom uma tematica peculiar e imagens
liricas. Em 1966, José Antbnio da Silva fundou csMude Arte Contemporénea de Sao José
do Rio Preto, do qual foi diretor por muitos aresse museu foi reestruturado e reaberto em
1980 com o nome de “Museu de Arte Primitivista Jastnio da Silva”, projeto de Romildo
Sant’Ana, na época, membro do Conselho MunicipaDdéesa do Patrim6nio Historico,
Artistico, Cultural e Turistico da cidade, acal@ewdi@ um antigo sonho do Mestre Silva. Em
1948, o artista realizou sua primeira individualGeleria Domus, em Sao Paulo e no mesmo
ano, teve a obra “colheita de algoddo” adquiridaapeompor o acervo do MASP
(SANT’ANNA, 1993, p. 249-250) - (ver figuras 2(2&).
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Sant’Ana (1993) acompanhou a trajetéria dessstadiesde o inicio, descrevendo em
seu livro,“Silva: quadros e livros, um artista caipira o artista José Antdnio da Silva na
intimidade, seus sonhos, sua arte, sua vida, seugos. Essa publicacdo € considerada um
dos trabalhos mais completos escritos sobre urstaan@f em lingua portuguesa. Silva foi

incluido e citado em vérios periddicos importarstisre arte em todo o murfdo

-
-

o

Figura 20 - José Antonio da Silva. Reza da chuleo §'tela, 1959, 50 x 70 cm, cole¢&o particular.

“BRAGA, Rubem. Trés primitivos. Rio de Janeiro: MEI©54.
BARDI, Piero Maria. The Arts In Brazil. Mil&o956.
SAMMORS, Wheeler. Whor's who in ILatin Améridahicago, EUA, 1960.
PONTUAL, Roberto. Dicionario de Artes PlasticesBrasil. Sdo Paulo, 1964.
JAKOVSKY, Anatole. Les Peintres NMa Paris, 1970.
GULLAR, Ferreira (org.). Arte Brasileira HojeidRde Janeiro, 1973.
ZANNINI, Walter. Histéria Geral da Arte no Brassao Paulo: Instituto Moreira Salles e Fundacfdnia
Guimaraes, 1983.
COLECAO ARTE NOS SECULOS. Pintura no Brasil, Vdlll. S&o Paulo: Abril Cultural, 1972. Colecéo
distribuida em fasciculos entre o0 ano de 1967218obre a vida e obra dos principais pintoreshdndo de
todos os tempos.
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Figura 21 - José Anténio da Silva. Enterro. Ole¢ela/ 40 x 50 cm, 1949, colec&o particular.

Outro artista importante da década de 1940 foidisan Domingos da Silva — Chico
da Silva; cearense, descoberto pelo artista sidaa Pierre Chabloz, divulgador do seu
trabalho no Brasil e na Europa. O imaginario de c€hda Silva retrata figuras
antropomorficas miticas e fantasiosas, monstrosagéés marinhos, com um tratamento
cromatico peculiar e um intenso pontilhismo. Sueaiginal foi visceral e intensa, até que
inUmeros artistas copiaram sua técnica, dentre sles propria filha, Chica da Silva,
banalizando o trabalho do mestre (AQUINO, 1978,26).



Figura 23 - Chico da Silva. O passaro longo e #da] c.a.1966, guache sobre cartdo, 66 x 96,3 aiecao

do Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara.
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Segundo Aquino (1978), a década de 1940 foi fundéahpara a afirmacédo da areif
no Brasil e para a sua integracdo no cenario iadistundial. Nesse periodo, a maioria dos
artistasnaifs era pouco escolarizada e provinha das classea bamédia da populacédo. A
década de 1960 foi o periodo aureo para a congébdda estéticaaif no pais, com a adeséo
de artistas de procedéncias e formacao diversésndé@ncianaif. Embora o Rio de Janeiro
tenha perdido a condicdo de pdlo artistico e ailltgio pais para Sdo Paulo, com a
transferéncia da capital federal para Brasilia, idade continuou abrigando as mais
importantes exposicdes e galerias especializadastensif do Brasil.

Em 1956, foi langado, na Franca, o Diciondrés Peintreshaifs, por Anatole Jakovsky,
com imagens da obra dos principais pintareds de todo o mundo e em 1970, 0 mesmo
autor publicouLes Proverbs Vus Par Les Peintnegifs. Nas duas versoes, foram incluidos
artistas brasileiros, tais como: Crisaldo Moraagpadni Araujo, Isabel de Jesus, Waldomiro de
Deus, Isabel Braga e Roberto Feitosa. A divulga@omagens das obras desses artistas
nessas publicacdes garantiu a exposi¢cdo de séathtva no exterior, divulgando a anaif
brasileira pelo mundo (SANt'ANA, 1993, p. 251).

No Rio de Janeiro, marchandJean Boghici formou um dos maiores acervos péatiesi
nesse estilo da América Latina. Durante a décaglal®0/1960, em S&o Paulo,
predominaram exposi¢bes difs oriundos do interior do Estado e de Minas Gerais,
beneficiados pela expansédo e consolidacdo do nedmdrte na maior cidade da América
Latina (AQUINO, 1978, p. 138).

Com a posterior diminuicdo da participacao ula$s na Bienal de Sao Paulo, devido a
expansado da Arte Contemporanea, o MASP tornougsimcipal espago expositivo para esses
pintores. Pietro Maria Bardi, curador e diretor mhoseu nas décadas de 1960 e 1970,
promoveu inimeras exposi¢cdes sobre a arte e staargopulares do Brasil.

Entre as décadas de 1950 e 1960, surgem varitmsgsnaifs no Brasil. Um dos mais
respeitados, Antdnio Poteiro, natural de Santati@aile Pousa — Minho, Portugal, era um
artista autodidata, que comecgou a expor sua prodac@artir de 1967, em exposicoes
coletivas e individuais pelo Brasil. Dono de umilegparticular como ceramista e pintor,
residente em Goiania, Goias, teve apoio desde aoimio artista Siron Franco, grande
incentivador da sua pintura. Aclamado pelos créti€wederico Morais, Roberto Pontual,
Wilson Coutinho, Walmir Ayala, Olivio Tavares deafijo, Alberto Beuttenmuller, tornou-se
um dos principais artistas da sua geracdo, comdwaainda ativo aos 80 anos
(ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2007) - (Ver figuras2e 25).



56

Por tudo, Poteiro é um grande artista. Transcemsdédeéinicdes com sua
personalidade e sua producéao téo singulares. Goamarestigio imbativel e
merecido, faz sucesso de critica e mercado. Redéa fle seu félego
invejavel. E comum, como se sabe, que os grantissartenham um conluio
com os deuses, os quais lhes concedem energiareriait a idade avancada.

(...) (ARAUJO, 2006).

Figura 24. Antdnio Poteiro. Papai Noel Nordestidteo s/tela, 180 x 170 cm, 1984, colecéo
particular.
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Figura 25. Anténio Poteiro. Passarada. Oleo si&a 55 cm. 1998, colecao particular.

No Rio de Janeiro, em 1966, expds, pela primeim ogyaraibano Alexandre Filho,
mostrando seus trabalhos no Saldo Nacional deMatkerna; participou posteriormente, das
principais exposi¢fes internacionais e figurou empdrtantes catalogos de arte do mundo

(Ver figuras 26 e 27). Segundo Aquino:

Dos pintores a aparecerem no fim dos anos 60,neepo é Alexandre Filho
(1932), nascido no interior da Paraiba, trabalhaéoobras em Brasilia, que
estréia no Rio em 1966. Ele é o tipico pintor detase da flora tropical,
cujas origens remotas estdo na imaginaria barrocantérior. Em cores
chapadas e vivas, com severa economia de meics,reagens surgem no
meio da tela, ocupando-a quase toda, cercadards f flores, cajus, janelas
e portas simbolizando igrejas e casas (AQUINO, 197 842-143).

Durante as ultimas décadas do século XX, o surdongs artistamaifs no Brasil foi
intenso. Em S&o Paulo, Jaques Ardies criou a galemmoénima, especializada em arte

naif, tornando-se um dos principais estudiosos e ingares dessa arte no pais.



Figura 26 - Alexandre Filho. Sem titulo. 40 x 40,@2004. Acervo da Galeria Gamela.
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Figura 27 - Alexandre Filho. Sem titulo. 1m x 1r03. Acervo da Galeria Gamela.
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Apesar da qualidade da aneif brasileira, muitos pintores maneiristasurgiram, e
alguns conseguiram espaco no mercado de arte.|Roabatsch pintores de género -
paisagens, naturezas-mortas e retratos - ou a n@yeicdo das técnicas desenvolvidas

pelos artistas ainda estdo presentes na produgsiicarnacional.

* Maneirismo - auséncia de naturalidade, de espeidagle nas atitudes, na linguagem, em especial nas
manifestacfes literarias e artisticas; amaneiramentificialismo. (NOVO DICIONARIO AURELIO ON-
LINE, 2000)






2. TRAJETORIAS DE VIDA: MEMORIA E IMAGENS NA PINTUR A NAIF
PARAIBANA.

Eis-me, portanto em presenga de imagens, no senagovago em que se
possa tomar essa palavra, imagens percebidas qabrameus sentidos,
despercebidas quando as fecho.

Henri Bérgson

A memoria, para Le Goff (1994), é a propriedadeateservar informacdes, atualizar
impressdes ou representacdes do passado e apréseosade interesse para varias ciéncias.
A mecéanica da memoria é formada por “vestigios nimécos”, a partir da ordenacédo e da
releitura dos mesmos.

Para outros autores, o fendbmeno da memdria éuttads de sistemas dinamicos de
organizacdo de informacdes significativas com dspebioldgicos e psicologicos. Esse
fenbmeno esta associado a aquisicdo da linguagkspeito e pode estar armazenado no
COrpo ou nos objetos (museus, bibliotecas, galeztas.

Existem padroes de memoria individuais e coletiansbos presentes em cada tempo
historico, representados nos aparatos tecnologiesgnvolvidos para a conservacao das
informacgdes coletivas. Nesse sentido, Le Goff apoma “memoria social” correspondente
as representacdes presentes em cada periododustorimaginario coletivo e uma “memoaria
historica”, que representa as sociedades oraisrgass Assim memorias e tradicbes sao
companheiras inseparaveis da natureza humananf@essn todas as culturas, e que formam
o0 alicerce da construcdo do saber coletivo. Algipts de memodrias ligam-se as sociedades
orais, e outros vao se estabelecer nas sociedsddm® correspondendo as necessidades de
cada povo em seu contexto histérico e social: “Amidiga, distinguindo-se do habito,
representa uma dificil invencdo. A conquista pregita pelo homem do seu passado
individual; como a histéria constitui para o gruigmzial a conquista do seu passado coletivo”
(VERNANT apudLE GOFF, 1994, p. 436).

Os principios da lembranca das imagens, da oréendgs fatos acontecidos e o
desenvolvimento da idéia de uma memdria técniceespondem ao desenvolvimento da

“mnemotécnica®®. Essa concepcdo nos remete a Antiga Grécia. Aageass da oralidade

6 Mnemotécnica é um termo derivado de Mneménicaticaraue facilita as operacbes de memoéria; meio
auxiliar de decorar o que é dificil de reter (BUENXDOQO, p. 517).
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para a escrita como o principal suporte para stegdas memorias diz respeito ao inicio da
histéria humana:

O uso das letras foi descoberto e inventado pamaecear a memdéria das
coisas. Aquilo que queremos reter e aprender defaz@mmos redigir por
escrito a fim de que o que se possa reter perpetitama sua memoria fragil
e falivel seja conservado por escrito e por meioleteas que duram
sempre.(GUYapudLE GOFF, 1994, p. 450)

Desde o periodo medieval, a preocupacdo com a rers® estabelece enquanto
simulacro, ordem e meditacéo, a partir das idégasdlderto Magno e Tomas de Aquino. As
imagens passam a ser entendidas como memoriauygetagacidade simbolica de representar
objetos e fatos: “Se bem que n&o negue que a memodde ser ajudada por simulacros
(lugares) e imagens, a melhor memodria funda-se rém doisas da maxima importancia:
estudo, ordem e cuidado” (ERASMQUdLE GOFF, 1994, p. 456

Com o surgimento da imprensa, particularmente igagtafia, que substituiu a
xilogravura e a litogravura, a memoria passa &searada como um evento externo, situado
nos livros e nas imagens, no exterior do ser humaeo exemplo classico e altamente
fragmentado é a Enciclopédia, como compéndio dersab

A partir desse periodo histérico, a memaéria makeéoma proporgcdes inimaginaveis.
Acervos, colec¢des, museus, arquivos, bibliotecamiteas instituicbes foram criadas e/ou
redimensionadas, para abrigar a memoria coletigarantir sua continuidade na historia.
Com o advento da fotografia, no século XIX, a ma@meisual ganha outros patamares de
representacdo. Os albuns de familia, as fotosatdjabs retratos séo registros de uma historia
visual, que muda a relacéo dos seres humanos coumdo.

Com a descoberta da persisténcia retiniana pglédrPeter Mark Roger, em 1826, a
imagem fotografica ganha outra dimensdo e se tdmawssivel a projecdo de imagens
sequenciais que retratam a ilusdo de movimentg@irslo as primeiras experiéncias que
deram origem a criacdo do cinema, revolucionandelazdo do homem com as imagens,
potencializadas posteriormente pelo surgimento Wa Hssa forma de comunicacdo de
massas estabeleceu o predominio da imagem na Bé@on atingindo milhdes de
espectadores ao mesmo tempo e reforcando a retfwicaneio como mensagem”. Essa
situacao foi otimizada com a criagcdo dos computsj@otentes e eficazes processadores de
dados de memoria.

O advento dos micro-computadores domésticos eessacda populacdo a memaoria
eletrbnica intensificaram uma relacdo com a memdnaterial e externa, devido a

possibilidade de uma intercomunicacdo global poiorda rede mundial de computadores,
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que possibilitou a criagcdo do chamado “hipertextoterligando, imagens, sons, textos
escritos em um Unico patamar de representacamdoriama teia global em tempo real, por

meio de ambientes virtuais:

A multimidia, como o novo sistema logo foi chamadstende o ambito da
comunicacao eletrénica para todo o dominio da \ddacasa ao trabalho, de
escolas a hospitais, de entretenimento a viagensnados dos anos 1990,
governos e empresas do mundo inteiro empenharaemsaima corrida
frenética para a instalacdo do novo sistema, ceraid uma ferramenta de
poder, fonte potencial de altos lucros e simbolo higermodernidade.
(CASTELLS, 1999, p. 387).

Com a massificacdo das informacfes pelos meiosodainicacdo ou através da
ilimitada rede de acesso aos bancos de dados,biiteda pela internet, mudancas
conceituais na relagdo dos seres humanos com amadim@m instituidasDesde a década
de 1950, Halbawachaponta a possibilidade de uma memodéria coletivandmafirma que
“nossas lembrancas permanecem coletivas, e elasiiodsmbradas pelos outros, mesmo que
se trate de acontecimentos nos quais s6 nos vimpsrque, em realidade, nunca estamos
s6s” (HALBAWACHS, 1990, p. 26). Hoje, com as relag@cada vez menos fisicas e mais
virtuais, caracteristicas da era da internet, a @n@ntoma outros contornos.

Para Le Goff, os lugares da memodria se instituarilistoria, apresentando-se como
lugares topograficos, monumentais, simbdlicos eiturais. Essa memoaria coletiva, além de
uma conquista, é um traco que define a identidaole mbvos, sobretudo como um
instrumento politico de poder (LE GOFF, 1994, . 54

A proximidade das imagens com a memoria demomstrancretizacdo de dialogos
entre as mais distintas areas de conhecimento ecan@acédo da imagem como memaoria

visual coletiva da humanidade, gerando um conhettmeomplexo:

A imagem que vemos ndo estd, porém, do lado de ritaia obviamente do

lado de dentro, ndo na retina, mas no cérebro. @mmue, na realidade, ndo
olhamos para fora para 0 mundo, 0 mundo é quepaleadentro de nds. As
imagens estdo sempre dentro. Contudo parece paosdvel que o que

vemos corresponda, de fato, ao que esta fora. (XA 1985, p. 183)

As complexas relacdes entre os seres humanosmeagsens permitem consideracdes
sobre o mundo e a vida, a partir da razédo, daasdéios sentimentos, da imaginacéo, da
criacdo, em tempos diferentes de memoria. Assinmdnas individuais e coletivas co-
existem em busca da construcéo de significacOasgpexisténcia humana.

Para as ciéncias sociais, a imagem ainda é \0st@ suspeita, como um instrumento
auxiliar da oralidade ou da escrita. Alguns aut@m@scebem que a imagem desperta “uma

desconfianga constante em relacdo a tudo que poparecer umamise em scépaima
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reconstituicao ou, pior ainda, uma ordem ficcior@®IAULT apud KOURY, 2001, p. 151).
Na verdade, ndo existe imagem que nao seja frupoaessos de conhecimento e ficgao.

As imagens, coma@omptusabertos, apresentam versdées da memoaria coletiva ou
individual que podem ser inferidas, mas nunca s@ioad. Ao contrario, sdo multiplas e
permitem uma profusdo de interpretagcdes. As imag@nsepresentacoes lidas a partir de um
contexto particular, ancorado no presente do pesadar, adquirindo sempre novas
representacdes como respostas as questdes lewantada

Embora as imagens sejam fontes pertinentes palastoriador, permitindo a
compreensao complexa das rela¢des sociais, presmsanuidadosamente analisadas para se
evitar o perigo do anacronismo e das certiddesasgsiSegundo Paiva (2004, p.89), as
certiddes visuais sao retratos fiéis, absolutosjadeiros de um evento, época ou costume, e
0 anacronismo € a leitura da imagem sem contexagqdlo, a partir dos valores, padroes e
conhecimentos do tempo presente, desconsiderantimtexto da época em que ela foi
produzida.

Em um cotidiano repleto de imagens, simbolos eesgmtacdes visuais, ndo se deve
ignorar o potencial da memoaria visual para o estl@® ciéncias humanas, particularmente
para a Histéria, porquanto a imagem sempre foitolgje estudo da Historia, embora utilizada
quase sempre como ilustracdo. Os novos olharesistaril permitem a apropriacdo das
imagens como fontes documentais visuais signifiaafitais como as outras fontes escritas e
orais.

Com seu potencial de representacdo do imaginatetivo, as imagens evocam o
passado e as memorias, tornando-se aliadas neapdlathistoriografia e no percurso analitico
do historiador contemporaneo.

2.1 PINTURA NAIF E MEMORIA

(...) E classista o requerimento de autenticidaai® palorizar a Artenaif,
uma vez que esta autenticidade vem sendo defiretta glasse social do
artista. Para saraif € preciso ser pobre, iletrado ou ignorante e #uleatal?
Na sociedade da informacdo exigir ignorancia pardinar alguém como
artista em qualquer categoria € um paradoxo. (...)

Ana Mae Barbosa

A preocupacdo com os estudos sociais has artesivisurge a partir do século XIX,

com o Realismo, e toma novo folego durante o sé&XoA Etnologia e a Antropologia
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estudam as artes populares e as criacoes dos absupaebs “primitivos”; a Pedagogia e a
Psicologia liberam a crianca para a producao egwaspor meio da espontaneidade e da
livre expressdo. Nesse contexto, a influéncia dera artistas internacionalmente renomados
foi fundamental. Pablo Picasso (1881 - 1973), ed71%clamando o trabalho de Henri
Rousseau como grande arte, no Bateau Lavoir em rvotre — Paris, desperta maior
interesse pela “ArtéNaif’. Os artistasnaifs formam um grupo artistico independente, uma
realidade particular. As obrasifs apresentam muitos elementos da tradicdo, conserec
manutencédo das memdrias populares.

A pinturanaif, com sua distancia da logica das convenc¢fes claries, sua aparente
ingenuidade e conservacao da aura de exotico adgrppepresenta universos particulares de
vida, lembrancas de um tempo rural presentes naoneerde vida dos artistas/autores.
Segundo Chartier “[...], a representacao € instnimmde um conhecimento mediato que faz
ver um objeto ausente através de sua substituigdarpa “imagem” capaz de o reconstituir
em memoria e de o figurar tal como é€” (CHARTIER999p. 20). As imagens produzidas
por esses pintores expressam recordacdes ou andniagsistematizado por meio de imagens
gue descrevem suas trajetorias de vida.

Essencialmente narrativa e figurativa, a ag# tem sua maior expresséo na pintura.
Seu relato visual representa mundos particulareseriores, bucdlicos, populares,
apresentando uma postura contemplativa, interpr@tau decorativa do mundo do artista.
Suas imagens séo formas de deslumbramento onjrivoigas vezes, inconsciente, ou fruto
da imaginacdo, da fantasia; poucas vezes, aprcseémao erotico, predominando
representacdes de pudor e decoro, com posturdaménte conservadoras nas imagens. Para
Finkelstein, “A obra do artistanfiiff carrega toda a sua bagagem de vida, todo o s@ampe
toda a sua percepcdo do mundo exterior [...]” (FENBTEIN, 2004, p. 10 -11). Na pintura,
esses artistas revivem tempos remotos, lembrarecagld, sem perder as possibilidades do
mundo contemporaneo.

Na tentativa de expressar 0 seu entorno, os pswaifs freqientemente retratam, de
maneira decorativa e anticonvencional, as formames que 0s cercam, representando muito
mais seu universo interior do que as imagens eadafo mundo. Segundo Finkelstein,

O tempo passa ao seu redor, as tendéncias se licaftip os modismos
surgem e desaparecem e estes contadores pict@écdsstérias, ndo se
deixam influenciar pelas mudancas do meio extefdogue permanece
relevante para os artistasifs [...] € o contetdo interno do seu universo
individual (FINKELSTEIN, 2004, p. 10 -11).
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O apego as cores puras e fortes e a auséncia sfgepiiva e de volume aproximam
essas composicdes visuais das técnicas aplicadaistnea moderna. A arte moderna abriu
espacos para varios tipos de representacdes videaise elas, a pinturaif. Os pintores de
domingo, envolvidos com os circulos culturais, pem® a ser reverenciados. A an@aif
ganhou as galerias, os museus, os salfes ofi@astel em todo o mundo por meio do apdio
de artistas eruditos e dosarchands tornando-se uma produgédo visual inserida na reultu
contemporanea.

Segundo Aquino, a Arteaif ou Arte insitd’ chegou ao Brasil particularmente no Rio
de Janeiro e em S&o Paulo, por meio de uma pedliémaultural que apreciava o gosto
internacional das vanguardas, e espalhou-se emotoelmitério nacional, principalmente no
Nordeste, onde existe uma grande concentracadisiasique seguem esse estilo:

Essas artesnpifd, tal como a arte moderna — sdo anti-académicasmm
guando seus autores ndo o sabem, as telas dopibtmes primitivos, de tal
modo se inserem no contexto e em alguns ideaistda@ntemporanea [...]
como uma espécie de seu anti-retrato, de sua faesten|...]. (AQUINO,
1978, p. 13).

Avessa as convencdes, a produgaif encontrou no Brasil, a partir da década de
1940, um timido apoio da critica especializadaoAsolidacdo do seu espa¢o como producdo
pictérica no circuito comercial brasileiro das arptasticas se estabeleceu durante a segunda
metade da década de 1950, instituindo-se como gdodimagética de varias geracoes,
presente nos espacos da memoria coletiva, comouswesegalerias publicas e na obra
significativa de artistas com reconhecimento irdeional (AQUINO, 1978, p. 137-139).

A historia da pinturanaif continua sendo re-escrita geracdo a geracao, pmr o
trabalho de artistas que pintam as memarias pessaaletivas em todo o mundo ocidental,
mantendo vivo o0 anti-academicismo das primeiragvardas artisticas. A experimentacao
moderna e 0 apego a inovacao na esté#hmantém em aberto campos de dialogos com
outras formas de cultura e de arte, possibilitaadaterrelacdo entre diversos campos do
conhecimento. Guimaraes assegura que:

Questionar a ingenuidade atribuida as manifestat®esltura do povo
implica ressaltar transitos e contdgios com a rkuudita e de massa,
com os quadrinhos, com o codigo escrito, com ouwdrtistas, com o
proprio conceitmaif ou popular. (GUIMARAES, 2006, p. 14)

Como memodria visual, a pintureif reflete as formas de observar, viver, interagir e

entender o mundo de um grupo especifico de artigtees transitam em varias esferas da

" Arte insita — do latininsitus inato — termo cunhado durante a | Trienal de Rwgular, em Bratislava, na
Tchecoslovaquia, em 1966, citada por AQUINO, 1978,1.
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producédo cultural com desenvoltura, afirmando seupo préprio diante das possibilidades
abertas pelo mercado de arte e apontando camian@sp novas geracoes.

Aquino afirma que o diferencial do pintoaif € o fato de ele valorizar “[...] o ato de
fazer arte, assina-la, vendé-la e criar um estitdopgo [...]. O artista popular €
necessariamente incutfpenquanto o pintor primitivo nem sempre o é [(4QUINO, 1978,

p. 68). Portanto, o que diferencia o pintaif ndo € necessariamente a sua origem - muitos
sao oriundos da classe média ou alta e dos quadresrsitarios - mas a sua forma peculiar

de representar o mundo, transformando retalhosededmias em imagens.

2.2 HISTORIA ORAL E IMAGEM: APROXIMACOES POSSIVEIS

A sociedade do espetacul@ também a sociedade das imagens. (...) A
histéria se faz com fontes e imagens, da qual oehs lancam méao em todos
0s tempos, € uma fonte que oferece beleza e pmfieséietalhes historicos.

Eduardo Franca Paiva

A ampliacdo das fontes de estudos histéricos riir plos Analles,despertou em um
grupo crescente de historiadores o interesse gslqupsa com imagens. Considerada como
fonte documental, a imagem gargtatusde grande objeto para a histéria. Embora esteja na
raiz dos estudos historicos, a utilizacdo das imsgeomo ilustracdo ou reforco as fontes
documentais escritas, a imagem nunca foi tdo bemagoelas Ciéncias Humanas como nos
estudos historiograficos mais recentes.

O historiador das imagens tem se dedicado, pahognte, a fotografia e ao cinema,
devido as consideracfes figurativas dessas imageagyotencial ideolégico e social, como
no caso do foto-jornalismo, das representacdedsctibBne das fotografias, que ganharam
lugares privilegiados na historia atual.

A pintura histérica, o desenho, a gravura, a és@yla arquitetura e outras técnicas
tradicionais também deixam de ser exclusividade ekiados da Historia da Arte. Essas
fontes de saberes historicos, na sociedade dasimpagido devem ser privilégio de uma Unica

abordagem histérica, mas da Historia como dis@plioomo area de conhecimento. A

8 Discordamos de Aquino (1978, p. 68) em relacdoua afirmacdo de que “(..) o artista popular é
necessariamente um inculto (...) ”, por consideoarioue ele revela uma cultura que nem sempre & quea
cultura hegeménica e ndo uma auséncia de cultura.
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imagem tornou-se base empirica de informacdes etmlie pesquisa histérica, como
demonstram inimeros trabalfiddas areas de Cultura Visual, da Micro-HistériaHitoria
Cultural, da Historia Visual.

O uso da expressao “Histéria Visual”, pouco coeena historiografia, parece-me
bastante promissor, devido a abrangéncia das @qsegt@ aborda e a possibilidade de abarcar
0s varios campos de estudos da imagem. As diveadds possibilidades de leitura, desde as
tradicionais imagens das chamadas Artes Plastigasos cartazes, outdoors, camisetas,
imagens impressas (livros, revistas, jornais, eitiagens digitais, virtuais e uma infinidade
de outras fontes possiveis, configuradas contemparmaente como Artes Visuais, permitem
ampliar o campo de acdo do historiador, possihtdita a multiplicidade de fontes
documentais nas pesquisas histoéricas.

A cautela e a precaucdo sdo imprescindiveis pareca@poracdo da imagem ao
cobmputo da historia:

E preciso saber filtrar todas essas imagens, todsses registros
iconograficos, para tanto, nunca € demais voltarvathos ensinamentos em
torno da critica interna e externa das fontes, ma® historiador deve
empreender, talvez sem a rigidez modelar, esquesnétclassificatoria que
se pretendeu e se praticou no passado. (PAIVA,.20048)

A imagem nao pode ser encarada como uma verdaddut) razdo por que se faz
necessario questionar, o como, 0 porqué e o pom cak imagens foram produzidas e
conhecer seus limites, suas técnicas, seus recuwrsasstilos, os contextos em que foram
criadas. E preciso conceber a imagem como um pyddstorico, “condicionada pela forma
de olhar de uma época, que envolve desde enquattgraegulagéo, foco, iluminacao até a
escolha do(s) objeto(s) a ser (em) registrado(@n&nsao iconica, acrescentamos a indicial”
(VIDAL, 1998, p.77).

Os dados iconograficos sdo complexos e instigaAtém de questionados devem ser

investigados quanto a originalidade das fontes étie@s, quanto as apropriacbes de

significados sobre as imagens e as intencdes ddsifpres/autores no momento da criacao.

9 BURKE, PeterO que ¢é histéria culturalTrad. Sérgio Gées de Paula. Rio de Janeiro: Japar Editora,
2005.

.Testemunha oculahistéria e imagem. Trad. Vera Maria Xavier dostSs. Bauru-SP: Edusc, 2004.
JAFFE, Aniela. O Simbolismo nas Artes Plasticas.JUNG, Carl-GustavO homem e seus simbaldgad.
Maria Lucia Pinho. 32 ed. Rio de Janeiro: Nova t&ioa, 1964.

KOURY, Mauro Guilherme Pineiro. (org/magem e memdri@&nsaios em antropologia visual. Rio de Janeiro:
Garamond, 2001.

MANGUEL, Alberto. Lendo imagensuma histéria de amor e édio. Trad. Rubens Figdeir Rosaura
Eichemberg e Claudia Strauch. Sao Paulo: Cia d&zad,e001.
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Além do dito, o ndo dito deve ser avaliado na imagas informacdes subliminares,
os siléncios permeados no texto visual, as escaolbraposicionais e 0s vazios presentes nas
representacdes visuais devem ser elementos detigag®. Esses elementos exigem do
historiador uma pratica interdisciplinar, com atcitmicdo de abordagens de estudo de outras
areas do conhecimento que favorecam leituras delasasnagens na Historia.

A imagem ndo é o retrato de uma verdade, nem &semiacéo fiel de
eventos ou objetos historicos [...]. A histOriasediversos registros historicos
sdo sempre resultados de escolhas, sele¢des esolfeaseus produtores e dos
demais agentes que influenciaram essa produga¢HAIVA, 2004, p. 18 -
20

O estudo das imagens permite ao historiador camimhenos ortodoxos em sua
praxis, favorecendo uma compreensdo do potencial sintb@wocado pelo estudo da
producao visual ao longo do tempo. Procurar conmaiereo repertorio iconografico e ampliar
os aportes de estudo do documento histérico, decifr simbolos, signos, figuras,
representacdes visuais, em geral, conectadas campgmca, sua cultura e suas dimensdes
humanas faz parte do trabalho de historiador dagems.

As praticas culturais representadas por meio dagems sdo compreendidas pela
histéria como préticas de linguagem. Ampliando assibilidades de leitura de textos
(linguagem verbal, oral e escrita) para textosais\flinguagem nao-verbal), o historiador
diversifica seus objetos de investigacdo e podabekdcer relacbes mais profundas com a
cultura humana e suas variadas formas de exprdadé@muagem.

Embora as imagens signicas permitam mdaltiplas ferealeitura, nem todas elas sao
vélidas para o historiador. E preciso lembrar gqas leituras, assim como as versdes
historicas, sdo todas as filhas de seu teniPAIVA, 2004, p.33. A leitura da imagem deve
ser inserida em seu contexto historico, o que telasstoriador a uma seletividade na analise
da imagem.

Portanto, o estudo das imagens na historia apeesspiecificidades, uma delas é a
necessidade premente de teorizacdo sobre o visaahsequiientemente, a representacéo de
um texto visual transformado em texto escrito, eegndo do historiador uma metodologia
gue dé conta da diversidade de fontes e conheds@cessarios para a compreensao das

informagdes presentes na imagem estudada.

Existem muitos meios para mediar as relacbes entegens e textos escritos,
variando conforme o contexto da pesquisa e o tdngtorico trabalhado. Uma das formas de
mediar essa dualidade é a metodologia da Histdh @ oralidade e as historias contadas

sobre as imagens possibilitam o contato com infod®s capazes de enriquecer a leitura
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visual, a partir da contribuicdo de outras fontesuthentais“Para que a observacéo seja
eficaz, é indispenséavel usar todo e qualquer tgdodte ( materiais, escritas, orais, habitos
corporais, etc.) — ainda que os materiais possa&ahoprinar (...) enfoque semelhante valeria
para uma “historia visual” (MENEZES, 2003, p. 2B)uso dessas fontes ou o0 estudo de uma
Histéria Visual pode favorecer os estudos hist@rieomuni-los de aparatos metodoldgicos
capazes de permitir um entendimento das teiasplesentacdes visuais.

A Histéria Oral, gestada na obra de autores doepdd Le Goff (1994), e sua
influéncia na Nova Historia, tiveram grande impasxtbre os estudos de memoria e oralidade.
No Brasil, a obra de Ecléia Bosi, intituladiéemorias de Velho1994), impulsiona as
pesquisas praticas da Histéria Oral no pais. Emlaorautora ndo cite textualmente a
metodologia da Histéria Oral, seu trabalho passser &indnimo de um tipo de pesquisa com
0 uso de entrevistas, gravador, arquivos, dialo§jtes, transcricbes, todo um aparado
tecnologico necessario para a realizacdo dessedé@poratica historiografica. Os trabalhos
desenvolvidos pelo Programa de Histéria Oral do OBIFGV/RI?, as pesquisas do
professor Antbnio Torres Montenegro da UFPE (2008)congressos nacionais e regionais
organizados pela Associacao Brasileira de HistOral — ABHO - e suas publicacbes sdo as
grandes referéncias para o estudo desse campaidai&ino pais.

Utilizando-se do relato e das entrevistas, a HesOral busca os “documentos vivos”,
testemunhos de fatos acontecidos, que compreenmdeneios elementos em seu campo de
estudo, alguns consensuais, como citam RodrigBesis:

Entre os elementos consensuais das diversas posi@ime a HT®,
podemos citar o reconhecimento da existéncia defama documental viva,
ou seja, de uma histéria com testemunhas-participes em relacdo a
pesquisa do historiador, interagem, dialogam, peiem, apontam
insuficiéncias e elucidam questdes. Por outro laglta a questdo da
proximidade temporal e material do pesquisador@&atéo ao seu objeto de
estudo. Isso implica a inser¢do e o envolvimentdidtoriador no mesmo
cendrio histérico que seu objeto. [...] H4, tambémesafio de problematizar,
analisar, caracterizar e avaliar uma histéria dgymino ndo se conhece.
(RODRIGUES e PADROSapud LEWSKIT, T. e HELFER, N. E.
2000, p. 124

Levando em conta essas variaveis, Montenegro (2@@3)m levantamento do que ele
chama de “esconderijos da memaria” para verificaigias histérias que o povo guarda na
memoéria de forma consciente sobre a revolucdo d.l1Parafraseando Montenegro,

entendemos que existem “esconderijos nas Imagesp4cos de siléncios temporais, textos

20 CPDOC/FGV/RJ — Centro de Pesquisa e Documentag&ondacio Getdlio Vargas do Rio de Janeiro.
L Histéria do Tempo Presente.
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nas entrelinhas, simbolos e significados guardagdesdevem ser decifrados. Essa relacao
com as mensagens pode ser acessada has imageosaaftio da Histéria Oral, em parceria
com a Histéria Visual, em se tratando de estudbsesa arte do tempo presente, como € o

caso desta pesquisa.

Da mesma forma que as imagens podem retratar atisidade dos autores/artistas,
os dados oriundos da oralidade também retratameasdnas simbdlicas dos entrevistados.
Sendo assim, a Historia Oral pode tornar-se uma fdrada na compreensao das imagens e
do seu contexto em uma Histéria atual. O trabalhm anagens mediadas pela oralidade
permite o entendimento das relacdes visuais does$csimbolos culturais e 0 conhecimento
da producéo visual contemporéanea a luz da histériada do artista.

A compreensédo de uma Histéria Visual complemengaaaecursos da Historia Oral
permite uma ampliacdo do campo de estudos da auiistorica, por meio de uma analise das
representacdes visuais de um determinado periodimo@orpus documental as imagens
permitem inferéncias sobre o tecido social que B&pbam possiveis apenas com 0S
documentos escritos.

Para trabalhar com imagens o historiador deve feerrtes temporais nos grupos
representativos das obras e dos artistas a fimfedevag leituras comparativas entre elas,
relacionando-as com outras fontes documentais.

Dito com outras palavras, estudar exclusiva ou @réprantemente fontes
visuais corre sempre o risco de alimentar uma dhasticonografica”, de

félego curto e de interesse antes de mais nadardodal. Ndo sdo, pois
documentos os objetos de pesquisa, mas instrumaalmso objeto € sempre
a sociedade. Por isso, ndo ha como dispensartaqiem, a formulacéo de
problemas historicos, para serem encaminhadosodvidess por intermédio

de fontes visuais, associadas a quaisquer outrasesfopertinentes.

(MENEZES, 2003, p. 28

Ao representar determinadas fontes de informac@esig, tais como as formas de
organizacao social, os valores, 0s costumes, adist as concepcdes de mundo, as posturas
pessoais e coletivas por meio de imagens as ahbifssconstituem uma fonte de permanéncia
de memorias no tempo historico e remetem a longas;des.

As imagens nessa pesquisa serdo analisadas oltkeswmnproducédo, sua leitura, seu
contexto. Como objetos materiais, com caracteastitsicas e quimicas, elas séo coisas, seu
sentido é dado pelas rela¢des sociais, pelas ¢desague os individuos diante das imagens
produzem em determinados grupos sociais, situadogmpo, no espago, nos lugares: “é

necessario tomar a imagem como um enunciado, gse apreende na fala, em situacdo. Da
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também a importancia de retracar a biografia, aerar a trajetéria das imagens”
(MENEZES, 2003, p. 28).

Ao considerar imagens como documentos visuais,storffador passa a utiliza-las
como fontes historiograficas ou como partes daesemtacdes sociais, situando-as em um
universo da Histdria Social da Cultura ou da Hiat@ultural, como testemunhas ou objetos
da Historia.

As imagens, como partes integrantes do cotidiaxercem inUmeras func¢des sociais a
partir das diversas formas de sua utilizacdo. Bsgede uma realidade multifuncional,
caleidoscopica e pds-moderna, as imagens saodaags® mundo predominantemente visual,
0 mundo contemporaneo. Os estudos atuais sobréeadércorpo, das mulheres, dos afro-
descendentes, dos indios revelam a preocupacao couatticulturalismo, que tem no estudo
das imagens um dos seus campos mais frutiferog&e Assim, a Historia ndo pode deixar
de considerar a importancia do estudo das imagars @ compreensdo das profundas
transformacdes que ocorreram no século XX e ocon@XXI.

Menezes propde marcos estruturais para as pesqusaograficas sobre imagens
que utilizam uma Historia Visual, que séo:

a) O visual, que engloba a “iconosfera” e os siagede comunicagao visual,
0s ambientes visuais, a producédo/circulacdo/consg@o dos recursos e
produtos visuais, as instituicées visuais etc;

b) O visivel, que diz respeito & esfera do podes, sasstemas de controle, a
ditadura do olho, ao ver/ser visto e ao dar-sefgddar a ver, aos objetos de
observacao e as prescricdes sociais e culturaistdatacdo e invisibilidade,

etc;

¢) A visdo, os instrumentos e técnicas de obseovagdpapéis do observador,
0s modelos e modalidades do olhar (MENEZES, 20030431).

Para esse autor, essas trés premissas devem peguatpier estudo da imagem pela
Histéria Visual, permitindo sua compreensao amalitiomo objeto de estudo mapeado pela
Historia Cultural. Metodologicamente, esses masisuturais propostos por Menezes séo
Uteis para o estudo das imagens, por situa-lasaddos sistemas de informacao visual, em
relacdo com os elementos de poder e com as té@jpasedimentos da producao artistica,
permitindo ao historiador a compreensao da dimedsdionagem inserida em seu contexto
historico.

A construcao de uma “Historia Visual” possibilgarticulacdo de saberes historicos a
partir do imaginario, da Histéria da Arte, da ctdtwisual, da Antropologia, da Sociologia, da
escrita da Historia, em uma forma aprofundada daisen multidisciplinar, objetivando

entender o fendmeno da representacao visual naridistumana.
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2.3 CONSTRUINDO NOVOS OLHARES

(...) Alimagem ou o fendmeno nédo pretende a exatdda verossimilhanca.
(...) A imagem é relativa, no sentido de ndo pem absoluto. (...) E esse
mesmo que a torna suspeita, pois Ndo permite azeerd seguranca que
aumenta o dogma, ou mesmo o bom raciocinio abstraeonao se confunde
com as contingéncias factuais, sensiveis, emosipr@ai com situacdes
“frivolas”, das quais é forjada a existéncia cetii.

Michel Maffesoli

Objetivamos neste trabalho verificar a trama daicados existente entre a historia
de vida e a producdo visual dos artistas entralostabuscando estabelecer um dialogo entre
as multicoloridas pinturasiaifs e seu significado para os artistas/autores. Paoennos
refletir sobre a construgcdo da obra de cada artthtante das questdes da formacgao da
identidade pessoal e coletiva representada naseimsagornando suas producdes artisticas
eventos singulares diante do multifacetado univedesarte na contemporaneidade.

Procuramos abordar questdes que nos remetam aridigiessoal do artista,
envolvendo os fatos de sua infancia e adolesc@uease relacionam com sua obra, partindo
das seguintes questdes: quais sdo as relacdes datsucom sua vida? Como iniciou sua
formacdo como artista? Quais sdo suas pretensie® aturo? Como foi o aprendizado do
seu oficio? Quais sdo os simbolos recorrentes aml@ma? Como eles se relacionam com as
imagens? Todas essas questfes estdo relacionadasatmrdagem da Histéria Cultural, com
énfase nas questdes individuais referentes aol,sagmoblemas do ser artista e as relacdes
sociais presentes no meio artistico.

Para situar historicamente esta pesquisa, buscaroogparar inicialmente o0s
elementos presentes nos relatos orais e identif@simagens os indicios que tornam a obra
desses artistas uma producg@d. Procuramos analisar como a visao de mundo ckiaartif
reconstruida na sua historia de vida esta presententexto da arte paraibana.

Inicialmente, fizemos o levantamento de todos intopesnaifs paraibanos vivos em
fase produtiva, que poderiam contribuir para a piesg de acordo com o seu perfil.
Identificamos dez artistas que se enquadravam nitési@s adotados (citados na pagina 03).
Diante da impossibilidade de realizar o trabalhaonctodos, fizemos uma selecao até
chegarmos ao numero de quatro artistas, uma amesiraepresentativa para a arte
paraibana.

Os quatro nomes selecionados foram: AlexandreoFilrepresentante da primeira

geracdo de artistas paraibanos; Tadeu Lira — rep@aste da geracdo de artistas dos anos
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1970; Isa Galindo — que, embora seja natural deabar— PE, reside ha mais de vinte anos
em Jodo Pessoa, e Analice Uchoa, artista jovem, wwontrabalho promissor, considerada
uma representante da geracao de 1990.

Para complementar as informacdes cedidas pelssaartsentimos a necessidade de
entrevistar o critico de arte, professor e artigkastico Hermano José, devido a sua
proximidade com a Arté&aif desde os anos 1960, quando residia no Rio derdamemo
também a marchand Roseli Garcia, proprietaria deri@gGamel&.

Neste trabalho, procuramos relacionar as dessrigiais, os dados escritos e as
imagens das obras produzidas pelos quatro aréistesvistados, procurando situar o lugar de

sua obra no contexto da arte paraibana.

2.4 ALEXANDRE FILHO: ARTISTA POR ACASO

Alexandre Filho nasceu na cidade de Bananeirasnteoor da Paraiba, em 1932.
Morou durante alguns anos no Rio Grande do Norédathando como ajudante em um
mercadinho; foi candango em Brasilia, comercidnoRecife e no Rio de Janeiro, até o0 ano
de 1966, quando pintou os primeiros trabalhosmesgdéido por amigos e vizinhos, sendo
selecionado com trés telas para o XV Saldo Nacum@rte Moderna no Rio de Janeiro.

A originalidade e a poética do seu trabalho ermzant o meio artistico do periodo, na
década de 1960. Alexandre ja comecou grande, erpoeld primeira vez em um dos mais
importantes saldes de arte do pais. Seu sucessefeodrico; fixou atelié no bairro de Santa
Teresa, no Rio de Janeiro. Esse espaco tornou-g®nto de encontro da boemia carioca da
época, ajudando a consolidar a sua obra.

Elogiado pela midia nacional, virou matéria dmabdo Brasf® durante o periodo do
saldo, sendo considerado a revelacdo e o artisgsaamiginal do evento. Artistas e criticos da
década de 1960, como Luis Canabrava, Homero Horeektetb, Carlos Paschoal Magno e

Edilberto Coutinho escreveram artigos elogiandewtsabalhd? Participou, desde entéo, de

2 Galeria mais tradicional de Jodo Pessoa, com deiduas décadas de funcionamento. Desde sua griagio
trabalha e incentiva a producéo dos artintifs.

% ALEXANDRE FILHO, A PINTURA SEM ESCOLA. Rio de Jaito: Jornal do Brasil terca-feira, 9 de
novembro de 1971.

24 MAGNO, Carlos Paschoalexto de apresentacéo da exposicdo “Alexandre Eiffisturas”. Rio de Janeiro:
Grupo Financeiro Andrade Arnaud, 1971.

HOMEM, Homero. Alexandre Filho, pintor da memodrieckgica do NordesteTexto para divulgacdo da
exposicdo “Alexandre Filho: pinturas'Rio de Janeiro, 1977.
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inimeras exposicdes coletivas nacionais e intesnais®> Sua obra foi adquirida por artistas

e colecionadores de todo o mundo, fazendo partiendertantes colecdes particulaies
citada pelos principais catalogos de arte brasegr nas publicacdes especializadas em arte
naif de todo o mundéd’

Atualmente, Alexandre reside na cidade de JoadsoBe0 bairro de Mangabeira I,
onde continua desenvolvendo sua atividade artisficmnsiderado um dos mais importantes
artistasNaifs brasileiros vivos. Seu quadro “Lucifer”, expostm $aldo de 1966, foi incluido
no Superstock Fine Art Catalpgublicado pela Agéncideystoneentre imagens de obras de
artistas como Paul Cézanne, Pablo Picasso, Pagu®alienry Matisse, Leonardo da Vinci,
Michelangelo (RODRIGUES, 2001, p. 27-28).

A obra desse arista € peculiar por representafodea poética o seu universo
fantasioso, tracos da sua infancia, adolescénctlas crencas pessoais, arquétipo de um
mundo idilico e encantado: trabalhos repletos dsapgens frondosas, linhas curvas, flores e
frutos fantasticos, que remetem a paisagem tromloabrejo paraibano. O contato com
materiais impressos, durante a infancia e a adates, na mercearia onde trabalhava, por
meio dos jornais ou da Revista O Cruzeiro, despenim jovem Alexandre o desejo de
rabiscar, desenhar formas e imagens - era o aftstaando seu olhar ( ALEXANDRE
FILHO, 2006).

Na década de 1950, mudou-se para o Rio de Jaseby@ influéncia da irm&, que la
fixara residéncia na busca por melhores condic@svida. Chegou a trabalhar como

vendedor e, depois, como operario na fabrica deef@ertlectric. Por intermédio de um

COUTINHO, Edilberto. Caju, nuvem e terra na arteAdlexandre Filho. Rio de Janeirdornal O Globg ano
LVIII, 2° caderno, sabado, 12 de fevereiro de 1999.

%5 Suas principais participagdes em exposices S8 4 XV Saldo de Arte Moderna (RJ); 1967 — XVI&8al
de Arte Moderna (RJ), | Bienal de Artes PlasticaBBdhia (Salvador — BA), XVII Saldo de Arte Mode(ira);
1968 — Galeria Domus (RJ), Consulado Geral do B(isiva York), Lirismo Brasileiro (Lisboa), Galeride
Brel (Paris), Galeria Quijote (Madri;ourtney Gallery(Huston — Texas — EUAManhein Gallery(Londres —
Inghlaterra), Arte negra (Nigéria — Africa); 1970vlusée D’Art N& (lle de France); 1976 — Festa de cores —
MASP (Séo Paulo), Encontrdrugayo-brasilenode Arte Naif (Bruxelas) e IX Saldo Nacional de Arte da
Pampulha (Belo Horizonte — MG).

%6 Sua obra faz parte da colecdo particular do coitgpoBom Jobim, do cirurgido plastico Ivo Pitanguaps
bailarinos Rudolf Nureiev e Margot Founthein, déignéria Cristina Onassis, do teatrologo Agnaldadsae do
Beatle John Lennon, que comprou a sua obra “Addo e Ewmarde a Exposi¢doBfasilian Primitives
Contemporary Works of Arem Londres no ano de 1970.

" A obra de Alexandre Filho foi citada pelas segsrmublicacdes:

AQUINO, Flavio de Aspectos da pintura primitiva brasileir®io de Janeiro: 1979.

PONTUAL, RobertoDicionéario de Artes Plasticas do Brasiio de Janeiro: Civilizacédo Brasileira.
JACOVSKY, AnatolelLes Proverbs Vus Pars Les PeintresfldParis: Max Fourny, 1973.

BRANCHARD, RogerLa Chanson Traditionnelle Et Les & Paris: Max Fourny, 1975.

FINKENSTEIN, Lucien.O mundo fascinante dos pintoresfsaRio de Janeiro: Ed. MIAN, 1988.

AYALA, Walmir. Dicionario de Pintores Brasileiro® ed. Rio de Janeiro: Spala, 1977.
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amigo, foi para Brasilia, tentar um emprego em oarestrutora, como office-boy, assumindo

0 emprego como auxiliar de topografo. Nao duroutanmo® novo emprego e, imediatamente

voltou para o Rio de Janeiro, para trabalhar comasportador de cargas no aeroporto, de
onde foi demitido por descuido com as bagagenspdesageiros. Tentou outros empregos,
foi mais uma vez para Brasilia, trabalhar como abmife em uma empresa, mas néo se
adaptou, voltou ao Rio para trabalhar como vendddouma loja de departamentos, onde
ficou durante quatro anos (ALEXANDRE FILHO, 2006).

Encontrou no carnaval do Rio o amigo Edson Neryaaseca, antigo conhecido do
Recife, que lhe ofereceu o apartamento do seu jrmjornalista Gasparino da Mata, no
bairro de Santa Teresa, para que morasse por goss @ que o irmdo estava de mudanca
temporaria para Gana, na Africa, como secretarioetdtaixador Souza Dantas; e o
apartamento iria ficar vazio. Alexandre aceitouoowte e tomou contato com a colecéo de
arte particular do dono do apartamento (ALEXANDREHO, 2006).

No apartamento de Gasparino da Mata, Alexandreuarontato com obras de artistas
como Djanira, Guignard, Ivan Serpa, Iberé Camavigdpi, Luis Canabrava, entre outros. O
atelié de Luis Canabrava era vizinho ao apartamémigo fizeram amizade, e Alexandre
comecou a frequentar o atelié do artista (ALEXANDREHO, 2006).

Estimulado por Canabrava, Alexandre passou a suias imagens idilicas, coloridas,
uma verdadeira poesia pictorica, retratando animaigetacao, flores, frutas e tipos humanos
de um nordeste mitolégico. Abandonou o emprego ipttuéncia do amigo, passando a
dedicar-se desde entdo integralmente a pintura.

Apesar do apoio de pessoas importantes do meisti@t como a empresaria e
socialite Rute de Almeida PradpAlexandre, elogiado por artistas e criticos, camu como
um homem simples, caseiro e despretensioso. Opaagistros que guarda dessa época,
foram doados pelos amigos. Por questfes pesseaissou todos 0s convites que recebeu
para sair do pais.

Acuado pelo aumento dos indices de violéncia @l@am Rio; Alexandre resolveu
voltar a Paraiba, pensou inicialmente em morara@o Pessoa, mas, temendo a violéncia que
julgava igual a do Rio, resolveu mudar-se em 198&2a Guarabira, cidade situada no brejo
paraibano. Chegou a morar em Jodo Pessoa tempuoeat® alternando periodos em
Guarabira, até que, em 1995, fixou definitvamentsidéncia em Jodo Pessoa
(ALEXANDRE FILHO, 2006).

% Mecenas de uma geracao de artistas cariocas.
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2.5 TADEU LIRA: ARTE COMO OFICIO

Tadeu Lira nasceu em Jo&o Pessoa, no ano deB %% do pintor académico Hugo
Lira. O contato com o trabalho do pai despertoudbhede crianca, o desejo pela pintura.
Tornou-se artista grafico, trabalhando com ilugteasc de livros, confeccdo de cartazes,
periddicos, ilustracdo de poemas etc.

Sua formacé&o ao lado do pai, pintor académicasprarece na sua obra por meio do
seu olhar atento sobre os acontecimentos em seunentPara Manguel (2001, p. 20),
“estamos todos refletidos de algum modo nas nurasmslistintas imagens que nos rodeiam,
uma vez que elas ja sdo partes daquilo que somMagens que criamos e imagens que
emolduramos”. Sendo assim, Tadeu é um retratigsimAcomo seu pai foi um retratista do
século passado, ele representa um outro momentaowm olhar. Marcado pela “estética
naif’, suas obras refletem uma concepc¢éo peculiar dmaontemporéaneo, onde o lazer e o
ornamental tém lugar de destaque.

O decorativismo das suas telas é reforcado pelessr de detalhes, ora pela profuséo
de linhas de contorno escuras, ora pelo exagerandoseros pontos de cor espalhados na
superficie pictorica, utilizados, segundo o artigtara clarear a pintura (LIRA, 2006). Sua
obra, devedora da sua formacdo como artista grgbeoneia a ilustracdo decorativa. No
entanto, mantem o frescor da pintagf: 0 excesso € diluido em uma composi¢do segura e
precisa, fruto do dominio do desenho e da obsesvdgérabalho académico do pai, como o
proprio artista descreve: “sempre estava envolvale, [0 seu pai — Hugo Lira] estava
pintando e eu estava participando” (LIRA, 2006).

Sua carreira como artista teve inicio no fim daad& de 1970, trabalhando
principalmente com pinturas que representam teropslgres, como a vida no interior, 0s
tipos humanos populares, as festas, 0s eventasedieligiosos e os indios.

As imagens representadas em suas obras apresemamonotacdo essencialmente
gréfica, demonstrando uma forte influéncia do desengrafite e bico de pena. Suas pinturas
mostram figuras humanas bem definidas, com maosneso lembrando os tracos da fase
antropofagica da artista Tarsila do Amaral, coradas por uma linha preta grossa. Seu tema
mais comum tem sido a representacdo da culturgendi

A representacdo do indio e da sua cultura aparecesua obra, associada a um
discurso de protecdo a natureza, com uma preocugagigica, embora o artista ndo tenha
tido nenhuma experiéncia direta com as populagiibgenas. Os indios surgem em suas telas

portando exuberantes cocares preenchidos de pondtsoloridos (LIRA, 2006).
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O excesso de detalhes é uma marca registradaudoabalho. Sua técnica pontilhista
€ Unica na producaweif do Estado da Paraiba. Tadeu transita entre argjrdudesenho e a
escultura, respeitando os diversos suportes e raxglo suas possibilidades, sem perder sua
identidade visual como artista.

Foi premiado varias vezes, no Saldo Municipal desAPlasticas (mencéo honrosa),
no Saldo do Desenho (2° lugar), no | Concurso Radlha da Imagem do Cartaz para a
Bienal do Livro Infantil, promovida pelo SESC — Rem 1987 (1° lugar) e premiado no
Concurso para Escolha da Capa do Catalogo Telef@mielpa/Listel) durante quatro anos
seguidos (1989 a 1992). Atualmente, continua atiamdeu trabalho como artista grafico no
Setor de Artes do jornal A Unido, com a sua prodwgfno artista plastico, experimentando
novas técnicas, como é o caso das recentes mascasaslturas produzidas com material de
sucata selecionadas par@8i@nal Nafs do Brasil: Entre Culturasrealizada em 2006 pelo
Servigco Social do Comércio (SESC) de Piracicaba,Rzdulo.

Ao longo de sua atuagdo como artista, realizowociaxposi¢cdes individuais e
participou de varias coletivas em todo o pais, coais de oito participacdes no Salédo
Municipal de Artes Plasticas. Seus trabalhos faparnte de cole¢des particulares em todo o
mundo.

Para entender como é a pintura, para Tadeu, &s&t® compreender a estruturacao
do seu pensamento sobre o ato de pintar, ademtregununiverso imaginario, conviver com
seus diversos personagens, com seu bestiario doagespelos pinceéis, com seus indios que
parecem fazer poses para fotos de familia. Aprectamjunto da sua obra €, na verdade, por

os olhos em um extenso album, um portfélio de dagdes imaginarias.

2.61SA GALINDO: PINTURA COMO LIBERDADE

Isa Galindo nasceu em Caruaru — PE, em 1929. Cemyvidurante a infancia e a
adolescéncia, com a arte popular presente nadegsa cidade, com as obras de ceramica do
mestre Vitalino e com a arte ensinada na escoleentas onde estudou.

Na infancia, brincava com as bruxinhas de pangocadas na feira; na sua juventude,

recebeu uma sélida formacgéao catolica, que mantgmem sua familia até hoje. O desenho
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sempre esteve presente em sua vida - na escolanznst fazer as capas dos trabalhos das
colegas.

Cursou o pedagogico e foi professora durante maitos. Apos 0 casamento, morou em
Fortaleza e Brasilia, acompanhando o marido, qadancario. Desde 1961, reside em Jo&o
Pessoa, cidade que adotou e onde desenvolveu tgéda trabalho como artista. Desde a
adolescéncia, gostava de pintar paisagens e ptatpsrcelana, em 1982, comecou a buscar
profissionalizacéo na pintura e a vender seusliraba

A obra de Isa é marcada pelas lembrancas da iaféngelas imagens da cultura popular
de Pernambuco e da Paraiba, retratando retalhssadeida. Segundo a artista, sua fonte de
inspiracdo sdo as suas lembrancas da infanciaJdquaintava com lapis de cor, ou das
experimentacdes da adolescéncia, quando aprenpietiaa porcelana e tecidos. O trabalho
com Oleo sobre tela surgiu na idade adulta, atrdgésm curso de pintura com um professor
de Pernambuco. A pinturaif foi uma opcao, ja que a artista pintava entre 71882 em
varios géneros, como natureza morta, paisagegsi®&$ humanas.

A artista realizou apenas uma exposicao individiadante toda a sua carreira e
participou de varias exposi¢coes coletivas por todmais, tendo sido premiada no 1° Saldo
Municipal de Artes Plasticas de Jodo Pessoa, nardNscional de Arte Ingénua promovida
pelo SESC de Piracicaba — SP, e no Concurso darésné Desenhos da Telpa/Listel de
1988. Sua obra consta de acervos particukaresarias capitais brasileiras e no exterior, em
paises como Vietnd, Bélgica, Franca, Estados Unilagentina e Inglaterra (GALINDO,
2006).

2.7 ANALICE UCHOA: UNIVERSO EM MINIATURA

Analice Uchda nasceu em Campina Grande, no an84f: Mora em Jodo Pessoa desde
os dois anos de idade, onde passou toda a infanadolescéncia. Sua méae foi costureira
profissional, e isso sempre Ihe chamou muito acaten

Considerada, quando criangca, uma menina com powtestos manuais, era muito
interessada no circo e nas festas populares, sa®ias dos mais velhos, nos mitos e nas

lendas. Na adolescéncia, fez o curso pedagégemlerh sempre das dificuldades enfrentadas
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com os trabalhos manuais, embora ja experimentasseestimento de caixinhas de madeira
na escola (UCHOA, 2006).

Sua ligacdo com o mundo da arte teve inicio posi@oada sua estada em Sao Paulo,
durante alguns anos, onde concluiu sua formacaoo cpsicéloga clinica. Devido ao
desemprego, foi fazer artesanato por influénciardeamigo e comegou a comercializar seu
trabalho na feirinha de artesanato da Praca dalfepdinicialmente, revestia caixinhas com
folnas de cortica, depois aprendeu o oficio de emgdio de bijuterias com macarico.
Enquanto morou em Séo Paulo, sobreviveu de sealltitabomo artesa.

Em 1990, voltou para Jodo Pessoa para trabalhamenconstrutora de seu cunhado e
resolveu ficar definitivamente na terra natal. kixesidéncia e conseguiu um emprego como
psicéloga clinica em um hospital pablico da cidédeHOA, 2006).

A pintura surgiu a partir de um sonho, a concrefivade um desejo, e se estabeleceu
como uma necessidade de auto-expresdéd.desde os primeiros trabalhos, Analice Uchba
considera-se uma pintora compulsiva, que dedicéaashioras da semana para a criagao de
suas figuras multicoloridas.

Em seu pequeno apartamento/ateli€, produz telgtpsbcaixinhas e imas, com o fervor
dos primeiros trabalhos. Participou de inUmerasogigpes coletivas em todo o pais e
realizou varias individuais. No inicio, seu tralmalhcorporou pequenas esculturas feitas com
a casca do Caja - arvore comum no Nordeste brasHalepois passou a trabalhar apenas
com a pintura.

Sua obra faz parte do acervo do Museu Internacdea#rtenaif do Rio de Janeiro, do
Museu de Arte Primitiva de Assis — SP, e foi seleada para ilustrar a capa do catalogo
telefénico da Listel no ano de 2006 (UCHOA, 2006).

Analice, com mais de uma década de producdo cotistaalpresenta um trabalho que
pode ser considerado uma das promessas da gemgitisths plasticos dos anos 1990 no

Estado da Paraiba.

3. ARTE E VIDA NA PINTURA NAIF PARAIBANA

[A Arte]...me tirou do anonimato, eu era uma pessmaum, um nordestino
andnimo no Rio de Janeiro como milhdes, eu saedassnimato assim, com
a Arte.

Alexandre Filho
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Procuramos compreender, por meio dos depoimem®sadistas entrevistados e do
estudo de suas obras, os aspectos da memdriadosera sua trajetoria como artista. As
experiéncias com a Arte e suas intrincadas relagété® presentes em todos os depoimentos,
demonstrando a importancia do ser artista na wedaa$ pessoas. Abordamos inicialmente as
guestdes relativas a momentos significativos da dios entrevistados, como a infancia e a
adolescéncia, em relacdo ao conjunto da sua obsgabdo compreender como o fato de
tornar-se artista modificou a vida dessas pesdliasegundo momento, analisamos qual foi o
papel da familia na constru¢do da carreira dotartEm seguida, tratamos da questdo da
descoberta das habilidades artisticas. Por ultinadamos dos detalhes que, durante sua
trajetdria, levaram-no a profissionalizacéo.

Para analisar os depoimentos dos artistas, reE@imeos com as sequéncias das
imagens, ndo podemos deixar de observar que daapldstico, normalmente, trabalha
sozinho em seu atelié, mas a sua acéo nesse espasdobrada quando ele expde sua obra
para o publico. Ao se submeter a avaliacdo e @&ade pessoas das mais variadas camadas
sociais, através da exposicao da obra e da presenggista no espago expositivo, permite
tornar publico o que era privado, garantindo abattzo um lugar social definido.

Identificamos, durante as entrevistas, que 0 aréstisto como uma pessoa publica,
que deve medir e pesar seus atos, diante do corsesial em que esté inserido. Esse cuidado
foi demonstrado durante os depoimentos. Para GAig3, p.02), o pensamento do artista,
ao ser expresso, muda, de acordo com o contextquenele se encontra: pode apresentar
diferencas, se colocado em discussdo aberta ecpfbli em um contexto de colaboragéo
com uma pesquisa académica, em que o0 depoimerdo ceasiderado um documento
historico; pode também variar de acordo com o d&m artista ser iniciante ou ter projecao
internacional, o que exige respostas diversas kcpsliiversos.

Ao estudar a obra de quatro artigtaifs paraibanos, identificamos tematicas comuns
a todos eles, tais como: a infancia; os brinquedas brincadeiras; as festas populares; a
religiosidade. Cada um deles, com suas especifiegjaexpressa, de alguma forma, esses
elementos ao longo da construcdo de seu trabathquais estdo presentes na maioria das
obrasnaifs produzidas no Brasil e no mundo, garantindo padviiais de representacdo que

permitem definir um tipo de producéo artistica caraib.
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3.1PINTURA NAIJF: INFANCIA E JUVENTUDE REVISITADA

A representacao infantil € um tema constante narraalas obragaif. A técnica e as
imagens figurativas estdo presentes como um fdemesmto imaginario, remetendo a
paisagens ensolaradas e bucdlicas, retratando wiestacées populares, em que surgem
animais de estimacédo, cenas campesinas, brincadeeinada, brinquedos populares, historias
e lendas. Os artistas entrevistados parecem tefaneadigacdo com os contos infantis, pois
expressam, por meio da fala, um saudosismo invionem relacdo ao mundo da criancga.
As imagensaifs expressam, em sua maioria, cenas da vida no m@bau a estilizagdo do
mundo urbano presentes na histéria de vida desssas

Os brinquedos e as brincadeiras surgem nos retaio® importantes pecas da
memoéria. Retratadas nas pinturas, as brincadagsistorias da infancia fazem parte da
construgdo de um imaginaritaif. Conviver com essas saudosas lembrancas demanstra
aspiracdo a uma vida simples, domeéstica, corrigupiaticamente inexistente no cotidiano
das grandes cidades e tolhida para os adultos,uthadps que estdo nos afazeres e na
tentativa de lograr a sobrevivéncia imediata. Agam da infancia surge como um mito, um
conto de fada, uma fantasia, uma historia, docgddude reviver um passado distante,
acessivel por meio da Arte.

A construcdo de imagens fantasticas ou cotidiaaasobrasaifs, partindo de um
imaginario popular, “(...) constitui um conectorrigatério pelo qual forma-se qualquer
representacdo humana” (DURAN, 2001, p. 40-41). @dm articula suas idéias por meio de
simbolos, representando a realidade que o cereanpalhor compreendé-la. Esse fenbmeno
ocorre em todas as areas do conhecimento, inclaraite e a ciéncia. Segundo Lapartine e
Trindade, “as revolucdes cientificas podem serstidamo comparaveis as revolucdes
artisticas: longe de imitar a realidade, elas peapdovos quadros de referéncia, novos
sistemas de simbolos (...)” (LAPARTINE e TRINDADE)03, p.75). Criando um repertorio
simbdlico proprio, os artistas constroem um imaggnpessoal que retrata suas experiéncias
conscientes e inconscientes, dividindo-as com tiqmib

Na obra de Isa Galindo, os temas da infancia, iogledos, as brincadeiras e as festas
apresentam uma ligagao direta com a visao infdatihundo expressa pela estétied. Suas
figuras humanas apresentam uma estrutura corpeedemqbra a forma das bonecas de pano,
chamadas de “bruxinhas”, comuns no Nordeste brasileomo a artista descreve em seu

depoimento: “(...) eu gostava de sair do colégioap@mprar bonecas na feira. Naquele
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tempo, as bonecas eram de pano, bruxinhas, aduebiahas que eu pinto, tem telas que eu
faco as bruxinhas (...)” (GALINDO, 2006). Ao repeagar imagens da sua infancia, a artista
revive momentos vividos na construcéo de sua tnagetle vida.

Os brinquedos e a experiéncia do colégio sdo desgela artista como lembrancas
de um mundo encantado, com tranquilidade, paz qbérites e liberdade, elementos
encontrados também nas suas obras. Algumas figwasanas pintadas pela artista
assemelham-se aos bonecos gigantes do carnavallinta @ PE, aos fantoches, aos
mamulengos ou as personagens das festas poputamesteristicas da cultura popular
nordestina, imagens presentes em sua infancialesadacia (Ver figura 28).

SN el - Sumar

Figura 28 — Isa Galindo, sem titulo, acrilica 8/t@002, colecdo particular

No quadro intitulado “A Feira” (figura 29), prodde por Isa Galindo no ano de 1998,
podem-se observar trés planos na composicdo: eneipissimo plano, no canto inferior
esquerdo da tela, a vendedora de bruxinhas; loge, atendedores de frutas, verduras, flores
e artesanato misturam-se com os transeuntes; nad®@lano, as barracas, com seus toldos
listrados e coloridos, ladeadas por arvores, dastae na composicao; no terceiro plano,
casas multicoloridas comp&em o cenario. A metagdergur da composicdo esta representada
em azul celeste claro, como uma grande area quearet céu. Toda a cena se desenrola na

parte inferior da composicdo, onde 0s personagesm®eem em movimento. A artista passa
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para a pintura sua imagem mental sobre a feira,ls@m cores puras e tragos simplificados,
cujos detalhes permitem diferenciar os personageas objetos presentes na composi¢cao
visual e criam a ambientacdo para a representazamnd feira livre, que é expressa como
uma festa de cores. A artista descreve que, quam@dmca, ia comprar coisinhas de barro

para brincar, bulezinho. Hoje eu digo aos meussnetocés tém muitos brinquedos bonitos,

no meu tempo eram bruxinhas de pano, panelinhbarde na feira (...)” (GALINDO, 2006).
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Figura 29 — Isa Galindo, A Feira, acrilica s/t&R98, cole¢éo particular.

A feira € um dos espacos da vida da artista quami@dnca, um local de
movimentacdo de pessoas, sons diversos, ofertagratkitos, loja de brinquedos, um
banquete para os olhos que faz parte do seu immagingantil, como afirma na sua fala: “(...)
Eu vivi, vou pintando e vou revivendo a minha imian as festas (...)” (GALINDO, 2006)
Podemos observar que, no canto inferior direitdett uma figura de mulher segura pela
m&o uma menina, que olha atentamente as imagecer@®ica da feira. O olhar festivo da
artista aponta para suas lembrancas da infanadia.Frekelstein (2004, p. 10-11), “a obra do
naif carrega toda a sua bagagem de vida, todo o ssampéoda a sua percepcao do mundo
exterior”. Durante a entrevista, Isa Galindo ralato

J& desenhava no colégio, havia prova de desenlazi® rhuito as
provas das minhas amigas, passava o papel (.cinso pedagdgico,

tinha aula de artes, foi quando eu comecei a apreadnisturar as
tintas. Pintei muita coisa, fiquei criando, pintgasagens, flores, fazia
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muita coisa pra casa na adolescéncia, depois oasealeixei.
(GALINDO, 2006)

Ao concluir sua formacdo na escola normal, Isar@aliatuou como professora de
criancas entre 1949 e 1956, fez cursos de pintarpogcelana e 6leo sobre tela, na década de
1970, e iniciou sua producao como artista a paetit 982.

Alexandre Filho retrata sua infancia como um pkyiole muitas brincadeiras, de
liberdade para criar os proprios brinquedos e jogusmentos de convivéncia com outras
criancas, da liberdade no sitio onde morava, cqmages amplos, abundancia de frutos de
época, banhos de rios, de acudes, como descremetear entrevista: “(...) Tinha um sitio na
beira do rio Curimatad, com todo o tipo de frut@ q@cé possa imaginar, uma maravilha,
nadando no rio, tomando banho. Uma infancia saldayé (FILHO, 2006).

As brincadeiras, a vida livre no campo, a abundénlg frutas demonstram, nas
imagens e na fala do artista, a importancia da @@sénfancia para a construcdo de sua
personalidade como adulto. A liberdade criativangsnino pobre no interior do Nordeste,
expressa na frase “infancia saudavel”, marcou sglo ele vida até hoje e esta presente em
sua obra.

Tomemos como exemplo a imagem sem titulo (figurp @@ retrata um anjinho
tocando violino sobre uma cadeira. Podemos obsemuara composicdo se estrutura na
harmonizacdo dos tons frios do segundo plano @a aepartir do fundo azul cerdleo com
lilds, divididos em superficies planas, limitadas fnhas sinuosas em contraste com as cores
guentes dos objetos, no caso, a cadeira amaradareiMa. A estrutura instavel das figuras
representadas na composicdo cria um movimento Ivigteada densidade a composicao e
dinamismo a cena. As diversas formas vermelhasp@srasas do anjo e as estrelas, estdo
dispostas na cena de forma a criar contrapontasiagem, tracando linhas diagonais que se

cruzam sobre o centro geométrico da composigao.
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Figura 30 — Alexandre Filho, sem titulo, 50 x 50@mr,lica sobre tela, 2005.

As figuras representadas por Alexandre Filho, eas $alas, formam um imaginario
onirico infantil. Sua formacao catdlica, quando menaflora nas suas pinturas sacras, em
que percebemos uma grande influéncia das imageta¢hdabarroca e das pinturas das igrejas
locais, as figuras zoomorficas, os animais lendaecas fabulas ou mitos populares, que

aparecem também na sua obra como elementos reesr(®er figura 31).

Figura 31 — Alexandre Filho, sem titulo, acsilsobre tela, década de 1960, col. particular.
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Sua adolescéncia estd muito ligada a necessidad@luiiho para prover o proprio
sustento. Oriundo de familia com poucos recursdexahdre teve que se submeter ao
trabalho ainda muito jovem. Comecou ajudando unmada em uma mercearia, foi candango
em Brasilia, comerciario, em Recife e no Rio, eaaa surpresa, descobriu-se artista. Sua
juventude foi comum, como a de qualquer garoto méaworecido - vivia do seu trabalho e
estudava. Durante esse periodo da vida, ndo tortato com arte nem com os artistas.

Analice Uchba viveu a infancia em Jodo Pessoa, e &s arvores e a liberdade da
cidade. Durante a entrevista, foram retratada®rast de brincadeiras de rua e na escola.
Segundo a artista, uma das suas caracteristicad@uodanca era a de ser “(...) sempre muito
arteirg(...)” (UCHOA, 2006). Uma das histdrias expressasseia fala e retratadas em sua
pintura diz respeito ao fato de desejar possuir bitialeta, objeto do admiracdo de muitas
criancas: “(...) eu queria andar de bicicleta e tidtoa bicicleta. Porque a gente era pobre...
Mas meu pai tinha uma bicicleta e de vez em quandmubava dele e saia andando por ai e
caia, me machucava (...)” (UCHOA, 2006). Portast@ncas brincando de bicicleta estio
sempre representadas em telas de sua autoriagwex 82).

As diversas brincadeiras coletivas, comuns asigam da cidade de Jodo Pessoa, que
brincavam soltas pelas ruas dos bairros até alguméasdas atras, antes do aumento
desenfreado da violéncia e da construcdo de grgmédss ou condominios fechados, sdo
elementos retratados por Analice em seus quadrosifécia € representada livre, com
meninos e meninas divertindo-se em brincadeiragrsig, vivendo um tempo que se
assemelha aquele que a artista relata ter vivemclagin como nas figuras que retratam o

circo e seus personagens, que serdo tratados tolaageguinte (Ver figura 33).

% Termo utilizado popularmente no Estado da Pargédiba designar as traquinagens infantis, os excessos
brincadeiras coletivas entre criangas.



Figura 33 — Analice Uchéa , sftitulo, acrilica sotela, 2006, colecao particular.

88



89

Durante a entrevista, Tadeu Lira retrata a suaaidécomo um periodo em que esteve
acompanhando as atividades do pai, como expressentrevista: “a minha infancia (...) foi
mais ligada ao que pai fazia, pai pintava (...)ngloaele tava pintando, eu estava sempre do
lado dele” (LIRA, 2006). A pintura aparece, na fd& Tadeu Lira, durante a sua infancia,
como um caminho para o mundo do trabalho. Assocdagdeofissdo do pai, o pintor Hugo
Lira, a pintura é vista por Tadeu, quando criarcgamo um oficio, uma possibilidade de
trabalho, ndo como uma diversdo ou como passateogEop € comum a maioria das
criangas.

Nas suas pinturas, Tadeu retrata as criancas cduimsem miniaturas. Na série dos
indios ou em outras séries em que aparecem criatogks elas sdo elaboradas com tragos
anatdémicos que se repetem nas figuras dos ad@tmservando a figura 34, identificamos
trés mulheres indias, pintadas lado a lado, emaena urbana. Duas delas portam nas maos
0S animais em extingédo - a tartaruga e o tucange-s§o elementos da sua cultura, como
também produtos do comércio ilegal de animais siites. Observe-se a figura central de uma
crianca no colo, sob os cuidados e protecdo da su@es. caracteristicas fisicas sdo de um
adulto em miniatura. A obra apresenta uma conotagddenincia da situacao atual dos

indios no pais, apresentando uma viséo idealizeslan@smos.

Figura 34 — Tadeu Lira, s/titulo, acrilica sobia,tdécada de 1980, colecado particular.
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No seu depoimento, a infancia e a adolescéncia sstéipre associadas ao trabalho;
as criangas em suas telas acompanham os adulttsrei@s do cotidiano. Com seu desenho
de linhas firmes e precisas, Tadeu compde cengriéficos em suas telas, fruto da sua
experiéncia no setor grafico de jornal. Suas figw&@o multiplas, formas que se repetem com
pequenas mudancgas de detalhes das roupas e ddsscaseimagens infantis seguem o
mesmo caminho. A repeticdo parece ser uma congtasteuas composi¢des, sequéncias de
casas, de pessoas, de objetos, de pontos estdresamgentes, tornando-se uma marca da

sua obra (Ver figura 35).

Figura 35 — Tadeu Lira, sem titulo, acrilica sdkta, década de 1980, colecao particular

Entre os quatro artistas estudados, trés apontafrecia e a adolescéncia como um
periodo de educacao rigida na escola, na famiigg@éa a formacéao religiosa. Cada artista, a
seu modo, demonstra sua ligacdo com o sagrado par da arte e descreve, em seu
depoimento, como essa relagéo foi estabeleciddicdndchéa diz: “(...) fui criada na Igreja
Catodlica, obrigada a frequientar a missa aos dorsjrarticipei do movimento religioso por
muito tempo na minha adolescéncia (...)” (UCHOA)®0 O mesmo se constata nas palavras
de Alexandre Filho: “(...) o anjo talvez seja panta da minha religiosidade da minha
infancia, freqlentei muita igreja, fiz primeira conimdo, aquela coisa toda de catdlico (...)"
(ALEXANDRE FILHO, 2006). Isa Galindo descreve dlife.) estudava em um colégio de
freiras (...) passeava, ia as procissoes: “(..) tn@balho € mais uma lembranca da minha
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infancia (...)” (GALINDO, 2006). Esses temas sadratados em suas obras como
reminiscéncias da infancia ou da adolescéftia.

A pintura, para esses artistas, possibilita ape@cdo desses saudosos momentos
com o objetivo de revivé-los e dividir as emoc¢des ®utras pessoas. Cada um dos artistas
entrevistados, com suas caracteristicas especifietigta essa passagem da vida como um
mundo bucdlico, poético e peculiar. Para analisaressa forma de representacao realizada
por eles, convém entender as razdes que levaras pessoas a formar em um imaginario
peculiar e retrata-lo por meio das Artes PlastiSeemos que nem todos os artistas
compartilham da mesma visdo sobre a infancia. Naném os quatro artistas entrevistados
apresentaram uma percepcao semelhante sobre egsgop&mbora residindo na maior
cidade do Estado da Paraiba e com acesso aos awntgcnologia, os artistas entrevistados
mantém na memoaria representacdes da infanciazddali ligada a uma imagem do mundo
rural, das pequenas cidades - onde viveram dueamt&ncia - descrevendo em suas falas a
importancia desse momento da vida para a constdagonagens presentes em sua obra.

A adolescéncia é retratada nos depoimentos dastaartcom todos os conflitos
habituais dessa fase da vida, ora como um perioddi@ e alegre, ora como algo
melancolico e triste. Seus quadros, praticamerde, expressam o0s conflitos vividos na
adolescéncia e descritos na oralidade.

3.2A FAMILIA E O ARTISTA

Os quatro artistas entrevistados passaram porg8e¢gade vida semelhantes quando
jovens, embora tenham vivido em épocas e locagsatifes. Dois moraram em cidades do
interior de Estados vizinhos a Paraiba: AlexandieoFno Rio Grande do Norte, e Isa
Galindo, em Pernambuco. Tadeu Lira e Analice Ucgk8aliram em Joao Pessoa. Segundo o
depoimento dos dois Ultimos artistas citados, JBé@esoa é descrita como uma cidade
provinciana, 0 que permitiu um convivio social pnda entre as pessoas e um cotidiano
semelhante ao das pequenas cidades do interiooudiz$te brasileiro.

As mulheres entrevistadas - Isa Galindo e Andlickda - demonstraram em suas
falas a forte presenca de uma familia patriarcakue formacdo. O papel da mulher é

representado em suas falas como algo pré-defiretiogociedade e delimitado pela familia.

30 A tematica religiosa nas obras dos artistas edasisera trabalhada no 11l Capitulo.
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Ao se expressarem por meio das frases do depointaig@omo “moca solteira s6 podia sair
casada... Era feio trabalhar fora, sé se fossegsofa” (GALINDO,2006), ou “Eu fui fazer
escola normal e la eu me identifiquei com aquebdsathos de arte... Essa coisa de trabalhar
com as maos (...)" (UCHOA, 2006), observa-se asgi@ssocial para que as mesmas
assumissem sua funcdo na vida familiar. A formagdéeeria ser como professora, Unica
profissdo aceitvel na juventude de Isa Galindonégéo também seguida por Analice Uchba
algumas décadas depois. Os trabalhos artisticosa@reagatérios para a formacao das mocgas,
qgue deveriam ser prendadas em artes manuais.

Nos depoimentos dos homens, Alexandre Filho e d'ada, percebemos a tendéncia
para colocar em primeiro plano o trabalho e, enursgg, o investimento nos estudos. Seguir
0S passos profissionais do pai ou acompanha-laofessho era algo desejavel para Tadeu
Lira; Alexandre Filho ndo chega nem a citar asdadieiras: o trabalho toma logo o seu lugar
como a atividade mais importante. As relacdes cascala sdo colocadas em segundo plano
para ambos, o trabalho era ndo apenas desejaveliogrescindivel diante da familia, como
mostra a frase de Tadeu Lira: “Eu ndo era muitadiiga estudar mesmo (...)” (LIRA, 2006).
O mesmo transparece quando Alexandre Filho faldx, 1@mbro (...) Brincadeiras (...) Eu
trabalhava” (FILHO, 2006).

Para todos os artistas entrevistados, a juverfitudena fase de dedicacéao ao trabalho,
seja ele qual for, incluindo a formacao inicial gpa arte. As descobertas profissionais
ocorreram de forma diversa para eles. Apenas Tddeu almejava tornar-se artista,
procurando formacéo adequada desde jovem e ingtkss@ mercado de trabalho na area de
publicidade. Os outros ndo imaginavam que issa&fpessivel.

Tadeu Lira teve no ambiente domestico, incentiveoredicbes necessarias para se
tornar artista. Em relacdo ao Pai declarou em spaichento: “(...) ele sempre incentivou (...)
nunca dava opinido nao, deixava a vontade” (LIRB06). Analice Uchba tem um primo
artista plastico que a incentivou muito a tornampg#ora. Isa Galindo teve contato com
atividades artisticas na escola e na feira de @ar@aunico que nao tinha contato com a arte
era Alexandre Filho, segundo o qual o ambiente llamndo ajudou muito para o
desenvolvimento da sua carreira artistica. Suaitamo demonstrava nenhuma relagdo com
0 meio artistico. A vida simples no interior ndosgbilitava muito contato com as artes
plasticas, muito menos uma educacao estética, a@diei ocorrer na idade adulta. Mesmo
depois da evidéncia do seu potencial como artitexandre relata que os familiares
disseram “ (...) vocé vai ficar nesse negocio aeupa, isso ndo tem futuro néo, vai estudar,

fazer um concurso para um banco (...)" (ALEXANDRIEHO, 2006). Para ele, ninguém da
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familia deu apoio a sua carreira. Esse fato nacedimpque Alexandre continuasse sua
profissionaliza¢cdo como artista. Ignorou a posi@damilia e continuou sua trajetéria

(...) eu ignorei, porque ganhava dinheiro sufidepaira me manter. Eles
comecaram a ver matérias sobre mim na televisamrnal, nas revistas (...)
ja falavam comigo de outra maneira (...) (ALEXANDREHO, 2006).

Analice Uchda contou que seu “(...) irmao maismay cagula, desenhava muuuito
bem, ele fazia uns cavalos perfeitos, fazia rostosunca foi para aula, eu (...) Sempre
admirava o trabalho dele (...)". Ela se ressentgym “(...) ele ndo botou isso pra frente”
(UCHOA, 2006). No entanto sua maior influéncia doseu primo, Carlos Djalma, artista
plastico profissional, que a incentivou duranteigio de seu trabalho, doando pincéis e tintas
e orientando para que deixasse o0 artesanato elmaske a pintura. Segundo ela, seu primo
teve um sonho com uma exposicdo da artista, antesnde ela ter pintado seu primeiro
quadro. A artista descreveu gque seu primo, aoeus primeiros quadros, exclamou: “vocé é
naif (...) ndo precisa mais estudar, s6 vai pintartepgue vai pegar jeito, mas vocé nao
precisa de curso nenhum (...)” (UCHOA, 2006). Paralice, s6 Carlos Djalma acreditou no
seu trabalho, os outros parentes néo, talvez pedode apresentar um estilo diferente do seu
primo, referéncia na familia para a arte.

Isa Galindo citou sua irm& como o Unico membroatailia que fazia arte, mas que
deixou de pintar por desinteresse. Para Isa sartartista foi um acaso, ndo estava em seus
planos, embora, sempre tenha demonstrado intepedae atividades artisticas. Durante a
entrevista, ela relata: “eu ndo digo que sou arfist) dizem que sou (risos) meu trabalho fala
por mim” (GALINDO, 2006). Durante nossos primeirosntatos, ela afirmava: “sou mais
dona de casa do que artista”. Essa postura deraomsteio em assumir sua identidade
profissional apesar do seu extenso curriculo cortigtaa No entanto essa postura torna sua
situacao confortavel diante da familia, a pintusarace como um hobby e ndo como sua
ocupacao principal.

A familia, no que diz respeito a profissionalizacédos artistas, segundo o0s
depoimentos, costuma alegar dois entraves: a ihdtate financeira e o estigma associado a
figura do artist?. Isso esta refletido no fato de desencorajareendéncia e as habilidades
para a arte. Em dois dos depoimentos citados, atansds que a presenca de parentes artistas
foi um elemento motivador para o desenvolvimentoiahdo trabalho como artista. Embora
o descrédito da familia em relacdo aos mesmos,mpetms no inicio da carreira, tenha sido

marcante, ja que alguns dos parentes citados, mesnao talentosos, ndo levaram a sério as

31 Como vagabundo, irresponséavel e/ou miseravel.
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suas habilidades artisticas por inUmeras varideeisdo acreditaram no potencial que
aparentemente apresentavam.

Apesar de ter recebido o incentivo do pai paraisegn frente com o seu trabalho
como artista, Tadeu Lira procurou, desde o inigfastar-se da influéncia direta do trabalho
dele, optando pela pinturaif como uma maneira de se diferenciar do estigmalluz de
artista. Para ele, “familia sempre (risos) (...Jlcélado do artista, nunca vai ser contra.”
Quando fala dos proprios filhos, afirma: “Todoshéam um grande interesse [pela arte], eu vi
que ndao tinha futuro (...) (risos) como eu ja estentro mesmo, ndo tem mais jeito” (LIRA,
2006). Mesmo reconhecendo as habilidades dos fjhos a arte, preferiu afasta-los desse
caminho e direciona-los para os estudos, até @seestjuecessem da arte.

Para Tadeu Lira, a arte sempre foi pensada comuofiasao e sua tentativa foi a de
manter o mesmo padréo financeiro da familia ogossivel, melhora-lo. Como isso nao foi
possivel, devido aos altos e baixos do mercadatdemassou a demonstrar desencantamento
com o trabalho. Apesar disso, tem tentado prodyzadros tematicos para concursos que
possam garantir reconhecimento e algum retornodecico.

As falas dos entrevistados revelam que ha um destafamilia ou, pelo menos, falta
de incentivo para o desenvolvimento do trabalhesjetmbora permaneca sempre implicita a
vontade de ser reconhecido por ela. Todos os éstadwes parecem ter certeza de que o
trabalho artistico € o caminho correto. Os fangkasd comecgaram a valorizar a produc¢éo do
artista depois que o trabalho passou a ser elogiasigornais ou indicado por outros artistas
famosos.

Outro elemento presente nas falas dos entrevisfada migragdo para outros estados
do paid® Para eles a migracdo ndo foi uma tentativa déorel a qualidade de vida da
familia.

Alexandre Filho migrou da Paraiba para o Rio Geadd Norte, onde residiu por
dezessete anos. Seguiu para Recife, depois pai@adeRaneiro, Brasilia, voltou para o Rio
e, finalmente, fixou residéncia na Paraiba. Tadiea morou alguns anos em Sao Paulo,
trabalhando como artista grafico até voltar pa@JBessoa, onde formou familia e fixou

residéncia. Analice Uchda também morou em Sao Paalmalhando como artesa até voltar

%2 Entre as décadas de 1960 e 1980, o fluxo migeatiiriNordeste para outras regides do pais foi sote®s
nordestinos partiam em busca de melhores condd@esbrevivéncia, do emprego tdo sonhado, da frum

Sul e Sudeste do Brasil. Na maioria das vezes,aapes homens migravam, deixando na terra natalemelh
filhos. Algumas migrantes seguiam para estadomlwii em periodos sazonais, principalmente durante a
colheita, para trabalhar como méo de obra baratasénas e fazendas e trazer o sustento da faml#isde a
década de 1940, o fenémeno da migracao foi retvaadobras da literatura como “Vidas Secas”, deitaao
Ramos, e nas artes plasticas, como na série “@wRes”, de Candido Portinari.
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para Jodo Pessoa. Isa Galindo Saiu de Caruaru Hmtaleza, depois para Brasilia e
finalmente, mudou-se para Jodo Pessoa, acompanbandondo.

Para alguns dos artistas entrevistados, o apoifarddia foi fundamental para sua
profissionalizacdo. Nos casos em que nao houveeresse dos parentes em relacdo aos seus
trabalhos, os artistas continuaram produzindo algi@wndo aquilo que faziam, independente
disso, 0 que demonstra uma motivacdo intrinsecegpmuzir sua arte, independente da

relacdo com a estrutura familiar.

3.3 PROFISSIONALIZACAO: O DESPERTAR DO ARTISTA

Segundos o0s depoimentos coletados durante asvistdase com os artistas, as
experiéncias vivenciadas em cidades maiores ddafiee Pessoa, principalmente no eixo Rio
- S&o Paulo, séo descritas como fundamentais papedar o desejo do contato com a Arte e
para estimular a sua producdo. O fato de visitpa@ss expositivos, participar de feiras de
artesanato e conhecer outros artistas tornou-se agndicdo fundamental para que os
entrevistados acreditassem em seu potencial, ensbbebilidade para o trabalho com arte
estivesse presente em alguns deles desde criaayas, descreve Alexandre Filho: “(...)
Desde muito pequeno, eu desenhava, fazia meuswoapi®do lugar que eu encontrava ia
rabiscando, fazendo (...)” (FILHO, 2006).

Para todos os entrevistados, o despertar consbaastirgiu na idade adulta, por meio
de encontro com pessoas que os estimularam, daupiades que surgiram ou mesmo pelo
reconhecimento do seu trabalho em saldes de arte.

Tadeu Lira foi 0 Unico que, desde crianca, recebepoio do pai. Mesmo assim,
trabalha até hoje como artista grafico, iniciandcaaeira em Sdo Paulo e continuando em
Joao Pessoa, como descreve em sua fala:

(...) Quando eu fui para Sdo Paulo comecei a wisitdatas galerias, (...) eu
era mais ligado as artes gréficas a parte da paopage publicidade (...) 14 eu
ndo tinha tempo para pintar. Ai comecei a visitgmedas feiras, feira de
Embu, exposicdo também, quando agente tinha coswiig, ai comecei a me
interessar. (...) L& eu ndo tive chance de me eevabm artes plasticas (...)
Eu trabalhava mais com (...) publicidade na agémeipropaganda. N&o tinha
curso nenhum... trabalhava em gréfica (...). (LIRG06)
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Na década de 1980, ja residindo em Jodo Pessoay Tathecou a pintar nas horas
vagas, principalmente a noite, ja que trabalhava dmpedientes na grafica do jornal A
Unido, passando logo depois a expor sua produtidtca.

Alexandre Filho, como ja foi citado, recebeu ibfigia dos amigos e do artista Luis
Canabrava, durante sua estadia no Rio de Janki,do contato com a coleg&o particular
do jornalista Gasparino da Mata. No seu caso, deartébcultural do bairro de Santa Teresa,
no Rio de Janeiro, foi imprescindivel para despestalesejo no imigrante nordestino de
tornar-se artista, como descreve no depoimentxabai

O Luis Canabrava tinha um atelié bem préximo, eurfe entrosando, fiz
amizade com Luis e disse que sabia desenhar, fadéa uns quadros
também, ele ndo acreditou e disse: - Vou te darsuelas, uns papeéis pra
vocé riscar e fazer um neg6cio ai; quero ver o e faz. Peguei e fiz
varias coisas 14, ele ficou empolgadissimo, aiedissNao € possivel um
negoécio desse vocé trabalha em uma loja, vai tersair. Ai eu disse: - T4
louco, vou sair do meu trabalho, vou morrer de fote disse: - Nao, vamos
fazer o seguinte, eu vou te inscrever no Saldoddatide Arte Moderna,
esses trabalhos pequenos vocé passa (...) Vocépssar para uma tela, isso
gue vocé fez ai? — Vou ver. Ele me deu tinta, & tnha nada disso.
(ALEXANDRE FILHO, 2006)

O contato descrito anteriormente por AlexandtBoFfoi o momento inicial de um
processo que o tornaria repentinamente um dosaartisais badalados do pais, na década de
1960, modificando profundamente sua vida. A selegdoomercializacdo das suas trés
primeiras obras, durante o XV Saldo Nacional des Atbderna, definiu outro rumo a sua
trajetéria profissional: ele deixou o emprego cogmmerciario e passou a dedicar-se
integralmente a producé&o como artista, sobreviveladoomercializacdo de seus trabalhos até
hoje. Novas perspectivas profissionais e pesse@isrgiram com a descoberta do seu
potencial como artista, até entdo impensadas ddmtua trajetéria como rapaz de origem
humilde, migrante nordestino no Sudeste do paisekgdes construidas ao longo do tempo
em varias profissdes, culminaram com o contato icwebectuais importantes do periodo, 0s
quais valorizaram as suas habilidades e estimulatenparticipacdo em salfes e exposicoes
coletivas.

Para Analice Uchba, o periodo em que morou em %&do Roi decisivo para seu
amadurecimento profissional e descoberta comatar(3 fato de ter ficado desempregada
apos concluir seu curso de Psicologia foi um edtimpara a producdo do artesanato como
fonte de renda. Iniciou o trabalho com o revestimeate caixinhas de madeira, partindo
depois para a producéo de bijuterias, depois paaniecdo de mini-esculturas na casca do

caja e, finalmente, chegou a pintura. Na sua &t explicito que, mesmo estando na cidade
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de Sado Paulo, tinha pouco contato com o0 meio iadistjcom as] artes plasticas, eu nao
tinha... nenhuma ligacgéo (...) mais com os arteg@ssoas que trabalhavam com pedras, com
lapidac&o (...) nunca fui [a museus]... s6 ao Mukelpiranga. (risos)” (UCHOA, 2006).

Para os artistas Tadeu Lira e Analice Uchba, eodabtms que vivenciaram com 0S
artesdos, com a arte popular, com os artistasaj@as feiras, nas pracgas e nas exposi¢coes em
Séo Paulo foram o inicio, o despertar do interpstas artes plasticas. O fato de observarem
a producao visual de outros artistas, com estil$ados, fomentou o potencial de suas
criacdes e apontou as possibilidades do mercadogaomercializacdo dos seus trabalhos.
Embora Tadeu Lira tenha atuado nesse periodo apenmasartista gréafico, e Analice Uchéa,
como artesd, posteriormente, desenvolveram seballicss como artistas, ja residindo em
Joao Pessoa.

Segundo as fontes consultadas e os depoimento§alkndo, Tadeu Lira e Analice
Uchba foram artistas que, mesmo tendo migrado doestado natal para outros estados,
desenvolveram toda a sua trajetoria artistica dadei de Jodo Pessoa. Chamamos a atencao
para o fato de que a descoberta das habilidadietica$ surgiu, na maioria dos casos, por
coincidéncia de alguns fatores - todas as traggdoram sendo construidas a medida que as
habilidades foram sendo valorizadas e postas emnicgréOutro aspecto que gueremos
ressaltar é a manifestagdo do riso e dos momemtasi&hcio entre as falas e expressoes
durante as entrevistas, elementos associados amnfi@$o aparente durante algumas
perguntas ou exposicdo de fatos marcantes em sajafoiias da vida. As expressdes
relatadas durante as entrevistas permanecem vavasemoria dos artistas como situacoes
criativas de sua juventude permanentemente relelatra

Analice Uchoa relatou que um sonho desencadeodes®sjo de tornar-se artista, que
ela descreve na fala seguinte: “(...) eu tive umhep que eu estava na Franca, em Paris,
participando de uma exposi¢cdo minha, s6 que, nbcs@u nao via, (...) mas foi muito forte,
muito, muito, muito forte” (UCHOA, 2006). Esse sortte tornar-se artista foi compartilhado
com seu primo, que também relatou um sonho sentelHambora a artista ndo tenha certeza
da sua veracidade, ele serviu de estimulo paradugiio da primeira série de seus quadros.

Apesar de afirmar que nao liga muito para o sigaifo dos sonhos, Analice Uchba
fala do sonho que deu origem a seu desejo de isenartista como algo magico, um
momento Unico, quase sobrenatural, um acontecimemiosua vida, algo sagrado, uma

epifania®. O acaso também esté presente no relato de Alex&iitio sobre seu contato com

%3 Epifania: aparicdo ou manifestacéo divina; fedtidie religiosa com que se celebra essa aparicéo.
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0s amigos no Rio de Janeiro, possibilitando a desta das suas habilidades como artista.
Essa postura, que descreve a agi&como algo puramente espontaneo, vincula-se aasside
oriundos do Romantismo do século XIX. A mitificagdeproducdo expressiva ingénua como
algo inato, espontaneo, simples, dependente apasasondicbes ambientais adequadas para
emergir como producdo expressiva, ainda é o pahdgior utilizado para a identificacédo
desse tipo de producédo, como descreve o Professordfo José:

(...) Eu acho que é da maior importancia levarogymar incentivar a arte do
povo, que vem da origem mais simples, sem sofggca Andy Warhol em
Nova lorque fez aquelas caixas... eu acho que értamie, porque € arte
deles, aqui em Jodo Pessoa ou no interior da Randid tem sentido, vocé
ndo vive isso. Arte para mim € isso, 0 que voc@,viv artista tem que ser
assim o que ele vive, vocé fala do que conhecepadmue se pode querer
que o primitivo daqui de Jodo pessoa , que airmglaaée uma provincia, seja
um conceitual; pode até acontecer, mas € muito difiéd, porque ndo tem
essa vivéncia. Pop Art s6 podia ser americana @ssonprimitivo € o cordel
daqui. (HERMANO JOSE, 2006).

Relatos de sonhos ou de imagens oniricas estgweassociados ao discurso sobre a
arte naif presente nos textos criticos, nos depoimentosadistas e no imaginario popular.
Algumas questbes emergem dessa discussao: a pridedas refere-se ao fato de a arte ser
compreendida como um “dom”, algo divino, adquirjgllo artista sem esforgo, um talento
inato que, em determinado momento da vida, surgeoc@or encanto e modifica
radicalmente o rumo da vida. Essa viséo ligadaéa ido artista como um ser iluminado,
resquicio da postura romantica presente na concepgdima arte ingénua, foi construida
historicamente desde o momento em que os artitiaicos se proclamaram intelectuais,
passando a se auto-retratar nos quadros ou arassasobras. Observamos, no depoimento
seguinte da marchand Roseli Garcia, proprietari@alaria Gamela em Jodo Pessoa, que essa
concepcao ainda esta presente no mercado de @ate lo

Para mim a pinturaaif € exatamente a pintura da emocéo, daquele artista

ndo teve, que ndo fez escola, ndo participou dgnaf, de projetos, de

universidades, aquela pessoa bem simples, autétdiaama espontaneidade,
€ uma pintura espontanea, sem muito estudo, masdduz assim (...) de

uma coisa nata. E aquela pintura que brota queenasalmente da

expressividade, da espontaneidade do artista,aela restudada entre fundo,
forma, todos aqueles elementos que temos numa nvséawl de uma pintura

académica ou nao. Entdo, é aquela proposta reardergspontaneidade, de
liberdade de cores, de formas, do fazer, do imaginAquele artista que se

propde a expressar através do desenho, da pidauxdlpgravura, seja de que
técnica for, mas ele expbe aquela forca da alma, meocupacdes com

conceitos, normas, com estilos assim conceitudGasRCIA, 2006)

N&o podemos questionar algumas das variaveisasitadmo a espontaneidade, a falta
de formacéo artistica, a representacdo de imagiisas, o simbolismo ligado ao mundo
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rural, porque consideramos essas caracteristisaa@ais para definir esse tipo de producéo.
No entanto, Gullar (1982, p. 44-45) aponta que adouque “ (...) 0 artista cria ou inventa
nasce da sua cultura, da sua experiéncia de \édagddias que ele tem na cabeca, enfim, de
sua visdo de mundo, que tanto pode ser erudita augdaua”. Concordamos com esse autor,
ja que compreendemos que a adi € um reflexo das concep¢des de mundo que osaartist
adquirem pelo conjunto de experiéncias materiasageriais propiciados por sua cultura, que
sdo expressas em suas composicdes visuais figgatraduzidas em imagens peculiares,
formatando a estétiaaif.

Gullar denomina essa arte de “ingénua”’ e levama guestdo: O “que éultura
ingénu&” e a ela responde da seguinte forma: “ (...) noreepc¢do de mundo assistematica,
em que se misturam noces morais e supersticoes,como os valores difundidos pelos
meios de comunicacdo de massas. Seria (...) oeqakasna de cultura popular” (GULLAR,
1982, p. 44 -45). Essa questao é essencial parpestuisa e implica associacdes como: se
existe uma cultura ingénua ou popular, existe uafi@r@ ndo-ingénua ou nao-popular. Ha,
nessa idéia, uma dicotomizacédo dos saberes quearagdaaminacao, o dialogo, a mistura de
culturas, a multiculturalidade comum na literatarpartir da década de 1980. A postura do
autor reforca a dicotomia das expressfes “cultmdita” e “cultura popular”. Porém, ele

reconhece, em seguida, que essa relagdo ndo étassimples.

(...) essa cultura é, ndo obstante, de enorme eaidpde, tanto mais que,
dado seu carater assistematico e sua abertura exssgfo e ao mitico,
incorpora fluentemente as expressdes profundas ndonsgciente. Essa
incorporacdo é facilmente perceptivel na pintuna @scultura desses artistas
ingénuos (GULLAR, 1982, p. 44 -45)

Entendemos que a complexidade da adi® além de estabelecer relacdes entre as
expressdes conscientes e inconscientes por meisindmolismo dos arquétipos, também
demonstra a possibilidade do dialogo entre cultugasbora a produgédo simbdlicaif ndo
seja a expressdo direta da cultura contemporarmmair jA que a tendéncia da cultura
dominante € a incorporacdo das culturas periféraasao consumo das mesmas como
exodticas ou diferentes, ela reflete uma forma decepcdo sobre o mundo atual, que
permanece no seio das discussdes culturais da emssA artenaif expressa uma forma de
entender as relagfes pessoais e coletivas daartist a cultura atual, ele ndo esta alheia as
descobertas da ciéncia, ao avanco da tecnologmadancas conceituais da arte e da estética.
Os artistas tém acesso a inumeras informacoeslagazipela midia; sua expressao artistica

torna-se a manifestacéo de sua forma de ser enestaundo. “Por mais incoerente que seja a
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elaboracao que ele faga dessas noc¢oes, elas atuasommemaneira de refletir a realidade e de
responder a ela” (GULLAR, 1982, p. 44 -45).

Para Gullar, “Com relacdo a sua propria culturastistaingénuoé um homem culto,
mais culto do que nds, com respeito a nossa culéleadomina, como qualquer outro. E
desse modo, sua arte é a expressdo mais altacdétssa (...)" (GULLAR, 1982, P. 44-45).

Mesmo mantendo a dualidade entre culturas, o @h@mma atencdo para o fato de o
artistanaif tansitar entre mundos diversos. Na maioria dassyez origem do artistaeif €
popular e, por meio da arte, ele passa a convivarum universo distinto do seu, circulando
em galerias, museus e centros culturais, entraoetato com outros artistas, com jornalistas,
criticos, marchands, curadores e clientes oriumidgsclasses economicamente favorecidas,
tornando-se muitas vezes celebridade, passandoaasaliado pela midia. A fala de Gullar
refere-se, “(...) particularmente, aos artistampivos do meio rural, mas essas consideracdes
podem ser estendidas ao primitivo que habita asdgeacidades, uma vez que a cultura
metropolitana ndo abrange igualmente toda a pojolachana. Ha pessoas que habitam a
cidade mais se mantém ligadas as suas origensassilfurovincianas” (GULLAR, 1982, p.
45).

Embora situada na década de 1980, a concepcaGujlae nos apresenta sobre arte
ingénua esta presente nos principais discursog &3ise tipo de expresséo estética na cultura
contemporanea. Neste estudo, procuramos ressaltardter multicultural dessa forma de
expressao visual: entendemos esse tipo de produgéo parte da cultura contemporanea,
com sua multiplicidade de conceitos e possibilidadeituras e releituras, permeando a
concepcdo de local e global, urbano e rural, fazguatte do caldeirdo cultural da pés-
modernidade, como assevera Mokarzel:

Inserido nesta conjuntura econdmica, social e ipalitencontra-se um
volumoso fluxo migratério transitando em variasedées. Nesse transito,
misturas étnicas e culturas ficam visiveis, alojasel em uma zona de
contato mével, onde acontece um estado de conte@timaltua. A reciproca
transmissao de culturas tanto pode dar-se no e€fatithtro-periferia”, como

no sentido “periferia-centro”, ou até de “perifepara periferia”. E desta
forma, os pontos de contato passam a absorver pertdéeo hibrido e

intercultural. (MOKARZEL, 2006, p. 22)

A artenaif € um desses pontos de contato entre a diversedastente na atualidade,
compreendendo um campo heterégeneo de manifestagi@esse interconectam. Nesta
pesquisa, buscamos entender as complexas relagéesngolvem a producéo da ani@f e

sua permanéncia diante das tendéncias contempsndagartes visuais.






4. ARTE NAIF E O SIGNO REGIONAL CONTEMPORANEO

No contexto contemporaneo, a producéo pictanad mantém-se como refluxo presente
no internacionalismo das vanguardas artisticasartir ple dois signos culturais: o signo
multicultural e o signo imaginario/arquetipico.

O signo multicultural consolidou-se como tendémiggpensamento a partir da década
de 1960, sendo difundido por influéncia americatatiea a partir dos trabalhos de Mclaren
(1999, 1997), Semprini (1999) e Trindade (2002xeEwnulticulturalismo surgiu no contexto
das lutas e dos movimentos sociais das minoriagros, indios, mulheres, homossexuais,
imigrantes e latinos - movimentos até entéo vistoro secundarios, e que passam a ganhar
espacos sociais e culturais, adquirindo direitgaifeem diversos paises.

A abordagem multicultural pode ser vista como ymstura de respeito as diferencas,
servindo de roupagem para o “politicamente correl¥ssa concepcao, todas as verdades
passam a ser relativas a construgdo cultural dedet@rminado grupo social, ancorado
geralmente em questbes regionais ou locais quedalévsua abrangéncia e importancia,
possibilitam a universalidade. Cada individuo éeage dialogar com outras culturas a partir
da sua cultura de origem, vendo, sentindo e irdEpdo o mundo por meio de seus
indicadores culturais .

O mundo contemporaneo esta repleto de exemplosantas do ndo-reconhecimento
do outro, da negacédo do diferente como um ser hoipl@mo, gerando acdes de vandalismo,
guerras, xenofobia, segregacao, discriminacaolyasaual, étnica, de género e de classe.
Esse quadro, entre outras coisas, aumenta a Vi@lérizana, a prostituicéo, e a incidéncia da
criminalidade. E também um mundo marcado pelastopioiades, pela pluralidade cultural,
pela globalizacdo de informacdes, pelo acesso rioltagia da informacdo e comunicacao,
pela era da imagem virtual, tornando o signo nulttical um reflexo da cultura global,
construido por meio dos fluxos globalizantes, peénohd a convivéncia da diversidade de
costumes sem 0 monopdlio de um padrao culturakgobios os outros.

Na pés-modernidade, a hegemonia do padrao cutemakido imposta pelo homem,
branco, rico e heterossexual, marginalizando tedp®les individuos que ndo se enquadram
nessa classificagdo. O multiculturalismo criticoeege como a voz das minorias, buscando
quebrar o paradigma hegemodnico em busca de liberéadonvivéncia pacifica, sob a
maxima do “aprender a conviver”, permitindo o dilpas parcerias, a equidade de género,
classes e etnia (RICHTER, 2003, p. 35-36)..
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A posicdo multicultural na arte atual resvala mastpra da producédo de uma
intelligentsiavisual do fim do século XX e inicio do XXI, ancdeando apenas na figura
emblematica do artista, mas no “discurso competaitehistoriador da arte, do critico, do
curador. Uma das vertentes artisticas contempasartEnominada de “signo regional”,
aponta para a retomada da relacao local/globala@upéo visual, possibilitando a presenca
de elementos da tradicdo, dialogando com a teciaglagque levou a denominacdo de
algumas obras ou artistas pelo critério étnicowdtural, como afirma Fabrini: “(...) a rubrica
arte funkyou de expresséo das “minorias” (um terrampidos anos 80 que se difundiu pelo
espaco publico ou midiético): a arte hispanicatamegra ou afro-caribenha, a arte indigena,
etc” (FABRINI, 2002, p. 93).

Essa producéo se estabelece na pintura como ag&ora vanguarda de fim de século
e seu ascetismo: € o retorno da figuracdo na datesor em excesso, da narrativa e das
caracteristicas locais. Para Fabrini, essa prodegdiwale as “pinturas que reagiram contra as
vanguardas tardias [...] reapropriando-se do indamgimaif’ (FABRINI, 2002, p. 93) esse
tipo de producéo artistica ganhou espacos especifia arte contemporéanea, permitindo o
retorno & pintura, como aponta Fusco, quando desoréendmeno da “Transvanguartfa”

(...) um restabelecimento do manual no prazer de& w@xecucdo que
reintroduz na arte o prazer da pintura (...) ndstexapenas a classe alta das
vanguardas histéricas, existe também, a classe bax culturas menores, de
um gosto proveniente da pratica artesanal e das amtnores (...). (FUSCO,
1988, p. 369-370).

Pintores (no sentido convencional do termo) eerargcomo grandes nomes do
cenario internacional contemporaneo, como é o dasitaliano Francesco Clemente, com
uma pintura autobiografica e figurativa, que corahittmo e expressao livre com acentuada
carga erotica, embora ndo chegue a sugerir umatirarem suas obras (ARCHER, 2001, p.
159). A Transvangurada parece ignorar totalmentanguarda em relagdo a pintura, ainda
segundo Fusco:

(...) A primeira vista — e talvez ndo s6 aqui —oasas da Transvanguarda
parecem decididamente feias (o apelo ao binémio/bieio parece-nos
legitimo, ja que se fala de retorno ao prazer dau), executada por artistas
inexperientes ou, pelo menos, imaturos: parecentorgism de domingo
empenhados em uma tarefa que os transcende. (FU988),p. 370)

Uma nova relacdo com a pintura se instaura nacaméeemporanea. Esses artistas
retomam o gosto pelo artesanal, utilizando supartesencionais para a arte, como telas,
tintas e pincéis, incluindo a tradicional pinturadl@o, meios renegados pelas tendéncias

3 Fusco informa que o principal idealizador dessmaefoi o critico Achille Benito Olivia, ao analisa
ecletismo dessa tendéncia na busca da factualgagmtura tradicional (FUSCO, 1988, p. 369-370).
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anteriores. Estabeleceu-se o retorno ao prazeintl p uma nova relagcdo com a apreciagao
da arte. “(...) A redescoberta do gosto por uma artesanal, o desejo de reconquistar um
publico, ja cansado de justificacdes intelectuadise tdo esclarecido que jA ndo se
escandalizava com nada (...)” (FUSCO, 1988, p. 376).

Esse tipo de manifestacdo artistica contemporéeeancia a limpeza visual do
minimalismo, ao predominio das idéias da arte dtralea absor¢cédo da midia proposta pela
pop art ou pelo hiper-realismo e a possibilidadealiatracdo geométrica, para produzir
trabalhos que

Sao predominantemente figurativos, suntuosamenteridos e tentam
expressar histérias e o0s costumes locais. (...)umtdando a busca
vanguardista, eles investiram na comunicacao irteedigurativa e de acento
naif para reintroduzir a experiéncia humana, auserdggurslo eles, [0S
artistas] dos movimentos artisticos dos anos 60.4FABRINI , 2002, p.

93)

Nessa poética artistica, esta presente uma pakiutamacado autodidata, que conduz
a simplicidade, ao imediatismo e a pouca teorizagéoe o trabalho, remetendo-nos, segundo
Fabrinni, a artistas como Diego Rivera, Frida Kaavid Siqueiros, Clemente Orozco,
Georgina O’Keefe, Fernando Botero e Henri RoussEmergiu dessa vertente uma pintura
simples, com imagens planas ou com sugestfes dem@&dbem demarcado, figurativa, com
representacdes de paisagens préoximas do surrealisnagens cujas “(...) Suas cores
brilhantes adaptam-se tanto a economia formal dssyens publicitarias como as do
imaginario primitivista” (FABRINI, 2002, p. 95).

Trés artistas destacam-se no cenario internacamakpresentar uma arte de signo
regional: o americano Roger Brown, com sua pingue busca o casamento entre a aaie
e a representacdo pop; o hondurenho Franciscoawatuarez, com uma pintura herdeira
das imagens do mundo surrealista da obra de FratdoK do imaginario da arte pré-
colombiana, da pintura popular com seu surrealisaifp dos andnimos ex-votos mexicanos
do século XIX; e o artista americano Roy de Foresty sua figuracao estilizada, de fortes
contornos, cores quentes e planas, com sobrepssgéenica primitiva de representacao.

A principal contribuicdo dessa tendéncia contei@pea € a postura de ‘“resisténcia
cultural”, avessa ao maniqueismo e a xenofobiaa Essdéncia artistica bebe nas mesmas
fontes que, no fim do século XIX e inicio do XX rae margem para a eclosao das primeiras
vanguardas, a partir das experimentacdes de Vah,&ayuguin, Ensor e Munch. No entanto
apresenta-se como arte engajada, dando visibilidadenaginario da diversidade cultural e
permitindo a perpetuacdo de um corpus visadlna arte contemporanea.
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Com a abertura estilistica e a ampliacdo das lpbdades de criagdo surgidas com a
Arte Contemporanea, o conceitaif passou a abranger outros caminhos e, desde &té&o,
possibilitado um didlogo mais estreito com a aggemoénica. Um exemplo concreto desse
fendbmeno foi a Bienataifs do Brasil, realizada entre outubro de 2006 e jard¢ 2007, na
cidade paulista de Piracicaba, com o tévaéfs [Entre Culturas] sob a curadoria geral de
Ana Mae Barbosa.

Barbosa (2006), no texto de apresentacdo da efuogaralela intituladdostra
[Entre Culturas] Matrizes Popularesjefende a inter-relagcdo da arte popular, da @ultur
visual do povo, com os artistas eruditos que trelmalcom matrizes populares, como forma
de aproximar essas varias tendéncias de produgdal yiresentes no cenério contemporaneo:

E impossivel desenvolvermos uma sociedade de aultwitirracial se nos
basearmos apenas nas diferengas, pois tem sid@ome adelas que se vem
negado as comunidades pobres o direito de exarasrtmbilidades dentro da
arte contemporanea. (Barbosa, 2006, p. 153)

Essa re-afirmacdo do signo regional na contempatade redimensiona as
possibilidades do artista em produzir imagens déteauniversal, sem descartar os simbolos
regionais de sua cultura. O novo olhaif, ao afirmar o local por meio da producéo artistica
como o diferencial do trabalho, aponta para coney@ssiveis entre as diferentes culturas e
minimiza o fosso entre centro e periferia, em ogasias vertentes da Historia da Arte
Moderna focadas na producéo europé€ia e norte-aamexic

Ao absorver os signos primitivos, essa vertente pda-vanguarda aproxima o
“inconsciente psiquico” da “producéo cultural”, paeecendo nos discursos e textos sobre a
arte contemporanea como mais uma possibilidadeqgoaraista. Para Fabrinni, “O sigmaif
pds-vanguardista diferencia-se dtier-signo das vanguardas, fruto estereotipado de uma
projecdo modernista, pois € usigno diferido que resulta da afirmagédo das ideadiels
culturais’ (FABRINI, 2002, p. 102). Como um fenbmeno modeque permanece resistente
e vivo na poés-modernidade, a producdo da estaafamantém-se em pleno processo de
desenvolvimento. Novos artistas surgem no cenatériacional, e outros dialogam cada vez

mais com a arte contemporanea e vice-versa.
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No Brasil, destaca-se o vigor da obra de ArthispBido Rosari, por meio da
abertura proposta pelas tendéncias atuais da@rtensporanea. Sua escolha pela curadoria
da Fundacéo Bienal de Sao Paulo, para represemairscao lado de Nuno Ramos, na 492
Bienal de Veneza, demonstra a importancia da steap#ya o patrimonio visual do pais. Seu
trabalho foi construido ao longo de quase 50 amogla@usura como interno na Coldnia
Juliano Moreira no Rio de Janeiro, de 1938 atéuofalecimento em 1979. Pelo conjunto de
sua obra, Bispo é considerado como um dos prirscgréistas brasileiros do século XX.

A segunda vertente que interessa para esta pasgéaisa do signo
imaginario/arquetipico, concepcdo que parte dataa@ da “ciéncia do imaginarits’
Interessa para este trabalho a concepc¢éo de imaigs@nte na abordagem antropolégica do
imaginario fundamentada na psicologia profundaa ffeima com que aborda as imagens,
como representacbes de elementos afetivos unisergaesentes nas estruturas do
inconsciente, elaborados em forma de arquétipogn@gem, nessa concepcdo, remete a
manifestacdo do sagrado, a epifania. Procuraremesempar os elementos que se referem as
diferencas culturais presentes nas obras dosasregstudados, buscando a historicidade das
mesmas, possibilitando o diadlogo entre o universphrticular e o social.

Para Jung (2000), o entendimento da imagem assemnta-modelo da busca do auto-
conhecimento, que intitulou de “Processo de Indizghio” da psique. Por meio do estudo dos
sonhos ou das imagens espontaneas, Jung aplicométodo de interpretacdo que se
assemelha a forma como o budismo tibetano trabadha as “mandalas”, em busca do
equilibrio doself Sua teoria aponta o potencial do “inconscientetie@” como uma forma
de entendimento do conceito de “arquétipo”. Essaaeénfluenciou a obra de Durand (2001)
e Eliade (1991).

Levamos em conta a concepcao presente na teomaaginario de que “o simbolico

comporta um componente racional real e represergalamu tudo aquilo que é indispensavel

% Arthur Bispo do Rosério foi internado com diagigistde esquizofrenia paranéide, na Colénia Juliano
Moreira, no Rio de Janeiro. Sua producéo visuatiésicoberta por acaso pelo critico de arte Fredéfimrais

em 1980, ao assistir a um quadro do programa Rmuaasa TV Globo, sobre 0os maus tratos em hospitai
psiquiatricos no Brasil. A reportagem despertou iseeresse pelo trabalho de Bispo, e Morais foitdi®
pessoalmente, encantando-se com a for¢a expreksa@a obra, associando seu trabalho com elendaiazra

do artista francés Marcel Duchamp. Em 1993, o MueArte Moderna — MAM, do Rio de Janeiro, organizo
sua primeira mostra individual, divulgando sua alimatodo o mundo por meio das bienais de arte.

% Existem diversas formas de abordar teoricamerséggmo arquetipico, entre elas, destacamos as seguin
metodologias: 1. o método estrutural de base amitigjza, oriundo da pesquisas de Claude Lévi-Séraiso
método psicanalitico, preconizado por Jaques L&ammétodo semibtico, proposto figiiarles Sanders Peirce
(1839-1914)Ferdinand de Saussuf&857-1913)Louis Hjelmslev(18991965; Umberto Eco(1932; Roman
Jakobson(1896-) e 4. O método da escola antropoldgicdosdiica substancialista, representada por Gilbert
Durand (1921- ); Paul Ricoeur (1913-2005) e Mirédiade (1907-1986), baseada na psicologia profunda
analitica proposta por Carl-Gustav Jung (1875-198&kte trabalho, utilizaremos como referenciatiteéa
metodologia baseada na escola antropolégica.
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para os homens agirem ou pensarem [...] A videakécimpossivel, portanto, fora de uma
rede simbdlica” (LAPARTINE e TRINDADE, 2003, p. 2IDessa forma, entendemos que o
simbdlico é parte essencial da natureza humareapestente nas representacdes artisticas e é
um dos caminhos possiveis para a aproximacdo commaggens sem perder de vista suas
fungdes coletivas.

O simbdlico esta presente na estrutura das omygies sociais como elemento
diferenciador da diversidade cultural, presentdaaas as culturas ao longo da construcéo do
dominio da civilizacdo humana no planeta. As matafges ligadas aos sistemas simbolicos
sao expressas pela humanidade, desde tempos imemnpor meio de diversas formas de
manifestacdo na religido, na mitologia e na Artesii®bolico é um elemento da estrutura da
concepcao artistica que perpassa as formas denpem®a 0S elementos sensoriais, as
maneiras de expressao, a construcao dos elementwgydagem visual, as formas de leitura
da imagem. Evoca os sentimentos e cria as ferrasmergcessarias para a construcdo do
imaginario simbdlico universal.

Entendemos que as Ciéncias Humanas, englobandsi@i& ndo devem deixar de
levar em conta o potencial latente de conhecimesriaados dos simbolos, como diz Duran:
“[...] a precisdo cientifica ndo pode abrir m&o wea “realidade velada” (...), onde os
simbolos, estes objetos do imaginario humano, sec@mo modelo...” (DURAN, 2001, p.
71). Abordamos as “imagens como evidéncias”, cornpge Burke, ao afirmar que: “[...]
Os testemunhos sobre o passado oferecidos pelgensaédo de valor real, suplementando,
bem como apoiando as evidéncias dos documentogosSc{BURKE, 2004, p. 233).
Buscamos, por meio da polissemia das interpretagéagestemunho sobre a historia de vida
dos artistas/produtores, suprir as lacunas quetwalemente os textos sobre as imagens
estudadas ndo apontem. Algumas caracteristicesadtbk para a identificacdo da pintoesf
a nivel global e presentes na pintura dos artesasdados, como o0 uso de cores chapadas e
planas, a forte incidéncia de signos regionaisjnagens essencialmente figurativas, a
auséncia de perspectiva, as composicoes multidagria representacéo idealizada do
cotidiano, a supressado do volume, da luz e da sgnibram levadas em conta durante a
analise das imagens nesta pesquisa.

Seguiremos 0s quatro passos propostos por Bufk@®l (. 236-237) a respeito da
andlise das imagens, a saber: 1. Procurar distirggiirepresentacdes do tipico e do
excéntrico; 2. Colocar a imagem no contexto (caltupolitico, material, etc.); 3. Utilizar
séries de imagens por representar um testemunhs ooamfiavel, 4. Procurar ler nas

entrelinhas das imagens, usando as pistas damaf6es visuais.
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Para sistematizar a leitura das imagens nestauigasqutilizaremos 0s seguintes
recortes tematicos: o ludico, o religioso e o fetur Entendemos que esses temas estdo
presentes na obra de todos os artistas pesquisadoartir dos simbolos recorrentes nos
trabalhos, procuraremos estudar cada série de maatge acordo com o recorte especifico,
tecendo consideragbes sobre as possiveis relapfies s mesmos, articulando simbolos

pessoais, regionais e universais.

4.1 ARTE NAIF E O LUDICO

Em seu livroHomo Luden¥, o historiador Johan Huizinga (1872-1945) definseo
humano como fruto de um jogo, parte de uma brincad® homem trabalhadpmoFaber),
pensaldomo Sapiernjse também brincaHomo Ludenk e a brincadeira € definida como um
jogo de relacbes entre as pessoas, que interlgms tas facetas do ser humano. Como
atividade voluntaria, o jogo ludico perpassa paottiseentos de euforia, tristeza, frustracao e
felicidade (HUIZINGA, 2001).

O aspecto ladico tem sido muito associado ao muaa@rianca, aos brinquedos, as
brincadeiras, a representacdo da vida imaginams, sbnhos, da fantasia, da alegria
desmesurada. O humor jocoso, a galhofa, o riso,soltonia surgem, assim, como elementos
do mundo adulto, associado aos jogos refinadoafidesu ao Ocio criativo.

Os elementos ludicos apreendidos pelo ser humanmeniodo da infancia, acompanham
todo o seu desenvolvimento, manifestando-se deaf®uiversas, seja por meio de atividades
coletivas e artisticas ou nas expressoes de hiNasrfestas populares, nas feiras, em espacos
de grande aglomeracdo de pessoas, 0 elemento axihiglico se estabelece. A principal
manifestacdo do ludico é o riso, que se confunde @tiumano - nada mais profundo do que
0 ato de rir - as caretas, as trocas, as risadgargalhada sdo fendbmenos caracteristicos da
expressdo humana e de sua relacdo com a vidaaratidD riso esta presente na fantasia
cOmica, que possibilita aos homens a utilizacdoingaginagcdo como instancia ladica e

elemento norteador da vida. Para Bérgson, “ja fieide homem como um animal que rir,

37 Com o mesmo titulo do livro de Huizinga, o Indtituta Cultural, em S&o Paulo, realizou em 2006 a
exposicdo “Homo Ludens”, sob curadoria de Denisétdvlacom o objetivo de demonstrar o didlogo eategte
e o ludico.
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poderia também ter sido definido como um animal fazerir’ (BERGSON, 1983, p. 12). O
riso € um fendmeno social, referendado pelo cormpmwmhto dos grupos humanos. Torna-se
elemento de resisténcia pela possibilidade de tbuelgras e estabelecer comicidade em
qualquer instancia de seriedade.

O riso aparece comumente associado a expressawpiproecanizado. O ato de rir pode
ser associado ao prazer de brincar, na crianca briacadeiras presentes nas diversas
situacbes do cotidiano, formas de manifestacéessgdrito comico. “O riso é certo gesto
social, que resulta e reprime certo desvio espeatial homens e dos acontecimentos”
(BERGSON, 1983, p. 50).

Para Bakhtin (2002), o que é cerimonioso tornaéseiao e, 0 riso se estabelece pela
expressdo de um mundo as avessas, pela carnasialdas situacdes cotidianas.

Ao analisar a cultura popular no periodo medievabeRenascimento, Bakhtin chama
atencao para o fato de que, durante as festasp®® ratos publicos, o cdmico ou risivel estdo
sempre presentes, como uma contraposi¢cao a vigdal afo mundo. Nesses eventos, uma
nova ordem se estabelece, permitida somente naapo@ento ritual. O exemplo maior seria
a festa do carnaval:

O principio cdmico que preside aos ritos do caahdiWerta-os totalmente de
qualquer dogmatismo religioso ou eclesiastico] ps espectadores néo
assistem o carnaval, eles o vivem, uma vez quaraea pela sua propria
natureza existe para todo o povo. [...] Duranteatizacdo da festa, s6 se pode
viver de acordo com suas leis, isto é, as leishdadade (BAKHTIN, 2002, p.
06).

Essa sensacdo de liberdade, diante da brincadkirdeveza e da ludicidade de
algumas festas populares, aparece nas suas rdpgdgnpor meio das artes visuais, e €
muito comum na pinturaaif, sobretudo no Nordeste brasileiro. Encontramos éamiormas
de representacédo do ludico ligadas ao universatihfaas brincadeiras de crianca. Sao elas,
muitas vezes, representadas de forma singular g da pintura. A arte possibilita um
rememorar das experiéncias vividas na infanciaocaoldo o artista e a obra em contato direto
com as experiéncias pessoais e coletivas do publico

Para Jung, “Ariancaé [...] tambénrenatus in novam infantignmdo sendo, portanto,
apenas um ser do comeco, mas também um ser dqJWNG, 2000, p. 178), significando
que o universo infantil nos remete a imagem damgiras experiéncias, mas também nos
lembra inconscientemente do principio do fim. Nondw infantil, a eterna luta entre os
opostos, entre o bem e o mal; o masculino e o faolira luz e a escuridao -principios

simbdlicos formadores da esséncia humana, presesddendas, mitos, histérias e nos contos
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de fadas - relaciona comédia e tragédia, permitasdpessoas vivenciarem simbolicamente o
mito do eterno retorno.

A arte, ao possibilitar o contato das pessoas estimulos variados, desde os mais
tradicionais até os mais contemporaneos, posailuliexercicio das sensacdes oOticas, tateis,
auditivas, olfativas, interferindo na forma de ariemn se relacionar com o mundo que o
cerca, estabelecendo um jogo simbdlico de sensdg8awicidade e imaginario.

Segundo Huzinga (2001, p. 177), o jogo esta foraiawilo de relacdes das coisas sérias
e da vida cotidiana, ndo tem utilidade imediata rademde a algum objetivo pragmatico.
Esses elementos também estdo presentes na atitajlganente na masica e na danga. Para o
autor, as artes plasticas sdo dependentes dadaadeildo artista para a elaboragéo da forma e
feitas em ambientes particulares, para so6 depdisrsarem publicas, perdendo, com isso, a
caracteristica do ladico: sua exibicdo passa angeamente um acontecimento social, uma
exposi¢cao, uma mostra, um evento.

Apesar dessa diferenca fundamental, é possivehgacmas artes plésticas
vestigios do fator ludico [...] O grotesco das raéas de danca dos povos
selvagens, a monstruosa confusdo de figuras desstotas distorcbes

caricaturais das formas humanas e animais, todses esxemplos parecem
sugerir que 0 jogo é a origem da arte. Mas € apemas sugestdo

(HUIZINGA, 2001, p. 186 €188).

Huizinga (2001, p. 186 a 188) acredita que o asdédico tem uma menor importancia
nas artes plasticas. Nesse ponto discordamos dg pot acreditar que o aspecto ludico, nas
artes visuais, estabelece-se em algumas composiEess no momento um que o artista
cria seu trabalho, como na recepcdo pelo publdentificamos aspectos ladicos no jogo
conceitual, inerente a estrutura da imagem amistento em sua forma quanto em seu
contetdo. Algumas experiéncias artisticas conteamgas sdo expressas como jogos, entre
elas, a performance, o video arte, a arte digiéahde cinética. A interacdo do publico com a
obra é cada vez mais préxima. Em alguns trabalhg®jblico entra fisicamente na obra,
definindo propositalmente ou espontaneamente uar ldg destaque para o jogo luadico nas
artes visuais.

Na artenaif, o ludico se estabelece como a expressao de umaeiormundo infantil. A
possibilidade de reviver momentos marcantes dadrdgermite ao artista e aos apreciadores
da obra o retorno a momentos vividos, a lembrangasistérias de tempos remotos, ao
contato com elementos simbdlicos arquetipicos,iiptisEndo um olhar sobre a pintura como
representacdo do arcaico; a arte vista como um qute transcende o cotidiano. As

representacdes, por meio da pintura, de cenassties fele brincadeiras e dos brinquedos, da
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estilizagdo das formas e da deformacéo técnicaersalizam as imagemsifs colocando o
particular em contato com o universal, transfornsandque parecia apenas cotidiano em
evento arquetipico.

Essa reducao dos eventos a categorias, e dosdnoéva arquétipos, levada a
cabo pela consciéncia das camadas populares dadugoase até nossos
dias, € realizada de conformidade com a ontologiai@. Poderiamos dizer
que a memdbria popular devolve ao personagem listodios tempos
modernos o seu significado como imitador do argoétalém de reprodutor
dos gestos arquetipicos [...]. (ELIADE, 1991, p. 44

Avessas aos canones académicos, a figuracdo aspamaif nega qualquer
convencao, estabelecendo um jogo a partir das imsages figuras - seja em que dimensdes
aparecam nos quadros - apresentam deformacdestiessl visiveis, estipulando um jogo de

aceitacao ou repulsa.

4.1.1 ALEXANDRE FILHO: LUDICO E SAGRADO

Na obra de Alexandre Filho, o ludico aparece coma expressao fantasiosa da infancia
idealizada. A representacdo de um menino (ver dg@7-38), presente nas obras dos anos
1960-1970, personifica a infancia no interior ngta®. A liberdade dos meninos pobres do
interior do Nordeste, tolhida devido a necessidddesobrevivéncia imediata, leva-os a
dedicar-se cedo ao trabalho: “Ah, lembro... brietads (...) eu trabalhava [...]"
(ALEXANDRE FILHO, 2006). Suas obras retratam umwvenso pictérico onde o menino
brinca e flutua junto a fauna/flora delirante, tiagle sua infancia, como ele mesmo descreve:

“Ah! Como toda crian¢a no interior, teve uma faamlbém na minha vida que
foi num sitio préximo de Dona Inés, era um lugaitmbom, muita, muita,
muita fruta, muito, muito amplo. [...] Foi uma infda normal, saudavel.
Tinha um sitio na beira do Rio Curimatau [...] tagmw de fruta que vocé
possa imaginar uma maravilha, nadando no rio, tdmabanho [...].”
(ALEXANDRE FILHO, 2006)

O desenvolvimento de seu trabalho como artistasgouagor varios momentos,
mantendo algumas caracteristicas originais, tarsoon tratamento do segundo plano, com as
cores chapadas, o contorno suave das figurasrismdi das imagens. Sua obra amadureceu
com o artista, ganhou novas cores, suavidade eromstnitidos e acumulou lirismo ao longo

de sua trajetoria de vida.
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Em vérias obras, 0 menino ganha asas de anjoaffyesente na religiosidade popular
nordestina, que o artista deve ter visto inUmeeszey nas procissdes que acompanhou no
interior brasileiro; simbolo da pureza, da infadéitie, da ingenuidade, do bom. Identificar-se
com o0 anjo bom é o desejo de qualquer menino deaigio catodlica criado no Nordeste
brasileiro, personificado por Alexandre em suaasteatravés da figura do menino-anjo que
brinca, voa, flutua. Esse é um simbolo recorrentevarias fases de sua producgéo artistica. A
figura emblematica do menino-anjo marca os aspégthsos e sagrados em sua obra: seus
meninos-anjos sao vivos e brincalhdes. No Nordestetmo “anjo” é também atribuido aos
corpos de lactentes falecidos em tenra idade, elidod quais gira um imaginario especifico,
funebre e popular, que ndo esta visualmente peesenbbra de Alexandre, mas permeia a
figura emblematica do menino-anjo, j& que o anjer@pre um ser mitolégico sagradever
figura 38).

% 0 Anjo foi representado pelas civilizagdes antidasmuitas formas, na antiga Grécia, por meio do o
icaro, o filho de Dédalo, que se torna anjo, naatera de salvar-se do labirinto, construindo afmsera. As
asas funcionaram até o momento em que foram dtasepielo calor do sol, levando-o a queda inevitdeel
volta ao solo. No periodo medieval e no Renascimentepresentacdo de anjos era comum, nas indoerras

da anunciacdo da virgem, retratada por todos asdgsapintores do periodo, onde o anjo Gabriel aawnc
Maria sua gravidez por obra e graca do Espiritdd&s&ssa imagem, vinculada a iconografia da igrefélica é

a personificacdo de um ser assexuado, com incksab@nfazejas e pares de asas, pode apresentamtamb
inclinacGes para o mal, o préprio dembnio “ltciférdescrito como um anjo decaido. Na mitologiaacedt
humano confunde-se com o espirito dos dragdesyalhmaro e o seu dragao sdao um sé coracdo. Os seres
mitolégicos antropomorficos de diversas culturastwmam ser representados como seres alados.
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Figura 37 — Alexandre Filho, o anjo, década de 186fllica sobre tela, colecdo particular.
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Na obra de Alexandre, o anjo aparece como umaafignitologica, inserida na
representacdo de sua concepcao religiosa, apreeddidnte a infancia: “talvez seja por
conta da religiosidade da minha infancia, freqlientéta igreja [...] talvez venha dai, ndo sei,
pode ser, mas eu acho bonita a forma do anjo-@jaeg acho interessante crianca’
(ALEXANDRE FILHO, 2006). Como também representaimi®lo da pureza, o universo
infantil, a liberdade, a brincadeira, o deslumbratoefrente as agruras do mundo. Como
observamos no quadro “o anjo” (Ver figura 37), gufa brinca integrada a natureza,
interagindo com os animais: cabras, camaledesamésgpeixes, bois. Uma infancia revivida
por meio da arte, como um sonho reconstruido geta®is. O anjo € uma imagem recorrente
nas representacfes do imaginario catdlico colobrakileiro (Ver figura 38). Quando
Alexandre conviveu, com igrejas barrocas e comréigude anjos esculpidos na talha de
jacaranda ou na pedra calcéria; as figuras cripéés artista e 0 movimento visual da
composigao apresentam uma clara influéncia desagindrio barroco, com seus “anjinhos”
gordinhos, asas pequenas, rostos rechonchudos, daceadas e cabelos cacheados (Ver

figura 39).

Figura 38 - Anjo Barroco, madeira policromada, s#eV1ll, Catedral metropolitana, Diamantina - MG.
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Figura 39 — Alexandre Filho. Anjo com caju, décdddl970, acrilica s/tela, cole¢ao particular.

O artista vivencia o ladico por meio da arte, repregando um jogo alegre de cores em
meio a um mundo fantastico, onde as figuras dadgrassumem um papel fundamental. O
caju, pseudofruto do cajueiro, abundante no semndidestino, € uma imagem recorrente em
sua obra, elemento sempre presente nas brincaderesanca no interior da Paraiba (Ver
figura 40).

Figura 40 — Alexandre Filho. Meninos-anjos, décdeld 960, acrilica s/tela, colecao particular.
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Alexandre brinca com as cores. Suas obras midtidas, com figuras
definidas por finas linhas negras, apresentam,edesdicio de seu trabalho, uma harmonia
marcante na composicao pictérica, como descrevialaa “desde o inicio, minha cor foi
sempre plana, até hoje! Hoje eu uso um pouco deumaisias cores, mas de inicio nao
misturava nada, fazia a cor bruta, pura, do jeite ginha no tubo eu passava para a tela”
(ALEXANDRE FILHO, 2006). A pintura surge, nesse @asomo um elemento de prazer,
uma acgao espontanea sobre o branco da tela. As eparentemente aleatorias, harmonizam-

se em uma paleta clara e bastante elaborada.

4.1.2 TADEU LIRA FESTEJA A VIDA

No conjunto da obra de Tadeu Lira, o ludico apa@mno manifestacdo de atividades
de lazer em espacos coletivos, como praias e pduotésicos, como jogos populares, a
exemplo do futebol; festas locais, como o carnaslaquejadas, etc. Seu trabalho € menos
intimista e mais ilustrativo do mundo ao seu redoip foco é o registro de imagens da
cidade de Jodo Pessoa ou de fatos do cotidian@idp gque chamam a atencdo do artista.
Encarada dessa forma, a arte € uma ilustragcdo ddanum registro iconografico do mundo
da imagem.

Em 1985, Tadeu, juntamente com seu pai, Hugo kirau uma série de imagens
sobre a cidade de Jo&do Pessoa, resultando em yposig&o coletiva apresentada na galeria
Artenoss&’. A imagem que vemos abaixo (Ver figura 42) feztepala exposicdo citada e
retrata, como outras telas do artista, o univetsticb na grande Jodo Pessoa. O espaco
retratado € a ilhota de Areia Vermelha, no municige Cabedelo, conhecido ponto de
encontro de barcos turisticos durante o fen6mer® rarés baixas. Tadeu, com seu
temperamento recluso, de pouca conversa, retrataucena cotidiana nesse espaco publico,
com muitas figuras humanas, barcos, vendedored\atmultiplicidade de figuras humanas e
objetos representados nessa imagem, pode-se peocebielado do artista em manter alguns
dos elementos técnicos constantes na sua prodacd@arantir a identificacéo estilistica da
sua obra; os pontos sdo apresentados na agua de maramontoado de pessoas; 0

39 A galeria Artenossa funcionou em Jo&o Pessoa@ééada de 1990.
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movimento visual é reforcado pela direcdo descuoatitas figuras e dos barcos, a aparente

confus@o no espaco pictérico reflete a intensa mentacao da cena retratada.
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Figura 41 - Areia Vermelha, década de 1980, aarflitela, cole¢&o particular.

O artista parece vivenciar o0 movimento, o bardhoconfusdo. No momento em que
pinta suas telas, a assimetria da composicao, iatgmmum na sua obra, reforca toda a
balburdia que se desenrola na imagem represenfadanagem aparece como uma
informacdo visual, pronta para ser decifrada. Peadeu, a arte é tratada como uma
linguagem, como descreve: “(...) eu t6 mostrandpegsoas a minha mensagem (...)” (LIRA,
2006). Existe em seu trabalho a preocupacdo dearpass ensinamento, comunicar uma
idéia. Segundo Manguel,

As imagens, assim como as historias nos informam.As imagens que
formam nosso mundo sao simbolos, sinais, mensageakegorias. [...]

Qualquer que seja o0 caso, as imagens, assim copalaasas, SA0 a matéria
de que somos feitos. (MANGUEL, 2001, p. 21)

Tadeu é um alquimista da matéria visual do muodohomem preocupado com 0s
fatos, os acontecimentos ao seu redor. InformatioTpé e pelos jornais, estd sempre atento
as ultimas noticias. Trabalhando no parque grafacgrnal A Unido, ha mais de vinte anos,
esta sempre a par do que acontece na cidade emdpnmiadeu € um homem que encara 0s
fatos como acontecimentos, registrando-os por mai@intura e descrevendo visualmente
momentos vividos ou imaginados. As imagens cripdagsse artista podem ser consideradas

um registro visual, um factéide jornalistico, milmsamente descrito por meio do desenho.
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Figura 42 - Tadeu Lira. O futebol, década de 188fl]ica s/tela. Colecéo particular.

No entanto, a interpretacdo dos fatos do cotidiemeda por Tadeu Lira, em suas
imagens, passa por uma concepcao peculiar, queerlarde ser apenas um jornalista visual,
mas o torna um recriador de mundos, em muitos cadswayinarios, como podemos
identificar na obra “O Futebol” (ver figura 42). d&simagem retrata uma cena cotidiana de
um estadio de futebol em dia de campeonato, cocedores e jogadores em seus devidos
lugares, pintados fora de perspectiva e da propargdvencional. A torcida é apresentada em
uma perspectiva aérea, s6 € possivel observaroodap cabecas dos torcedores. Enquanto
ISsO, 0s jogadores, protagonistas da cena pinsa@daapresentados como figuras em postura
lateral, transmitindo a impressdo de que as imagst&o deitadas na area do campo,
fendbmeno muito comum na fase esquematica do desirfdatil, onde a crianca nao
apresenta a nocdo da profundidade, da sobreposigadransparéncia ou da proporgéo
naturalista. Tadeu possivelmente conhece os elesatd linguagem visual, através do
estreito contato com a obra académica do seu gavido as inumeras leituras que costuma
fazer.

Pode-se observar essa imagem como uma analogiares do uniforme oficial da
selecao brasileira de futebol, com seus campo®wdefinidos. Na obra, o artista colocou o
amarelo da camiseta representando a torcida; ce\vea centro da tela, representando o

campo de futebol; o azul esta presente nos shostgpodadores, e o branco, nas camisetas. O
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simbolismo dessas cores no Brasil € sempre assoaibdndeira nacional. Na obra, pode-se
ver o excesso de informacdes visuais, linhas, gordores, elementos que se completam
numa composicao aparentemente espontanea, masilosstimente planejada. O futebol é
representado como uma festa de cores e formas, @wonespetaculo, uma apoteose visual.

Nas telas em que representa jogos coletivos emdgsaespacos fisicos, Tadeu
geralmente pinta figuras muito pequenas e preetmthe 0 espaco da composicdo com
elementos naturais e formas humanas. Para esst,aexiste a necessidade de preencher
todo o vazio da tela: nem um cantinho é esque@&da,fragmentacdo da técnica pictorica
lembra o “pontilhismo” ou “divisionismo” desenvothd por Georges Saurat e Paul Signac no
final do século XIX.

As cores representam elementos importantes parag@ss ludicos na obra de Tadeu
Lira. A alegria das formas e 0 movimento visuaem#o presentes em suas composicdes
criam um ambiente de forte impacto no observadamyidando-o para uma aproximacao,
para um olhar mais investigativo, os detalhes pedama ser vistos de perto. O grafismo
desse artista € sempre delimitado pelo contorrnio,peemento muitas vezes criticado na sua
obra por tornar as figuras mais rigidas, como g&scareRocha (1992): “Tadeu Lira, um
colorista excelente, também com dominio de composiperde um pouco de forca ao
contornar excessivamente as figuras com linhaspiet)”. O contorno permanece presente
em seus trabalhos, como um forte traco de distiegfi@ sua obra e a de outros artist$s
locais. O que foi apontado como defeito tornou-se alemento diferencial em seu estilo
pessoal de representar as imagens. Com o aprima@nécnico, 0 contorno perdeu
densidade, tornando-se mais fino e adaptado a fdamdiguras, como se observa na obra
“Orquestra Sanfbnica” (Ver figura 44). As festagpplares também fazem parte de seu
variado repertorio visual. Em varios periodos, Tadiea pintou as festas locais, como o Sao
Joao e S&o Pedro, o Carnaval, a festa da padrogiparques de diversao, etc.

As festas populares nordestinas, com seu briltem$o, figurinos estonteantes, fitas,
aderecos, balbes, bandeirinhas, fogos, carrosidmnfmtados, parecem despertar em Tadeu 0
seu lado de etnografo. O artista passa, entagjsireg, por meio de desenhos e pinturas, toda
a riqueza das manifestacdes populares, desde easgatée os shows apresentados na cidade.
Poeta das cores, Tadeu deixa tudo o que viveudmetra um imaginario pulsante, marcado

por multiplas formas e imagens.
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Figura 43 - Tadeu Lira, Orquestra Sanfonica, aeréitela, colecao particular.

Tadeu pinta a vida como uma grande festa. Em imsn&abalhos, deixa suas
impressdes sobre as manifestagbes culturais, momeespeciais para a populacéo,
representando o ladico coletivo. Pode-se obserwar suas figuras aparentam sempre
imobilidade (Ver figura 44) e uma estrutura corpaia, o que é mais acentuado nos grandes
formatos. Muitas vezes, as imagens dos rostos idasag parecem se repetir em uma
multiplicidade de faces, onde os detalhes deno&tragos da personalidade do retratado.

Seu tema mais corriqueiro € mesmo o do indio, exéonque esta representado desde
o0 inicio de sua obra, aparecendo de formas diveEsasalguns casos, é a imagem do indio
em sua cultura nativa; em outros, lembra o indidlizzlo, presente nas agremiacdes
carnavalescas e nas grandes escolas-de-sambandwataPara o jornalista Ricardo Anisio,
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“os cocares dos indios [pintados por Tadeu Lira§jesn nas telas como caldas de pavao”
(ANISIO, 1988)%°

Em algumas obras de Tadeu Lira, observa-se esgm @ decorativo: a figura do
indigena aparece como um simbolo adornado por uteasa moldura de pontos, linhas e
cores formando um imenso cocar (Ver figura 44)iMagens de grandes cocares com plumas
variadas foram popularizadas no Brasil por meiestdizacdo das agremiagdes carnavalescas
e divulgadas na midia televisfVa

Na obra de Tadeu, os elementos simbdlicos da aultdigena séo re-apropriados em
novos simbolos apresentados como elementos denaratie emolduram uma compreensao
singular dessa questao.

Os indios pintados por Tadeu séo personificagOeslithr do homem urbano sobre
uma cultura silvicola, permeado do imaginario dimmiaador, que achava deslumbrante o
farfalhar de penas coloridas em corpos nus, adosnadr penachos e pinturas corporais. Sua
visdo ndo € maniqueista, mas de um olhar puramgndtiico; cores, linhas e formas
interessam pela possibilidade de composicao, pakepvisual, pelo éxtase decorativo. Seus
indios sdo representacdes estilizadas proximaspdosonagens da danca folclérica do
caboclinho de Pernambuco ou dos destaques carseeslecomo podemos observar na

imagem abaixo:

“0Penas de pavéo e de outras aves s&o elemenizadatl pelos carnavalescos das escolas-de-santtia de
Janeiro, e de Sdo Paulo e de outras regides dopaaésdecorar grandes cocares utilizados nosqlestalos
carros alegéricos que desfilam no sambodromo. A plimaria € vista nessas agremiagdes como elemento
decorativo utilizado para alegrar visualmente tafdse momo.

“1 O contraste da arte plumaria brasileira, que ésgima em simbolizacdes, com as estilizacdes algsas,
carnavaliza o aspecto simbdlico dos aderecos, ndmas meros elementos decorativos. Na arte plamasi
cores das penas, sua origem, sua estrutura, aizagano da sequéncia das penas no cocar e o seatdorm
representam animais e/ou espiritos especificodyadimando a definicdo do status daquele que iréirvessa
indumentéria diante da tribo. Nessa cultura, tamoelementos sdo meticulosamente pensados e agspeiia
tradicdo secular. No carnaval, esse sentido sict&i minimizado ao extremo.
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Figura 44 - Tadeu Lira. indio, acrilica s/tela, 898olecao particular.

4.1.3 ISA GALINDO: O LUDICO COLETIVO

Na obra da artista Isa Galindo, o lidico é apresEnem trés momentos: 0 universo
infantil, o mundo das festividades populares e tdi@mo. Ao representar o universo da
infancia, cria meninos e meninas que brincam nacara brinquedos populares 0s mais
diversos, desde a bruxinha de pano, até a pipeed.& soltas, as criancas se divertem. Quanto
as festas populares, surgem em sua obra repredestdg Sao Jodo, do maracatu, do frevo,
do bumba-meu-boi, do cavalo marinho, e muitas sutestas e folguedos. Ao pintar o
cotidiano, Isa transporta para suas telas uma lens, baseada na harmonia familiar, no

encontro entre as geragcdes e em momentos coletvaslivre.
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A obra de Isa Galindo € uma celebracdo da vidatpafolclérica e alegre, dos ritos
populares do Nordeste brasileiro. Ao observar $wa, demos a impressao de ter contato com
um mundo paradisiaco, onde tudo é festa, harmBnmarte, segundo Hermano José (2006),
“expressa seus sentimentos de artista provinciamacaes e formas simples, libertando
recordacdes de velhas estorias e festas santauddosdeste [...]". Suas pequenas figuras
humanas sédo pintadas a partir da estrutura bé&sibarteca de pano, reflexo da sua relacdo na
infancia e adolescéncia com a feira livre de Caruava cidade natal, como ela mesma
descreve: “[...] eu gostava de sair do colégio patamprar bonecas na feira, naquele tempo,
as bonecas eram de pano, bruxinhas. Aguelas basigbe eu pinto [...]” (GALINDO,
2006). Na imagem abaixo, vemos um grupo de mers@ascamisa, soltando pipas em frente

a praia, uma cena corriqueira ainda hoje no litdoalNordeste brasileifd(Ver figura 45).

Figura 45 — Isa Galindo. Meninos soltando pipailiaars/tela, 1991, colecao particular.

“2 A pipa é um brinquedo comum em todo o Nordestsileieo. A magia dessa brincadeira encanta as g&n
As formas e as cores das pipas permitem a criagd@rohas diversas. A construcédo da pipa obedeoe ritwal,
que passa pelas seguintes etapas: a escolha dos petirados da folha do coqueiro, a montagenesdautura
do esqueleto da pipa, que pode ter formatos vasjadu revestimento com papel de seda colorido érppa
colocacédo das franjas e da rabiola, para garamtiv@o leve e seguro. O verdadeiro encantamentdpdase
consolida no ato de solté-la, deixa-la voar livrateeno céu azul.
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A liberdade da brincadeira com a pipa e outrostobjparece ter contagiado a artista
Isa, que guardou essas lembrancas por toda a vidgeerevive de forma diferente esse
prazer, ao ter contato, por intermédio dos netms) &s brincadeiras urbanas, como se refere
em sua fala: “eu vivi! Eu vou pintando e reviveralminha infancia, as festas (...) S&o Joao,
quadrilha, pipa, os meninos soltando pipa” (GALINZ0DO06).

As festas sdo apresentadas em suas pinturas comentos alegres e multicoloridos.
Sao imagens ricas em simbolos regionais, que apaeseao observador uma interpretacdo
das dancas e comemoracdes coletivas da regido sterde Brasil. Muitas festas Isa pinta
porque viveu, como as quadrilhas de que participojuventude. Outras, como o Maracatu,
ela pesquisou sobre o0 assunto em enciclopédiass levrevistas, até ter condi¢des de pinta-
las: “[...] o que eu nado presenciei foi 0 Maracassas coisas eu pesquisei” (GALINDO,
2006).

Figura 46 — Isa Galindo, S&o Jo&o, acrilica s/&@]1, colecdo particular.



125

A imagem da tela intitulada “Sao Joao” (ver figd), uma das festas mais populares
do Nordeste brasileiro (considerada tipica no EstidParaiba), é pintada como uma grande
comemoracao coletiva. Muitas figuras dancando faan® pares, roupas coloridas, tecidos
estampados, retalhos, fogueiras, casamento matagas enfeitadas com bandeirinhas,
comidas tipicas, fogos de artificio, criancas eltadubrincando, momentos de prazer e
encantamento. Em suas pinturas, as festas juniwasam brilho e cor, em composi¢oes
multicoloridas. O movimento visual torna as figuvasas - elas dancam, caminham. A tela é
um registro dos festejos locais, imagem/documeatcuttura paraibana.

Figura 47 — Isa Galindo, Maracatu, acrilica s/tetdéecao particular.

O Maracatu e as demais festas pernambucanas s@angmtemente retratadas na
obra de Isa Galindo. Embora a artista ndo tenhaipado dessas festas, ela consegue pinta-
las com uma vivacidade impressionante. Todos orezls do festejo s&o representados.
Desde o rei e a rainha, até as calungas, os tfpjess, 0s instrumentos musicais e o proprio

balanco dos personagens sdo captados como em tantameo fotografico. O Maracatu
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danca e canta em suas composi¢des. Para o mavkhamir Garcia (2000), “[...] suas cores
agradam e o retratado possui algo de reportagendooumentario mediatizado pela
memoria”.

A memoria de Isa se reflete na criacdo de suagens, ricas em cenarios bucdlicos e
figuras humanas felizes, desfilando paisagensianggras, com muitas arvores, flores, frutos,
casinhas coloridas, criancas brincando, cenas gigepique, de familias caminhando em
estradas de terra ou imagens rurais com pessoeandasdo. Retratam os momentos de lazer
no ambiente rural. O ludico, mostrado por meio davévio dos parentes e amigos em
situacOes cotidianas, reflete cenas da infancialichela, da familia ideal, os momentos de

ocio e lazer apresentados como memoria imaginaratdsta.

Figura 48 — Isa Galindo, “O Piquenique”, acrilitls, colecdo particular.

Segundo o professor Hermano José (2006), “Par&ddiado ndo se faz necessario
esses complexos e duvidosos exercicios de esqueoinp@ando os espelhos em que se mira
refletem sempre sua propria imagem.”. Se a obrdsaed auto-referente, como afirma o
professor Hermano José, a presenca do ludico emtistalhos reflete suas experiéncias de
vida, a convivéncia com a familia, a vida simpksa formacdo no colégio de freiras e a

estrutura da sua tradicional familia do interior Blernambuco. Acreditamos que outros
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elementos também estdo presentes nas imagensscpaddsa: sonhos, desejos, uma vida
imaginaria, idealizada, perfeita, retratada porom@@ imagens simples, bucdlicas, com a
intencdo de agradar ao olhar. Seu trabalho apeesem pureza perceptiva, que encontramos
também na sua fala ao descrever sua forma de ,giptgreu vou fazendo e vai surgindo na
tela, eu vou fazer um S&o Jodo ai eu penso, temguatrilha, depois vou colocando mais
coisas e vou jogando e dai vai surgindo” (GALINRDQ6). A pintura, para Isa Galindo, é

um jogo, uma brincadeira séria, uma forma de lawada com o maior prazer possivel.

4.1.4 ANALICE UCHOA E OS AMBIENTES ENCANTADOS

A artista Analice Uchba expressa o ludico de odtiana. Sua obra apresenta
caracteristicas diversificadas, transita por tetaatvariadas, e o tema aparece trabalhado em
dois universos distintos, que sdo: o mundo da gaiapor meio das brincadeiras ou dos
ambientes encantados (o circo e o parque), e @&s fespulares.

Analice descreve com carinho as lembrancas qué&co deixou quando da sua
infancia em Jodo Pessoa: “o circo eu ia muito aggempre gostei de circo, eu acho que o
circo foi mais uma vivéncia...” (UCHOA, 2006). $@glo a artista, o circo foi um dos seus
primeiros temas, ainda presente na sua obra afamagia ligada ao circo esta
profundamente registrada no imaginario infantiksBeagens como o palhaco, os animais, a
bailarina, os malabaristas, o equilibrista, o tzégia € 0 magico, entre outros, desfilam em um
palco encantado e permeiam os sonhos das criangasitel séculos. Essas imagens
continuam fomentando sonhos em todos os lugaresuddo. O circo é uma caixinha magica
de surpresas, encanta pelas alegres cores e petinrda espetaculo. No Nordeste brasileiro,
existem circos itinerantes que, durante muitas alxatém sido fonte de diversdo para as
familias, de alegria, para as criancas, e fontaetiela para os artistas. Sua cenografia
encantadora é rica em aderecos coloridos, queestted lona que cobre o palco até o brilho
excessivo das roupas das bailarinas, possibilitaaa@ovo o contato com o espetaculo
cénico, com 0s atores e 0s cenarios, algo incomana g populacdo mais carente, devido a
dificuldade de acesso ao teatro.

E por meio do circo que as classes sociais mdrastaras tém contato com a magia
da arte. Os artistas circenses sao pessoas cogquesjajam com 0 seu sonho, encantando

multiddes por onde passam. As criangas sao charpada€ssa fantasia pelas caravanas que,
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volta e meia, rondam as ruas das pequenas cidadetedor ,convidando todos para o show:
“hoje tem espetaculo? Tem sim senhor!” Analice reter esse sonho, o eterno sonho da
crianga, ela cria seu proprio circo, com tintasnedis.

Figura 49 — Analice Uchéa, “O Circo”, acrilica $#e2003, colecdo particular.

Pode-se observar, na figura 49, que 0S personageences Sa0 expressos por
Analice por meio de pequenas figuras coloridasa@adpo com uma funcdo especifica no
espetaculo, trazendo brilho e alegria para o obgerv Um circo € expresso por meio de
grandes areas de cores justapostas. Podemos pempebea questdo figura e fundo é
trabalhada por meio do forte contraste de coresgeenuma area destaca-se da outra. A
imagem, desse quadro, ndo apresenta contornost@lbiete Analice desenha com as tintas,
criando figuras coloridas que descrevem a cena.

Outro cenario encantado que faz parte do imagiriafantil de Analice Uchoa é o
parque de diversdes, local criado para permitiazed, o encantamento, emocdes fortes,
convivio com os pares. Na figura 51, o parque ginteela artista mantémtellus® de um
mundo encantado direcionado para a crianca. Engjtemitica, percemos o carrossel, a roda

gigante e a montanha russa, brinquedos presendgsangues de diversdo que sdo montados

4 Tellus: tierra. (Tellus. In: Latin Spanisch On &in Dictionary. Disponivel em:

http://dictionaries.travlang.com/LatinSpanish/digt?query=tellus&max=50Acesso em: 20 de abril de 2007).
Relativo também a Tellrico: relativo a terra; rietago solo, relativo ao telario. (BUENO, 2000,748).
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no interior do Nordeste brasileiro, durante asafeskligiosas dos santos padroeiros das
cidades e vilas, como parte profana das comema@agdizas. Percebe-se que o tratamento
técnico aplicado a composicdo mescla uma gran@ded&eor plana, com minusculas figuras
gue se amontoam nas bordas da imagem, formand@stméura assimétrica. O brincar no
parqgue de diversdo foi uma das experiéncias viidde artista em sua infancia. O parque,
ainda hoje, esta presente durante a festa de '$@sgera da Neves, padroeira da cidade de
Jodo Pessoa. Essas experiéncias ficaram gravadaseememoria e afloram como imagens

para compor as suas telas.

Figura 50- Analice Uchba. O carrossel, acrilicala/t2003, colecao particular.

Em seus trabalhos de pequenas dimensdes, Anadiela+se uma criadora de mundos.
As imagens de casinhas coloridas, que lembramesaarato na casca do caja, comum no
Estado de Pernambuco e que representa popularmentasarios de Olinda, serviram de
Inspiragéo para 0s seus primeiros trabalhos, coémexpressa em sua fala:

[...] Um dia eu ganhei um conjunto feito naquelascas de caja e fiquei
encantada (... ) acho que eu posso fazer isge(.morava nessa época la no
Poco e tinha uma casa l4 (...) com um pé de d¢gépuma casca daquelas e
comecei a fazer as minhas esculturazinhas, casiignagnhas, arvorezinhas
(...) eu queria pintar, porque, a que eu ganhepiradinha, entdo comprei
umas tintas para madeira e comecei a pintar [UTHOA, 2006)

O apego de Analice as imagens pequenas, as fifjlijpaianas, tem provavelmente
relacdo com sua formacéo inicial como artesa, coidfeando caixas revestidas com cortica

e, depois produzindo bijuterias. Esse trabalho owsw, aprendido durante anos em S&o
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Paulo, garantiu o cuidado com que Analice trates Soamgens pintadas. As cores planas
garantem campos de cor suficientes para destagaecaeeninas figuras humanas, que séo
concebidas sem detalhes, sem tracos fisionbmieofrcha mais econdmica possivel. Suas
figuras lembram o desenho infantil ou o bordadaorhgjvo de algumas regides nordestinas.

Na figura 52, percebemos a representacao do miendoanca elaborado pela artista
pela pintura dos jogos coletivos e brincadeirasudecomuns nas pequenas cidades ou nos
grupos de criancas através das brincadeiras toadis, como a amarelinha, o garrafdo, o
dono da rua, as brincadeiras de roda, a peladalaecprda, o peéo, a bola de gude, a pip,.
Jogos coletivos ainda comuns em varios bairrosoéle Pessoa, vivenciados pela artista em
sua infancia, e hoje referéncias para a criagésudeobra. Para reforcar o movimento das
figuras, a artista pinta-as de forma inclinadaasods cenas se desenrolam em um cenario
anico, definido pelo lilas, cor de fundo da compési

A pinturanaif presta-se bem ao registro dessas memorias d,adtiee revive suas
experiéncias por meio da criacdo de imagens, rempi@sdo figuras humanas, em situagdes
lidicas associadas as brincadeiras infantis. Revivepassado idealizado € uma das
caracteristicas da obra de Analice Uchba, quearemnim seus pincéis, um universo de cores e
formas que alude ao respeito a infancia, a culagal e a necessidade humana universal da

brincadeira.

2
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Figura 51 — Analice Uchda. Brincadeiras infantigjleca s/tela, 2003, colecao particular.
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As festas populares também estéo presentes naeBaalice Uchda: sdo um retrato
de sua vivéncia ludica. O carnaval, os folguedoseamba-meu-boi sdo temas recorrentes no
conjunto do seu trabalho (Ver figuras 52-53). Pezogos a mesma técnica limpa e
econOmica de representacdo utilizada em outras asigies. Os cenarios e figuras festivas
sdo apresentados em ambientes de cores planaacaheki as alegorias principais que
identificam aquele espetaculo, como o Galo da Mgalta do carnaval de Recife, em
Pernambuco, ou o boi e o cavalo-marinho, persosagea sao representados em conjunto
com os brincantes, que dancam, pulam e se amontamncantos do quadro. Suas
composi¢des sobre os eventos populares podem rsgdemdas registros; suas imagens séo
anotacdes de viajante que, alheio a multiddo, gemvasua memoaria seletiva as cenas que
serdo recriadas na tela.

Figura 53 — Analice Uchba, Bumba-meu-boi, acritittala, 2003, colecao particular.
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4.2ARTE E TELLUS

A representacdo da paisagem natural nas artesis/isu muito antiga, surgiu
praticamente com a criacao da propria arte dasepasicivilizacées. No século XV, artistas
europeus dos paises baixos, a exemplo de Jan \Gn(EyY385— 14417 e seu irmao Hubert
Van Eyck(1366-1426) desenvolveram a técnica da pintura a 6leo, perdutd trabalho com
sobreposicdes, esfumacados, claro-escuros maisoraths, veladuras suaves, cores
brilhantes e efeitos de luz sobre a tela, aprindwaas possibilidades técnicas da pintura. Da
Vinci (1452-1519), em seus esbocos, desenhou omemio das ondas, dos ventos, das
arvores, a textura das pedras, estudou o movingwgoastros, as cores naturais, enfim,
observou a natureza para melhor retrata-la. Magsagem destacou-se na pintura do italiano
Giovanni Belinni (c.1430 - 1516, cujas suas obras fizeram a paisagem se sobressai
relacdo as figuras humanas, permitindo posteriolengm libertacdo da funcdo secundaria de
pano de fundo dos retratos, funcdo que exercempitos séculos.

No século XVI, a paisagem ganhou notoriedade aelfaida a categoria de grande arte.
Nas cidades de Ferrara e Veneza, Giorgion®4(£7 - fins del510 criou o que chamamos de
vista panoramica na paisagem, representando o moaidoal de forma poética. Embora
nunca tenha pintado paisagens puras, Ticiano Ved@W90-1576), revolucionou o género
com o seu naturalismo, chegando a ser aclamado gonu®s maiores paisagistas da historia
da arte.

A pintura holandesa no século XVIII fez eclodirgénero paisagistico na arte. No
século XIX a paisagem tornou-se uma das princijpaisas de expressao do mundo da arte.
Os artistas romanticos desejavam viver intensamadtairavam a liberdade e advogavam o
retorno a natureza. Os paisagistas ingleses, coseph Willian Turner (1775-1851) e John
Constable (1776-1837). Turner pintava paisagensademnvoltas em brumas as figuras
humanas eram praticamente inexistentes, ou apegasdas; Constable buscava retratar a
natureza de forma naturalista.

Entre os realistas franceses, Camile Corot (179&)18i o principal paisagista.
herdeiro da tradicdo romantica, pintava ao ar libtescando captar a incidéncia da luz, usava
cores brilhantes, contornos nitidos, volumes dédisj marcados por camadas uniformes de
cores.

Com o Impressionismo e o0 Pds-impressionismo, asagam libertou-se
definitivamente dos canones académicos e passeprasentar outros universos tellricos.

Claude Monet (1840-1926) foi um dos grandes passagiimpressionistas. Sua paleta
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diversificada, rica em uma gama infinita de matdesores, iluminou a pintura de paisagens
como reflexo da luz sobre os corpos, pintando amaamagem em horas diferentes do dia,
ou em estacOes diferentes do ano. Paul Cézann8-{B8®) destacou-se com uma nova
visdo sobre a natureza, observando-a a partir ipasicdo e da geometrizacdo dos corpos,
influenciando toda uma série de pintores a posteiomo 0s cubistas e concretistas. Van
Gogh (1853-1890) pintou paisagens cheias de vidgnsamente coloridas pelo sol amarelo
alaranjado, por meio da técnica do empaste, cormxemplo notavel das paisagens de sua
altima fase como “o trigal com corvos” de 1890. Hétousseau (1844-1910) trabalhou com
paisagensiaifs que representavam selvas tropicais densas, indnareagens, tonalidades
variadas de verde, uma vegetacdo exuberante. @srelas, a vegetacdo chega a suplantar a
importancia das figuras humanas). A partir do reesimento de seu trabalho, outros artistas
naifs em todo o mundo ocidental desenvolveram paisa@esse género tornou-se recorrente
nas pinturasaifs.

Durante todo o século XX, a paisagem continuouacctamatica possivel, passando a
representar, de acordo com cada poética, temasentiés, adaptando-se as mudancas
tecnoldgicas, as guerras mundiais, ao materialicapitalista, ao socialismo e as paisagens
urbanas.

O surrealismo foi uma das vanguardas artisticas dpie maior destaque para a
paisagem. Amplos horizontes foram pintados comi¢ésnque se aproximam da imagem
natural, deformadas propositalmente, como nas aw@wasalvador Dali, com seus horizontes
distantes, figuras deformadas e reflexos luminesegalizando a paisagem nas vanguardas
modernas.

A partir da década de 1950, os artistas americantstam definitivamente no cenario
artistico internacional, disputando 0 espacgo conce&#ros europeus, e lancando novas
tendéncias, como o Abstracionismo Informal e corfiashismo. Na década de 1960, as
experimentacdes da Pop Art, absorveram o espagmair® as imagens midiaticas para as
artes plasticas, nesse contexto, a paisagem gawlvas dimensdes, passando a representar as
auto-estradas, as cidades, a urbe, atingindo ssgeama pintura fotografica hiper-realista
americana. A arte contemporanea absorveu ao extepaisagem como a propria obra, em
poéticas como a “Environment Art” e a “Land Art’meque onde os artistas utilizam
materiais retirados da natureza para compor oligaseeas em ambientes naturais.

Pintando paisagens em pleno século XXI, os artrsdéds perpetuam essa tradicdo de
género na pintura e mantém aberto 0 mercado pseaips de imagem, sem cair na tentacéo

do kitschou do meramente folclérico. A visdaif da natureza esta profundamente ligada a



134

representacdo espontdnea de imagens inconsciantesundo proprio, com caracteristicas
especificas que representam um mundo idilico, gaisamirabolantes, arvores, flores, ramos,
folhas e frutos em abundéancia. As figuras humamasses contextos, sao apresentadas como
elementos que convivem nesses espacos de fornfecgabarmoniosa, ou, algumas vezes,
com um carater de denuncia social ou ecoldgica, pessoas destruindo as florestas,
matando os animais. A natureza é apresentada cepace de trabalho ou de lazer,

aparecendo sempre de forma estilizada ou idealizada

4.2.1 TADEU LIRA: URBANO E RURAL REVISITADO

Na obra de Tadeu Lira, ©ellus pode ser dividido entre urbano e rural. A cidade é
representada de forma poética. Para ele, a cidage somo a representacdo dos pontos
turisticos da grande Joao Pessoa, quando da aaganida exposi¢cao conjunta com seu pai, 0
artista Hugo Lira, na década de 1980. O artistaaele memaoria imagens que marcam sua
trajetéria de vida. A cidade é apresentada comogeémade cartdo postal, sdo visdes
panoramicas de pontos turisticos locais. Pode-seelper, na figura 55, a tentativa de
representar a perspectiva do farol, aspecto rekoelo artista com o desenho em um Unico
plano, dividindo a composicdo em horizontal e eaftiA verticalidade foi reforcada pelo
formato retangular da tela. Utilizando 6leo solela,t Tadeu ensaia algumas tentativas de
diversificar a paleta, utilizando a representac@o tdnalidades, como observamos na
representacdo do céu da imagem, aspecto tambémvadisem outros trabalhos da mesma
fase.

A concepcao da cidade traduzida nas telas de Tpdde ser considerada
reflexo de um olhanaif sobre o entorno. A urbe, com suas multiplas fagestratada como
um local de contemplagéo. Sua forma de representaggiremete as imagens idealizadas do
campo, tdo comuns as obmeifs. Para esse artista, o urbano e o rural sédo tenssévpe,

gue convivem em muitos momentos da sua obra.
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Figura 54 — Tadeu Lira. Farol do Cabo Branco, élégla, 1986, colecao particular.

O mundo rural é representado por Tadeu como o egpag¢rabalho e da producéo,
retratado em bucodlicas cenas campesinas, ou par deecenas da cultura indigena, tema
central do conjunto da sua obra. Podemos obseneao gampo € pintado pelo artista como o
espaco de fartas colheitas. Suas telas sao cddelrda bonanca do campo; frutas variadas
em fartura emergem dos seus pincéis a olhos v{8tes figura 56). Dois elementos se
destacam na composicdo: as figuras humanas femminas pontos de cores. Pode-se
observar que as figuras femininas se repetem comitipfos de uma mesma imagem,
diferenciadas pelos detalhes, em pose frontal, lealisios de frutos maduros, demonstrando
felicidade diante das possibilidades disponiveisai@reza. Os pontos coloridos aparecem
para preencher os espacos de cores planas da ¢oaapdsansmitindo um outro ritmo ao
trabalho. O homem para Tadeu é udofo Fabet aquele que domina o meio natural e

passa a conviver com ele de forma a utilizar ddardbrma possivel os bens naturais.
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Figura 55 — Tadeu Lira. S/titulo, acrilica s/telécada de 1990, colecéo particular.

7z

O meio rural é representado por Tadeu como um lomegado de pequenas
habitagbes, ladeadas por areas verdes, com figwasanas em primeiro plano. A
predominancia das imagens humanas em seus tralslhumstra uma forma de concepcéo
de mundo natural, que permite entendermos suaelsual com o mundo. A abundancia
dos frutos reflete-se na paleta generosa do ar8stas corres fortes reforcam as formas das
frutas, geralmente pintadas com cores planas, emraste com os tecidos das roupas
texturizados por inidmeros pontos coloridos ou cosncorpos apresentados em cores
terrosas.Sobre esse asunto o arista afrima: “& essim [...] se eu comecar a olhar eu quero
mudar (risos), como aquele chapado ali [apontarada pm quadro] eu ja estou querendo
botar uns pinguinhos brancos e outros amarelosdgaestou gostando, entendeu como é a
pintura?” (LIRA, 2006).

Algumas cenas retratadas em seus trabalhos senedsaen, mas apresentam
caracteristicas diversas; a fartura estd na tema enar, de onde o trabalho do homem
consegue retirar seu sustento e dos seus pargeiX@s sao apresentados em grandes redes,
com fartura e abundéancia. O valor do alimento élrado pelas cores e destacado pelos
pontos de luz. Tadeu nos oferece variacdes nassiiimagens que refletem sua concepcéao

teldrica do mundo.
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Figura 56 — Tadeu Lira. S/Titulo. Acrilica s/taliécada de 1980, colecao particular.

Mas € na representacdo da cultura indigena quagamos na sua obra o ponto alto.
Tadeu concebe o indio como um é um simbolo de aupemitiva. Segundo ele, sua
principal tematica é: “o trabalho com ecologig @.flora, a fauna (...) o indio (...) a idéia de
trabalhar com o indio foi (...) a parte da ecoldgia o indio faz parte, e outra coisa, a riqueza
gue tem o trabalho do indio. O visual (...) os eges, as pinturas. A pintura faz parte”
(LIRA, 2006). Para esse artista o indio deve spresentado integrado ao mundo natural,
distante das mazelas da civilizacdo. O indigenanocgprimitivo, puro, isento de
contaminacgdes, um ser que vive em harmonia contuaeza e representa o modelo ideal de
conservacao ecologica.

Na série sobre os indios, produzida por Tadey Heatacamos a tela intitulada “Méae
natureza” (Ver figura 58), onde se pode perceberagpersonagem central da composicao é
uma india, corpo nu, recoberto pela pintura cotp@ggurando nas maos uma muda de
arvore. A figura esta rodeada de troncos de anagespadas pela mao humana. A plantinha
em suas maos é o unico vegetal que sobreviveu sioati@mento retratado no quadro. Ao
lado da figura, na altura dos ombros e do troncalem-se perceber passaros de diversas
espécies, tucanos e periquitos, rodeados por lEasolEsses animais sdo apresentados com
um aspecto desolado diante da mata destruida.id fpefsonificacao da “mae terra,” carrega

na cabeca um grande cocar de penas azuis, verneelraarelas, podendo ser comparada a
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figura da grande mée, a salvadora, a imaculaderadgra de vida. Salvando a arvore,
garante a sobrevivéncia da sua propria espéciefauda e flora circundantes. Essa imagem
personifica 0 imaginario que inspira o artista nagéio da série sobre os indios.

Os indios, como outros personagens, sao retrapatoBadeu convivendo com fartura
de alimentos, animais e portando ceramicas, pmtcwgoorais, cocares e aderecos variados.
O contato do artista com o universo da culturagexd é fruto da sua imaginacdo e da
pesquisa de imagens. Tudo o que ele aprendeu eslingios, imagens que viu em livros de
histéria da arte e suas concepcdes pessoais sohssuato, segundo afirmou durante a

entrevista, nunca teve nenhum contato pessoal auttuma indigena.

Figura 57 — Tadeu Lira, Mae Natureza, acrilicda/@003, colecédo particular.
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Figura 58 — Tadeu Lira. S/Titulo, acrilica s/telécada de 1990, colecao particular.

4.2.2 ALEXANDRE FILHO E A PAISAGEM IMAGINARIA

Alexandre Filho apresenta-nos uma concepcéao de onumide a natureza é exuberante
e divide de forma igualitaria o espaco com as figunumanas. Suas paisagens sao quase
surrealistas, criando figuras zoomorfas, floresto e folhagens saidas do seu imaginario.
Dentre os quatro artistas estudados, Alexandresapt@nos uma forma de pintar a natureza
diferenciada, pois as suas composi¢cdes apreseirthas Icontorcidas e as superficies sdo
contornadas por linhas sinuosas. Todo o imagin@ibde Alexandre € transposto em puro
movimento. Suas telas apresentam uma natureza raxtkemuitos tons de verde, flores
coloridas e espacos bem delimitados; dos seusipjrsigem representacdes incomuns de

uma flora vibrante, morada de animais estranhosldura para figuras humanas sensuais.
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Alexandre povoa seu universo imaginario de setlesdos, lagartos malhados (Ver
figura 59), peixes, anfibios, cabras e outros aisimiéiguras que se movem em espagos
préprios, compondo um bestiario que parte das t&faticas regionais. Alexandre atinge o
universalismo da representacdo visual por meiar@geéns arquetipicas como os répteis, 0s
mamiferos e os seres zoomorficos, seres que estdenpes em contos e/ou mitos antigos,
associados as civilizacdes Amerindias. Essas Bgueiaseiam livremente por uma vegetacao
retorcida, comum ao semi-arido do Nordeste brasjleerra natal do artista. Coloridas, as
flores pintadas pelo artista lembram a flor do “acaja silvestre” ou “maracuja bravo”, como
nomeiam os sertanejos, considerada uma das mass fieles da caatinga. A disposicao das
pétalas e sua sobreposicdo em camadas da a imagear de “refinado”. O cajueiro
ostentando suculentos cajus, com suas castanhas, elemento recorrente no conjunto de
sua obra.

Percebemos, nas suas composicdes, que as coresdatl reforcam o ar mistico do
cenario paisagistico, os matizes de azuis e veaowdfm a funcdo de destacar ou de fazer
recuar em algumas figuras na imagem, criando elers@l® tensdo espacial que organizam a
composicdo e harmonizam as relacfes entre as oeso colorista Alexandre apresenta
mudancas entre a sua primeira fase na década Gee11%5/0 com outras fases posteriores até
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o periodo atual. Na década de 1980, o artistawait Paraiba. As cores tropicais da terra
natal e o brilho do sol paraibano trouxeram luza s suas composi¢cdes e uma paleta nova
de cores.
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Figura 60 — Alexandre Filho. Sttitulo, acrilicae$dt 2003, colecao particular.

A natureza organizada pela mao do artista, coetilam espaco compositivo,
é fogosa e abundante. Dentre os quatro artistaslagkis, Alexandre é o Unico que pinta
guadros com tematica de animais ou vegetais issldddigura humana, o que torna o seu
trabalho entre o grupo estudado como o mais reqase da concepcao de arte cotalus.
Suas imagens parecem ganhar carga emotiva contioelios galhos carregados de flores e
frutos retorcidos. As flores criadas pelo artistaabrocham por meio de botdes coloridos, que
dao origem a uma profusdo de buqués do campo,eanioraginarias, de onde brotam
diversos tipos de frutos, as vezes no mesmo gainbas, romas e, em destaque, o caju,
rodeados por animais livres em meio a fartura uheealto, identificam bem o seu imaginario
(Ver figura 60).
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Os animais representados como figuras zoométfi¢aer figura 61) estdo envoltos
em ramos de flores. Toda a composicdo é dominaldanaéureza morta, expressa em um
cenario de campos de cor ondulantes delineadosup@ delgada linha de contorno.
Alexandre parece brincar com a cor, que teima gpallesr-se sobre o segundo plano da
composicdo. Os astros celestes estdo presentegnaa Embora a composicdo pareca
desenvolver-se durante o dia, a lua e a estreleeisp seus lugares no firmamento,
reforcando o cenario de sonho, de idealizacdo dalmoatural.

As figuras zoomorfas e humanas surgem na sua @immo parte integrante da
paisagem, entrelacadas com ramos, folhas, floresfe animais. As imagens geralmente
sao representadas em movimento; os nus feminineersscam em ramos contorcidos, com

movimentos sensuais de um erotismo lat&hgeer figura 62).

=

Figura 61 — Alexandre Filho. s/titulo, acrilicee$dt 2003, colecao particular.

4 As figuras antropomoérficas sdo muito comuns naiiggtyra do Barroco Tropical, observado pelo artist
Alexandre Filho, durante sua convivéncia na juveéataom a igreja catolica. Figuras que misturam gix
anfibios, répteis e aves podem ser observadas @as eanstrugdes do periodo barroco no Brasil, céra@aso

do Centro Cultural de S&o Francisco em Jodo PesB&a que apresneta os golfinhos no lavabo dassiacei os
guardides no corrimao das escadas, no muro dodadgyeja e nas mascaras da fachada.

% Os nus de Alexandre Filho exalam sensualidades $igaras de mulheres rechonchudas lembram, por
analogia, as imagens pintadas pelo artista flamedgydPeter Paul Rubens (1577-1640); as mulheres do
impressionista Pierre-August Renoir (1841-1919)natatas do pintor Di Cavalcanti (1897-1976) odigsras

do colombiano Antonio Botero (1932-).
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Durante a entrevista, Alexandre recusou-se a teoementarios sobre 0s seus
trabalhos. Mencionou apenas: “[...] eu pego uma éeVou criando na hora... as vezes esta
estabelecida a imagem que eu quero, as vezes laguode mudar, chegar a tela e mudar sem
problema nenhum [...]". (FILHO, 2006). Sua produg@pontanea ndo é descompromissada
do planejamento, do esboco que antecede a pidurante as visitas ao seu atelié, para o
desenvolvimento da pesquisa, acompanhamos o poodessonstrucdo de varias obras. Em
algumas, o artista realizou estudos que antecederaabalho final. Como autodidata, ao
criar suas imagens, ele utiliza como processo anggpeidade; seguindo a intuicdo, cria
composicgoes elaboradas.

As mulheres criadas por Alexandre esbanjam sadadal deliciam-se sobre os
cachos de frutos maduros, em uma verdadeira dadtiaae enquanto o seu rosto aparenta
uma inocéncia latente. Percebe-se uma tentatiwntiese entre a sensualidade do corpo e a
serenidade do espirito. Suas mulheres sensuais,f@onas avolumadas, integram-se ao
imaginario ancestral, remetendo a imagens arquafpicomo as vénus neoliticas. A
idealizacdo da mulher, na arte de Alexandre Filiem relacdes inconscientes com o
arquétipo da grande mae, com o mito da mae-tesra,a& mulher como procriadora, com o

feminino como principio gerador da vida.

Figura 62 — Alexandre Filho. s/titulo, acrilicee$dt 2004, colecao particular.
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4.2.3 APAISAGEM COMO MOLDURA NA OBRA DE ISA GALIN DO

O Tellus nas composicdes de Isa Galindo, apresenta-se gommoundo paisagistico,
pano de fundo para as acdes humanas, tracos,omdiaietalhes de ambientes habitados e
modificados pelo homem. Lugares marcados pelasecmq®es culturais, elementos da sua
formacao tradicional como menina, moca e mulhalagse média no Nordeste brasileiro.

Como artista, Isa retrata nas telas sua compreeatasigelacdes de género, do ser
mulher no mundo, como algo marcado pelos ritosadsggem, infancia, adolescéncia, fase
adulta. Ao retratar sempre espacos abertos, ematoocdm a natureza, essa artista imagina
cenarios que ndo fazem parte do seu cotidianodigagima vida dedicada a familia e a casa,
como afirma em seu depoimento: “sou mais dona sk @a que artista” (GALINDO, 2006).

A natureza, para Isa, comp0de o cenario da presanmgana no campo e nas pequenas
cidades, lembrancas de sua vida no Sertdo de PeucamA caatinga, representada por meio
de imagens de cactus, casinhas coloridas, arMoregats, compondo um cenario especifico, e
0S morros, pequenos vilarejos, cenarios bucélis@s,simbolos representativos de uma vida
rural mapeada pelas dificuldades financeiras. Qbssrs, na figuras 64, um tipo de
representacdo que remete a iconografia da pintasildira das décadas de 1930-1940, como
a série “Os retirantes”, de Candido Portinari (¥2982), ou a fase social de Tarsila do
Amaral (1886-1973).

Figura 63 — Isa Galindo. Sttitulo, acrilica s/t&@02, colecéo particular.
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Seu universo pictdrico amplia 0 mundo da repregéotao sertanejo, mostrando suas
diversas facetas, entre elas, a do trabalho, noodiromo fabet, como o produtor, domina a
natureza, seu meio de sustento, de sobrevivéneimahutencédo do status social. Segundo
Bechara (1989), “o trabalho de Isa [...] segue amaevertente de privilegiar momentos desse
universo comum. Ora € o trabalhador do campo, qiesérito em tons frios de azul claro e
verde, na labuta diaria, ora é a festa populare cesl cores quentes pululam plenas de
alegria”. Suas obras refletem o0 seu entendimentmwado, uma pintura na interface entre a
imagem do rural da labuta cotidiana e o imaginda® manifestacdes artisticas do povo. (Ver
figuras 64).

Figura 64 — Isa Galindo. Canavial, acrilica s/t2@Q0, colecdo particular.
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Pode-se observar que a paisagem criada por Isaaéremmniscéncia da infancia,
vivida as margens de rios, acudes, ladeados povapog com casinhas de cores vivas,
cercadas por arvores frondosas carregadas de .frdmsfiguras humanas convivem
harmonicamente com o entorno, e 0s personagenapsésentados de maneira confortavel,

em situacdes de trabalho ou em cenas imagindviesfigura 65).

Figura 65 — Isa Galindo. s/titulo, acrilica s/t@@02, colecao particular.

Em alguns trabalhos de Isa Galindo, as composig@esentam paisagens miticas,
remontando o imaginario com cenas de musas em atediftoridos, comuns nas imagens de
inspiracdo classica, ou cenas de inspiracdo bildicatodas elas, o cenario é apresentado
como um jardim de arvores frondosas e floridas, flones do campo. O cenario suave e
feminino € composto de tracos simples, pontos de ginceladas rapidas. Nas suas obras, a
representacdo da paisagem é o espaco que abnigmamb. Seu trabalho idealiza essa relagéo
e nos apresenta um mundo festivo, um misto de mag§o e realidade.
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Figura 66 — Isa Galindo. s/titulo, acrilica s/t&@02, colecao particular.

4.2.4 ANALICE E OS CENARIOS URBANOS

Nas imagens produzidas por Analice Uchda, a naduéerepresentada de forma a
caracterizar o ambiente urbano onde viveu a madee sua vida, como relatou durante a
entrevista: “(...) daqui de Jodo Pessoa fui empara S&o Paulo (...)” (UCHOA, 2006). Em
grande parte de suas telas, percebemos a auséntishd do horizonte, a cor define os
planos do trabalho, sua obra apresenta caraatagista expressdo do desenho infantil. A tela
€, literalmente, o suporte para receber imagersbggos, figuras humanas, casas e arvores.
Suas paisagens sdo apresentadas como cenarioerdgigenas acontecem em espacgos
proximos, relacionando-se entre si. (Ver figuras ®B).
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Figura 68 — Analice Uchba. Acrilica sobre tela, 20tblecao particular.
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Os espacos urbanos pintados por Analice seguestetica do imaginario popular, que
advém do artesanato nordestino. Suas casinhagc@aacdes das esculturas feitas na casca
da arvore do caja, ja citadas, referéncias panécmido seu trabalho como artista (ver figura
69). Suas telas, geralmente em pequenos formatobyam os inUmeros objetos que povoam
0 universo feminino, como as caixinhas de joiasodEtas, dviscuit 0s pequenos objetos
pintados e revestidos para agradar ao olhar; sgas melicadas, cuidadosamente compostas,
mundos em miniatura.

Figura 69 — Analice Uchba. S/titulo, acrilica sfelécada de 1980, colecao particular.

Para delimitar o horizonte de suas paisagengistaantiliza imagens de objetos com a
funcéo de limitar céu e terra. As cores planasragpem suas telas ocupam grandes extensdes
do espaco da composi¢éo, organizando a imagemd@nabra. O uso de pequenos formatos
na maioria das suas obras aparece como contrapostgrandes espacos de cor utilizados
espontaneamente pela artista e a aglomeracdo deenaexy figuras, harmonizando a
composicao.

Seu trabalho lembra uma construgdo com pequengss p#e madeira, um jogo
multicolorido de formas e cores, cuidadosamente posto. Analice brinca com suas

figurinhas como quem conta uma histéria, reviveadas memoérias e imortalizando-as nas
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imagens que cria. Cenas bucolicas se desenrolasunagdelas, personagens se divertem em
ambientes de grande concentragdo urbana ou nataaeptio campo.

As obras que fogem da tematica urbana representatampo ou a praia, dois
ambientes presentes na historia de vida da aniatees do pantedo de imagens que emergem
da sua criacdo. No campo, os ambientes amplos gaobatornos, tonalidades variadas de
verdes e ocre, dispostos em sobreposicdo, levandapeeciador uma vaga nocgéo de
profundidade, reforcada pelo desenho das estrasasomtinuo. Qualquer tentativa de
representacdo da perspectiva esta ausente dos tradmaghos, pois a profundidade é
meramente intuitiva. Sua obra reflete as formas qamtem se relacionado com o mundo:
“(...) sempre fui espontanea, de chegar e mosteur trabalho (...)” (UCHOA, 2006). A
certeza da qualidade do seu trabalho e o apoibidecelo primo e de outros artistas foram
elementos motivadores para a continuidade da péoduisual de Analice. Com pouco mais
de meia década de producdo, a artista permanete fio intuito de consolidar sua carreira,
acreditando, cada vez mais, na sua produ¢ao, cmwa: “Eu comecaria tudo de novo,
faria do mesmo jeito, ndo mudaria nada (...) quan#is vocé pinta mais aprende (...)".
(UCHOA, 2006).

Figura 70 — Analice Uchbéa. Sititulo. Acrilica s&te2001, coleg&o particular.
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Figura 71 — Analice Uchéa. S/titulo, acrilica ff&2005, colecé&o particular.

Os quatro artistas participantes desta pesquisamgram, cada um a seu modo, suas
concepcdes sobre a natureza. Por meio dos pincéas dintas, constroem um universo
pictérico pessoal, baseados no legado cultural aderddo grupo social e da familia,
remontando a linguagens universais como o arteasaoatsonhos e o imaginario coletivo.
Esses pintoresaifs destacam-se pelo empenho em manter a sua prodligate das
adversidades do mundo contemporaneo, mantendorse pdutores no universo tomado

pela profusdo de imagens da cultura visual contezmea.

4.3 ARTE RELIGARE

Cada animal, a seu modo, é capaz de perceber conatrayés do sistema receptor e do
sistema de reacado e interagir com ele. A humanigadece ter encontrado outro caminho
para interagir com o entorno, o sistema simbdlidohomem faz parte de um universo
simbdlico composto pela linguagem, pelo mito, pelkgido e pela arte. Nas sociedades
contemporaneas, a raca humana é incapaz de sabresgm a mediacdo do simbolo,
podendo ser considerado uanfmal symbolicufh Os simbolos se estruturaram a partir dos

mitos primitivos, no entanto a estrutura miticacpréza a manutencao inviolavel da ordem e
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da tradicdo, uma renovacgéo periodica do princigih Tempore’, a exemplo do mito do
eterno retorno, estudado por Mircea Eliade (196l)dos dogmas da Igreja Catdlica. No
entanto, a religido ampliou seus conceitos no muoaigiemporaneo, tornando-se uma
maneira eficaz de permear a simbolizacdo do prafanoo sagrado. O termeligare tem a
conotacao da retomada do sagrado no homem, promuadee-ligacdo espiritual com Deus
ou com os Deuses.

A arte, ao longo da histdria, caminhou, em muitasn@ntospari passocom a religido.
Ligadas a quatro fatores - a originalidade, a itivefade, a criatividade e o conhecimento -
as artes procuraram representar as visdes relgissaada época histérica, descrevendo uma
iconografia da histéria das civilizagbes humanasagralizacdo das imagens € um fenémeno
muito ligado as crencas populares, com seus in(@r@ruletos, ou a construcao de espacos
sagrados para abrigar obras de arte, como os massiacademias. Os artistas produziram,
ao longo da histéria, uma profusdo de imagens ggr@sentar o seu tempo. Algumas delas
foram criadas como forma de protesto ou contestdgasistemas estabelecidos. Essas obras
foram incorporadas as grandes colecdes privadapublicas e adquiridas pelo sistema
dominante, tornando-se referéncias estéticas.

No entanto, a capacidade simbdlica humana é iafi@thomem é um animal produtor
de sonhos. A arte entra nesse intersticio como almeaura possivel para a efetivacdo da
criacdo, tornando o ato de criar um momento simbpljue se completa com a intervencgéo
do apreciador, seja de forma passiva ou ativa. Rarg (1964, p. 93), “os simbolos culturais
[...] constituem-se em elementos importantes daan@strutura mental e forcas vitais na
edificacdo da sociedade humana”. Essas forcaszaiitas pelos simbolos se estabelecem na
arte por meio do diadlogo entre o produtor, o remepta imagem.

As imagens, ao longo dos séculos, tém sido utdiggmklas inimeras religides - algumas
as idolatram, outras séo iconoclastas - mas pecaanéscinio pela imagem religiosa. Com
o advento da Arte Moderna e seus inumeros “ismastelacdo entre arte e religido
permaneceu como tema possivel. O artista conssdaabra por meio de questionamentos e
conceitos, que norteiam sua producdo e atestanmidade do seu trabalho, afinal: “[...]
consciente ou inconscientemente, o artista da farmetureza e aos valores de sua época que,
por sua vez, sdo responsaveis pela sua formacAFFEl 1964, p.250). Sejam realistas,
abstratas, estilizadas, as imagens refletem agaggressoais e coletivas dos seus criadores.
Além do repertorio pessoal, os artistas dispdemode o legado da producdo imagética
registrada pela Histéria da Arte, como também tempossibilidade de desenvolver um

imaginario de simbolos diferenciado dos demais.
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A religiosidade vivenciada de maneira diversa padacum dos artistas estudados,
devido a sua formacdo especifica, apresenta-semp@ de suas obras como fenémeno
coletivo. Para Durkheim (1989, p 38), “(...) a gélb é coisa eminentemente social. As
representacdes religiosas sao representacfesvaslepiie exprimem realidades coletivas.”
Entendemos que o fendmeno religioso estd inserimosistema de crengas e valores
individuais, que séo representados ou expressas@orde suas acdes sobre o mundo.

Na artenaif, o religioso também esta associado a periodicidaderitbs coletivos, das
festas publicas, dos cortejos, das procissbesytarpié apresentada como um almanaque de
eventos populares. O religioso talvez seja o aspmeis resistente na estéticaf. Em seu
bojo uma série de concepg¢des que permeiam o imagtha artista podem ser revividos. A
maioria das imagens sacraafs apresenta uma figuracdo ligada a imagens de sardastas
catodlicos, reforcando o aspecto iconografico dagigel dominante no Brasil. Devido a
espontaneidade da estétiwif, 0s icones religiosos criados por esses artistagadede um
conhecimento prévio sobre os assuntos religiosdados, originando-se dos modelos das
imagens religiosas populares, sobre as quais rapotmias as crencas pessoais e a educacao
familiar formadora das posturas religiosas.

Alexandre Filho afirmou em entrevista: “(...) refig!? Eu acabei com isso na minha
vida aos quinze anos, entendi a jogada da relidifiocriado na Igreja, ndo preciso de
religido, minha religido quem faz sou eu (...) Grein um ser superior, uma energia superior
(...). (FILHO, 2006)". Essa afirmacdo pode ser oomfada com as imagens sacras na sua
obra, que retratam imagens fruto da sua formag#posa na infancia e na adolescéncia.

Religiosidade e arte caminham juntas na figuragatnca naif, abordada de forma
diversificada pelos artistas, na narracdo pictodas festas religiosas de rua; nos altares e
santos; nas paisagens com igrejas e nos temasosibAs imagens de mantos e auréolas
apresentam aspectos mais festivos do que as ref@edes maneiristas das imagens de santos
comuns nos templos catélicos. H4 uma nova figuraeigiosa vinculada a pinturaaif,
apresentando tracos da cultura visual pop, herdasainturas de ex-votos, e das imagens de
retabulos ou tetos de igrejas coloniais executpdosrtistas populares em varias cidades do
interior do pais.

As esculturas de santos sao intituladas populasméat‘imagens”, denominagao por
demais genérica, para uma categoria tdo esped#ipaoducao visual. A criacdo de santos foi
popularizada pela indUstria, passando a ser prdduem série. Estatuetas de tamanhos
variados, nos mais diversos materiais, perdemdrrgidade e tornam-se pecas do comércio

popular. Na imagem grafica, essa popularizacaor@eqyor meio das artes gréficas, com a
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reproducdo de séries de santinhos acompanhadosraogies. Na pintura, seu impacto foi
menor do que na producéo tridimensional. Os samifs, assim como 0s santos barrocos,
ainda sdo muito valorizados no mercado de arte.

A imagem religiosa como icone € tao recorrente rodytéo artistica que faz parte da
natureza coletiva da percep¢ao humana; um elenpeesente no inconsciente coletivo, que
se estabelecem por meio de préticas religiosaétiest e culturais diversas e de imagens
heterogéneas.

A producado espontanewif aproxima-se de uma expressao inconsciente, invstjnti
embora mapeada pela experiéncia plastica do agtisteorada na sua forma peculiar de ver,
pensar e viver o mundo. Para Jung (1964), essastugas passam pela vivéncia das

estruturas arquetipicas, como afirma:

“(...) como os instintos, os esquemas de pensaseartletivos da mente
humana também séo inatos e herdados. E agem, qunandssério, mais ou
menos da mesma forma em todos nés. (...) as essunquetipicas ndo sao
apenas formas estaticas, mas fatores dinAmicosejuganifestam por meio
de impulsos, tdo espontaneos quanto os instintddNG, 1964, p. 75-76).

O ato de pintar aparece como um momento de éxtase um prazer possivel, como
descreve Isa Galindo em seu depoimento: “(...)ogostito de pintar, quando pinto, esquego
de mim, ndo sinto fome, sede, ndo sinto nada.pergo a nocao do tempo, vou pintando e
vou vivendo” (GALINDO, 2006). A relacdo com a arpara esses artistas, €, muitas vezes,
instintiva, surge por acaso, um sonho, um enconfoarte captura o artista que,
simplesmente, deixa-se levar, sem maiores pretenBgda pelo prazer de pintar; no entanto,
essa nem sempre € a tdnica, pois, muitas vezeseasidade material fala mais alto, o artista

cede, as encomendas de retratos, de historiasgpessode temas previamente selecionados.

4.3.1 ALEXANDRE FILHO: A PINTURA COMO UM ATO SAGRADO

Para Alexandre Filho, a pintura € um ato sagdisiante da relacdo com o mercado,
com a producdo e comercializacdo das obras. T@bpHra esse artista, era sua atuacdo
como comerciario: com horario, cartdo de pontorteirta assinada. Para ele, o Unico vinculo
da sua obra com a producéo é a necessidade daigébota imediata, quando a venda dos
seus trabalhos mantém suas contas pagas. O atmtde para esse artista, € um prazer
necessario, um momento magico, as formas surgesaaxaente e séo transportadas para a

tela como um ato espontaneo, como afirma: “(.. pego uma tela e vou criando na hora (...)
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as vezes esta estabelecida a imagem que eu gsefzes ndo (...) tudo o que vier na mente
eu vou soltando na tela” (FILHO, 2006).

Dentre as inUmeras tematicas sacras pintadas lpaa#dre, destacamos a cena do
Geénesis biblico, Addo e Etfaabordados pela serpente no jardim do Eden. Essatem
sido representada pelo artista durante varias.fagsa sua pintura, um respeito a narracao
biblica. As figuras nuas, recobertas em suas pantiesas por folhagens, remetem as imagens
estereotipadas dessa passagem, amplamente difuraibiatoria da arte, gravada e pintada
por grandes mestres em técnicas e dimensOes d&srenreproduzidas a exaustdo pelas
reproducdes da biblia em todo o mundo. Por anglogagtista transpde a classica imagem da
maca na imagem do caju, fruto representativo dandéacia. Atualizando o discurso biblico,
Alexandre aproxima a cena do Nordeste brasileiron&gem do paraiso biblico € um marco
na obra de Alexandre pela sutileza das cores eafyrimatamento tematico inovador e
simbolismo das figuras representadas. (Ver fig@ja 7

Outra imagem religiosa pintada por Alexandre égarfi classica da Virgem Maria,
cercada por anjos em cenarios inusitados, com ramsag flores imaginarias no entorno. A
madona, a piedosa, a imaculada sdo temas presenmtésgado da arte ocidental, que
permeiam toda a arte religiosa crista do ocidénte

Na Arte Moderna, a imagem de Maria tem se pergetuas obras dos artistaaifs
em todo o mundo. Figura adorada pelas massas 13d, B@m linhas religiosas vinculadas a
Igreja Catolica, como a Renovacdo Carismaticacidinadas para o culto a sua imagem, a
figura classica da virgem permanece no imaginadpufar como uma das imagens mais
reproduzidas em todos os formatos e presentes imaiandos lares, santuérios e igrejas. A
imagem de Maria foi banalizada pela reproducdo éne,sconfeccionada em materiais
diversos, como capas de cadernos, santinhos, sadd@misetas, agendas, bolsas, sacolas etc.

tornando-se icone pop no Brasil.

6 Uma das imagens teméticas de “Adéo e Eva” cripdag\lexandre Filho, que BeatleJohn Lennon adquiriu
em Londres durante uma exposicdo. “[...] a teléafparte de uma colecdo adquirida no Brasil pelochtnd

inglés Peter Hosenwood, delanhein Gallery que organizou, em 1970, a mosBaasilian Primitives

Contemporary Works of Artem Londres, onde todas as obras do artista paw@iforam vendidas.”
(RODRIGUES, 2001. p. 29).

" pintadas pelos mestres do Periodo Medieval, dasRenca, do Barroco e de praticamente todos asdpsri
da histdria da arte posteriores, a Virgem Maria,dos principais icones religiosos de todos os tam@aima
das imagens primordiais da arte figurativa ocidenta
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Figura 72 — Alexandre Filho. Adéo e Eva. Década3R0, colecao particular.

Figura 73 — Alexandre Filho. A Piet&. Acrilica fteDécada de 1960, colecao particular.
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Nas telas de Alexandre, Maria € a santificadagraqgmificacdo da pureza feminina.
Sua figura encoberta por mantos azuis é represestaduma postura classica de oracao, de
louvor, em contraste com outras figuras nuas, mdhadas, mulatas, sensuais, que estao
presentes na maioria das suas obras. Essas duowsfde representacdo da figura feminina
nunca convivem no mesmo espaco pictérico dos sabalbhos. A imagem da virgem esta
sempre rodeada dos anjos querubins, geralmenteddssp com rostos infantis, lembrando
as interpretacdes maneiristas e as reproducdesassiocas dessa imagem. A santificacao,
para Alexandre, pressupfe a convivéncia harménicdhainem com a natureza, plantas,
animais. Personagens femininos representados enceamaério imaginario, simbodlico e
fantastico, sdo elementos historicamente associadosoncepcfes do primitivo na arte

moderna, como descreve Perry (1998):

[...] A nocdo de “primitivo” como “outro” da culta ocidental as vezes
carregava um conjunto de oposi¢des de género,tdeera “feminina” contra

cultura “masculina”. Essas oposi¢des simbolicadoeishplicitas nas imagens
de muitas das obras bretds de Gauguin, como estam@Etos de seus
comentarios escritos. (PERRY, et. Al. 1998, p. 24).

Assim como no trabalho de Gauguin, as figurasri@mas representam um importante
tema na obra de Alexandre Filho. A virgem, 0s gnjgsanimais e as plantas séo elementos
simbdlicos que compdem o mundo imaginario da sweaociogia. Esses elementos sao
apresentados em um cenario montado com planos rdémitados por linhas curvas, que
procuram harmonizar o contexto dos personagensitbear o movimento. Suas superficies
sdo suaves, sem profundidade e sobreposicéo, egac&olume, dos meios tons, dos
adornos, dos enfeites. Sua pintura alcanca dersiadimplicidade da paleta e na suavidade
da linha. (Ver figura 74).

Figura 74 — Alexandre Filho. S/titulo. Acrilicaed&. Década de 1960, colecao particular.
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A imagem de S&o Francisco de Assis (Ver figura féb)pintada véarias vezes por
Alexandre, em periodos distintos da sua producdartiSta representa o santo como um
homem simples, vestido de tunica marrom, rodeadardmais e plantas. A tdnica da
representacdo dessa imagem, na obra desse adistiaga a concepcao do primitivo, do
homem integrado & natureza, convivendo harmonictnoam os animais e as plantas. Pode-
se ver concepcdo semelhante nas figuras de amtesdas pelo artista (comentados no |l
capitulo).

Figura 75 — Alexandre Filho. S&o Francisco. Acailibécada de 1970, colecdo particular.

No séquito de anjos produzidos na obra de Alexarsdiu mais conhecido trabalho é a
tela intitulada de “Lucifef® (Ver figura 76). Esse trabalho congrega todos io®halos
recorrentes do conjunto da sua obra: superficinssie linhas retorcidas, movimento visual

intenso, figuras humanas, animais e vegetais iategr no espaco pictdrico do trabalho. A

“8 A tela “Licifer”, exposta no saldo de arte modedea1966, foi publicada num dos principais cat&ogo
artisticos do mundo, tBuperstock Fine Art Catalog”editado nos Estados Unidos, pela agéKegstoneem
conjunto com 0s cem pintores mais importantes dodou A publicacdo desse trabalho, com a imagem
colocada lado a lado, com importantes artistaseusais como Cézanne, Gauguin, Da Vinci, Michelamgel
Matisse e Picasso, reafirmou a qualidade da s frtbnte o cenério artistico mundial.
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obra sacra de Alexandre reflete suas crencas pgsdeahomem simples e reforca seu

compromisso com a criagdo, com a estética, contea Ar

Figura 76 — Alexandre Filho. Lucifer. Década de@3Bleo s/tela, colecdo particular.

4.3.2 O DRAMA SACRO DE TADEU LIRA

Tadeu Lira cria imagens do sagrado, como as amasixao de Cristo, as passagens
biblicas ou a sacralizagdo do indio de forma siiweréutilizando imagens classicas, como a
crucificagdo, para representar simbolicamente sagito da comunidade indigena na
contemporaneidade.

Em suas obras sacras, as figuras centrais estibgacenas biblicas. A dramaticidade
da composicao se estrutura principalmente na paxdo sofrimento do Cristo, personagem
central da maioria dos seus trabalhos, destaca@odesproporcdo em relacdo as figuras
secundarias. A cruz, simbolo da paixdo, tambémeapagm destaque em suas obras, assim
como as chagas. A cena da crucificacdo retratalta ggésta, em ambientes abertos ou
fechados, esta sempre rodeada de fileiras de @gysos femininas. O contraste entre os
corpos alongados e os inumeros detalhes cria aderexessaria para destacar a figura central
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da composicdo. O artista costuma estilizar as inmgéngando as figuras e criando maos
desproporcionais ao corpo, traco caracteristiceedidrabalho, como afirma o artista: “(...) foi

uma forma de identificar meu trabalho, qualquespagsjue olhar vai dizer é de Tadeu Lira.”

(LIRA, 2006). (Ver figura 76)

Figura 77 — Tadeu Lira. Crucificacdo. Acrilica Etelécada de 1980, colecéo particular.

Tadeu foi influenciado pelas interpretacdes dagens da “via crucis”, inspiradas nas
cenas impressas em biblias ilustradas, em painéequenas cenas presentes nas igrejas
catblicas. Seu trabalho é uma interpretacao lilegsas imagens, que fazem parte de sua
formacao religiosa. Para Araujo (1984), “ao contiaimpos as telas de Tadeu Lira, temos a
impresséo de que as tintas e pincéis, instrumelgageu trabalho, unem-se num sentimento
mais elevado, quase imperceptivel. [...] parece antista bastante livre para imprimir a
transitoriedade das aparéncias”. Sua série derpmtsobre a “Via Sacr& foi vista por
Galvéao (1986) como:

9 Tema de uma exposicdo organizada pelo artist&omjunto Cultural da Caixa Econdmica Federal, aigénc
Cabo Branco, em Jodo Pessoa, no més de marco @e 198
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(...) Acontecimento artistico que revela mais darena de encantamento com o transe
mistico. Este fervor que se irradia das telas dielid.ira, que apresenta uma visdo da
Via Sacra saturada dos arquétipos mitolégicos gseguram o vigor do cristianismo
por nossas terras (...) (Op. Cit. 1986).

Apontando a presenca dos arquétipos na obra dacfadeu Lira, Galvdo nos leva a
pensar sobre essa mitologia dos simbolos cristdosutiura brasileira, pais com a maior
concentracdo de catdlicos do mundo. Os simbolos sgueepetem nas telas do pintor
paraibano sdo partes do imaginario popular, skatéti pelo artista como imagens religiosas.
Dos seus pincéis emergem grupos de figuras queameg@asso a passo a paixao em cores
guentes, com sugestao de volumes, com predomigioadas primarias, refletindo a presenca
da dualidade da Anima e do Animijsmagens recorrentes em seus trabalhos (ver figlita
e 78).

Figura 78 — Tadeu Lira. Crucificacdo. Oleo S/t&éR86. Colecao particular.

%0 para Jung (2000, p. 177 e 189), Anima é o eleméettunino da psique masculina. E, muitas vezes,
personificada pela figura de uma mulher, que remtasquase sempre o inconsciente. O Animus é o lado
masculino da psique feminina, que toma a formanda econviccao sagrada.
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Figura 79 — Tadeu Lira. Verénica enxuga o rost€dsto. Oleo S/tela. 1986.

Entre a sua producgdo sacra, destaca-se a “Cagéficdo indio”, pintada na década de
1990. Esse trabalho retine todos os simbolos retesrelo conjunto de sua obra em um
mesmo espaco pictorico. A figura central € um ingeem, crucificado em uma cruz
amarela, com o corpo coberto de pinturas avermathaddetalhes brancos, usando tanga e
cocar de penas azuis e um colar de contas. A figoresenta uma expressao facial serena,
apesar das lagrimas que escorrem dos seus ollmapachando o trajeto do sangue que
escorre dos seus pulsos. Postam-se aos seuspéwliod; os da esquerda louvam a cena, o
da direita chora. Toda a composicdo € ambientadairanespaco com vegetacdo densa,
pintada de forma decorativa por sucessivas suceskbélhagens largas que terminam em
contornos verdes sobre um fundo vermelho, criarisidade dramética para a composicao
da cena, a direita da figura central, sobrevoantrgyzombas brancas. A composi¢cdo €&

dindmica, densamente decorada com inimeros poohmsios.
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Figura 80 — Tadeu Lira. indio Crucificado. Acrilisdela. Déc. de 1990. Col. particular.

O indio, como analogia ao Cristo crucificado, @acente que sofre as agruras de ser, o
depositério dos males coletivos da civilizacdo. Suaura devastada pelos brancos é venerada
pelos irmaos que lamentam a perda. Ao incorporard@m as tradicfes catdlicas na cena
maxima da Via crucis, Tadeu demonstra sua compreensao sobre as gsie@siaévas a
cultura indigena e a religido.

Para ele o indio foi crucificado pela civilizag&mdental, e apenas 0s seus pares sofrem
e choram com isso. Essa e outras obras de suaadauéaem implicitas o discurso em defesa
da conservacao da natureza. O indio é representado a personificacdo do primitivo, do
natural, do puro, do ingénuo dos esquecidos peifizecao, dizimados pelo avanco das
cidades e pela tecnologia. (Ver figura®0)

*1 Pode-se fazer uma relacéo da “Crucificacédo dminde Tadeu Lira, com a obra “o Cristo Amarelo&, @aul
Gauguin de 1889. Nesse quadro, Gauguin, inspinadGristo da Igreja de Trémalo, uma vila em Pore#v
recria a cena, colocando-se no local do Cristoificado. A obra é considerada o ponto maximo do esilio
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O misticismo, na obra de Tadeu Lira, estd vinculadtodo um legado da pintura
moderna, que se estruturou no trabalho dos sinthelelNabis.A iconografia crista tem sido
utilizada por Tadeu, como uma representacado deosdsipara transmitir sua mensagem ao
mundo, como declara durante a entrevista: “(...)t@umostrando as pessoas a minha
mensagem (...)” (LIRA, 2006).

4.3.2 OS SIMBOLOS SAGRADOS DE ISA GALINDO

Isa Galindo transpfe para a sua obra suas crengaores cristdos. Suas telas
retratam cenas biblicas,como a santa ceia, a wislaahtos, procissdes e festas religiosas. No
conjunto da sua obra o0 aspecto religioso é um mangortante. Seu trabalho pode ser
dividido entre uma vertente sacra (imagens cag)lieautra profana (festas populares).

Suas telas apresentam cenas em espacos publgepsgleenas cidades do interior ou
em areas rurais. Destacamos, no seu trabalhoa antéllada “S&o Francisco”, pintada na
década de 1980, em que o santo foi representadanmem@mbiente rural, repleto de arvores
floridas, plantas rasteiras, arbustos, cercadoaponais terrestres e aéreos e por grupos de
pessoas simples, casais e criancas. O cenario uindgequeno vilarejo do interior, com
casinhas simples e coloridas dispostas lado adammtralizadas por uma capela, que ostenta
uma cruz no telhado. Todo o grupo de imagens édengor um jardim de girassois, simbolo
da renovacao espiritual e da continuidade da dex. figura 81).

Sua obra religiosa nos transmite elementos de féuaatélicd”. S&o pinturas
harmoénicas, onde a paz predomina, e as figuras estdpermanente didlogo. Na “Santa
Ceia” da década de 1990, Isa centralizou o Crisp0ds os apostolos horizontalmente em seu
entorno, voltados para a figura central do Crisimsegundo plano, uma extensa parede ocre,

sintético de pintura. As linhas e cores utilizagas Gauguin sdo simples e rudes, e a simbologstécéi usada
apenas para compor a cena, ja que o artista nawisi@. A tematica desse trabalho € comum ndrabalho
no ano de 1889, provavel influéncia da religioseldd Van Gogh, e servindo de experiéncia para csigiEs
posteriores com imagens profanas.

*2 |sa Galindo mantém em sua residéncia um oratérimadeira, com varias imagens antigas de santpsnab
herdadas dos antepassados e outras adquiridagyamad. Os santos fazem parte do seu imaginargngles
familiar. Isa continua freqiientando a Igreja e eacigsdes, eternizando esses atos cotidianos pior aae
pintura.
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com trés portais, emoldura a cena; ao longo daagabertas, por tras da mesa, recoberta por
uma longa toalha branca com pédes e vinho. A anteftarca todos os simbolos catdlicos
ligados a sua representacdo, desde a centralidacéomposicao, na figura do Cristo, até a
distribuicdo dos outros personagens. A cena éposites para o Nordeste brasileiro, com a
paisagem rala da caatinga, que é representaddmo plano da tela. O colorido intenso e as
expressdes quase caricaturais das figuras criaranabiente festivo, em uma cena classica,
gue simboliza um momento de confraternizacao éhisto e os apostolos, e reflete a tensdo
de um momento que antecede a paixao de Cristol$atzalindo, a arte possibilita o reviver
de acontecimentos passados ou a compreensdo dauselo mistico, catolico, religioso,
recriado em suas telas que ora refletem a alegsdestas e ora transitam pela seriedade dos

atos religiosos. (Ver figura 82).

Figura 81 — Isa Galindo. S&o Francisco. Acrilitela/ 1992. Colec¢éo particular.
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Figura 82 — Isa Galindo. Santa Ceia. Oleo s/tefgaila de 1990. Colecao particular.

Nas procissfes pintadas pela artista, vemos mattidie pessoas caminhando em
grupo, levando simbolos religiosos como andoregpsee bandeiras, uma variedade imensa
de cores e formas, figuras humanas de racas désteariancas vestidas de anjos, como
manda a tradicdo das promessas, e sacerdotes ptadose Representantes das ordens
religiosas leigas, como as mulheres do sagradg@orde Jesus, com seus vestidos brancos
de manga longa, portam uma fita larga vermelhaonasros. Os personagens rezam, todo o
ambiente € de oracdo e festa. As pessoas estdnadas, com as chamadas “roupas de

domingo™®

. As imagens sacras pintadas pela artista sd@edesttom muitas cores, roupas e
estampas variadas, cenarios bucodlicos, com anftoedas, casarios, bandas marciais e
igrejas. (Ver figura 83).

O sagrado, nas obras de Isa, é festivo. Momentenhdentro do povo, entre si, e com
Deus, mediados pela Igreja Catdlica, seu séqiéos sacerdotes e todos os beatos. No
interior do Nordeste, a convivéncia religiosa € dms poucos atos sociais possiveis para a
populacdo mais carente, tornando a missa ou o ewamgélico um evento central de

sociabilidade, com relacdo intrinseca com o festivma vez que os principais eventos

3 As melhores roupas do guarda roupa, a roupa espetiizada apenas aos domingos para freqiientsissa
ou em feriados durante as festividades coletivalscamportamento ainda comum nas cidades do intddor
Nordeste Brasileiro, entre a popula¢cédo mais carente
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coletivos apresentam as duas perspectivas, comquasnesses e as festas de santos
padroeiros.

Como mulher, mae e avo0, Isa perpetua suas crermgasag novas geracdes da sua
familia e mantém viva a tradicdo que observou daraninfancia. Essa artista escreve sua

histéria de vida por meio das tintas e das telas.
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Figura 83 — Isa Galindo. Procissao. Acrilica s/tB¥écada de 1990. Colecao particular.
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4.3.3 A ARQUITETURA RELIGIOSA DE ANALICE UCHOA

A obra sacra de Analice Uchba € simbdlica reptagé@o do seu mundo espiritual,
imagem sincrética de cultos populares. A artista s& considera uma pessoa religiosa, mas
espiritualista, como descreve em seu depoimento:

Eu sou mais espiritualista do que aquela pessigpossl, fui criada na Igreja
Catdlica, obrigada a ir para a missa aos domingadicipei do movimento
religioso por muito tempo na minha adolescénciayiMento Folcolares,
minha mae, também participava e foi muito bom parainha formacao
espiritual. (UCHOA, 2006).

Adepta, atualmente, dos estudos da Cabala, Araditinua sua experiéncia religiosa
distante da Igreja Catolica. Em suas telas, as eénmgacras representam a diversidade
religiosa compondo, desde as cenas classicas daloglsantos e da biblia, até os deuses do
Candomblé. Nas imagens produzidas pela artista, nasifestacbes do sagrado
operacionalizam-se por meio da criagdo de multiptagas com populares cultuando seus
deuses e suas préticas religiosas, em espacosqaiblabertos, nas pracas, nas escadarias das
igrejas, nas ruas das pequenas cidades ou em ssp#gnos sagrados.

A predilecdo de Analice por telas de pequenos dtog) repletas de mindsculas
figuras, leva a artista a subdividir o espaco calipo quando trabalha em telas maiores,
compreendendo cenas diferentes em uma Unica &laakizadas por uma cena maior. A cor
de fundo é usada como segundo plano da composig&ooepapel de integracédo de todas as
pequenas imagens, tornando equilibrada a compoesagisar do excesso de minusculos
detalhes. Segundo Agra (1990), “as cores fortasrasp preenchendo de forma determinante
o fundo das telas [de Analice], nos revelam, tgleeznidade a despeito de toda a diversidade
[...].” O quadro intitulado “O evangelho, segundnafice”, sintetiza sua versao da via crucis
(Ver figura 84).

A multiplicidade das formas e das cores trabalbgubat Analice Uchda, em sua obra,
torna complexa a tarefa de selecionar suas tersatieeerminantes. A tematica sacra esta
presente desde o inicio de sua producdo. As mtagfiess religiosas coletivas parecem
interessar mais a artista, que se debruca sobriéosspara representar crengas e costumes
populares, realcando elementos da arquiteturaaséigcomo igrejas e templos pintados com

distor¢des da perspectiva.
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Figura 84 — Analice Uchba. Evangelho, segundo A&eal\crilica s/tela. 2000.

Na sua versdo da “Ultima ceia”, Analice representena em amplo espaco interno,
um templo amarelo, sustentado por colunas negraie a diminuta mesa é ladeada por
miniaturas de figuras humanas, que representanpastados e o cristo. A auséncia dos
detalhes do rosto dos personagens torna difiqittiiit-los. No Ultimo plano da tela, pode-
se observar uma marinha, com surfistas, banhtstaas de praia e barcos variados retratados,
uma imagem incomum para uma cena tao classica.idAéceetratada como um encontro
festivo, colorido e alegre que, segundo a artisiayma obra complicada para executar: “(...)
s6 fiz duas telas com a ceia larga, eu sempre taliglhar com uma coisa assim (...) as
imagens de santos eu demoro um pouco a absory&((UCHOA, 2006). (Ver figura 85).
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Figura 85 — Analice Uchda. Santa Ceia. Acrilicala/t2003, colecéo particular.

Além das imagens catdlicas, com suas cenas ldplisaalice retrata cenas do
Candomblé, outra expressao religiosa popular ne. galas como “A festa de lemanja” ou
“Lavagem do Bonfim” demonstram representacdes geergdncias vividas pela artista ao
longo das suas viagens pelo pais. Suas memoérigasdéesstas sdo tdo poéticas quanto os
quadros cristdos. As divindades sdo apresentadé&srrda sincrética, geralmente os cultos
ocorrem de frente a igrejas catolicas. Em suas osipjes, Analice Uchoda retrata o espirito
coletivo que toma conta desses espacos profanesjnmédio dos ritos e simbolos
sagrados. Nas suas telas, a hierofania populaméasia por meio de um jogo de formas e
cores. (Ver figura 86).

A forma como Analice Uchda pinta os temas sacrosmeio do sincretismo religioso,
personifica sua postura espiritualista, que tomadoatravés da representacdo de ambientes
onde o sagrado conviveari passocom o profano. A artista recria, em suas telasa um
arquitetura religiosa que apresenta detalhes gigtiifos, como descreveu D’Ambrdsio
(2000): “(...) surgem estranhamente (...) perspastiinusitadas de laterais de igrejas ou
edificios, criando uma atmosfera em que o realfantastico dialogam com naturalidade
(...)". (Ver figura 86).
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Figura 86 — Analice Uchba. Lavagem do Bonfim. Acadils/tela. 2003, colecao particular.

Os pintoresnaifs, absorvendo o sincretismo religioso, as imagenssalgrado, a
espiritualidade, os brinquedos e brincadeiras tifaras situacfes ludicas, tellus as
representacdes de paisagens naturais e urbamemntee retratistas de um tempo vivido ou
imaginéario. Criadores de mundos, coloridos e nadéfados, esses artistas revivem a
memoéria de um tempo passado em pleno século X¥ndéncia artisticaaif, partidaria das
tendéncias da tradicdo popular na criacdo das imsagesiste as inUmeras criticas a sua
poética e continua sua trajetéria com espacos befmidbs na contemporaneidade
Disseminando o seu olhar pelo mundo, os artig@fs permitem a construgdo de uma
histéria visual prépria, por meio do estudo de solasis, como testemunhas oculares da

histéria, integradas ao mundo contemporaneo e agiimario da cultura visual do povo.






CONSIDERACOES FINAIS

Apoés as inumeras transformaces ocorridas na arpartir de fins do século XIX e
inicio do XX, poucas tendéncias artisticas soberam mais que uma década. A avdé foi
uma das manifestacbes artisticas que emergiram ingsnpéries das inovacgdes
impressionistas e poés-impressionistas, passanddopgas as vanguardas, sobrevivendo as
experimentacdes da arte contemporanea. Vinculamdotsadicdo da cultura visual do povo,
aceita pelos vanguardistas como forma de representauténtica de uma cultura alheia a
dominante ou como representacdo ingénua do mundizado, a estéticaaif mantém seu
nicho produtivo em pleno auge da massificacdo desotogias. Compondo o acervo de
museus, galerias e pinacotecas especializadasoéan @ mundo e fazendo parte das
principais colecdes publicas e privadas, com umcater garantido e uma producéo
constante, a arteaif tem sido divulgada pelos mais variados meios deuotacéo e
valorizada por apresentar caracteristicas regioeais meio a globalizacdo da cultura,
consolidando-se como um fendmeno da era contengeran

O estudo sobre a estétioaif permite considerar a trajetoria pessoal singuts d
artistas, diante da estrutura das formas de dodnegltural, em contato com possibilidades
de interacdo entre os diferentes niveis sociamb@dagem multicultural, a cultura visual e o
imaginario sado concepcbes tedricas que permitemomapreensdo da manutencdo do
fendmenmaif em meio ao turbilhdo da arte contemporéanea.

As obrasnaif convivem com a producdo contemporanea na artesibiliando o
guestionamento dos codigos hegemobnicos e etnam@ntem vigor. Esse convivio foi
derivado da abertura que deu origem a valorizacao ade das “criancas”, dos
“esquizofrénicos”, dos “selvagens” e dos “povosmitivos”, produzidas em todo o mundo
ocidental, com estruturas culturais diversas déuda pelos cédigos dominantes na arte.

A artenaif, geralmente descrita pela Histéria da Arte como tendéncia a parte das
principais abordagens estéticas, mantém-se consibfimkade de expressdo para uma parcela
significativa da comunidade de artistas. Como pieagor, encontrei na historia oral e na
histéria visual possibilidades para o estudo déssaa de expressao, que, por seu turno,
enseja potencialidades para um trabalho a propdsitmtidiano popular, uma vez que, nessa
iconografia, predominam as imagens do dia-a-dimyandimensao que a aproxima de um
documento da vida cotidiana, em especial, das colades rurais e das pequenas cidades

interioranas.
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Com a renovacgdo dos estudos histéricos, iniciadas pgnalles, e a ampliacdo dos
objetos e abordagens propiciadas pela Nova Histdaiegual indicamos como referéncia a
obra coordenada por Jacques Le Goff e Pierre N@ar@década de 1970, cuja publicacdo no
Brasil ocorre tardiamente (1988), a imagem, numzedsdo geral, passou a ser encarada
com outros olhos. Posteriormente, em decorréncsaedtudos da micro-narrativa, proposta
pela micro-histéria de Ginzburg (1997), do novoaolpara o cotidiano, de Certeau (1994) e
da concepcéo de representacdo cultural de Ch#ti$9), associadas a linguistica, e o
conceito de circularidade cultural proposto por iaio (2002) e retomado por Ginzburg

(1997), surgem novas possibilidades para o estag@des visuais no campo da histéria .

Em relagédo as possibilidades de dialogo entre etiestNaf e os estudos de historia
cotidiana, por exemplo, conforme ja indicamos, poae encontrar em Agnes Heller (1970),
uma autora do campo marxista, que aqui adotamos cef@réncia, elementos tedricos que,
em nossa compreensao, apontam essa potencialidade.

Com a ampliagdo dos objetos de estudo da Histarigartir dosAnalles a imagem
passou a ser encarada com outros olhos, em dedgiartBnmudanca de meta-narrativa para a
micro-narrativa, proposta pela micro-histéria denzburg (1997); do novo olhar para o
cotidiano de Heller (1970) e Certeau (1994); dacepgao de representacao cultural de
Chartier (1999), associada a linglistica, e o dbmake circularidade cultural proposto por
Backthin (2002) e retomado por Ginzburg (1997);a contribuicdo da antropologia do
imaginario de Duran (2001) e Eliade (1991) em dj@loom a psicologia analitica profunda,
por intermédio da teoria dos arquétipos de JungQRMAtraves dessas abordagens tedricas,
novas possibilidades para o estudo das artes sigiaua relacdo histérica tornaram-se
possiveis.

Para Heller (1970, p. 06) “(...), a arte cumprenlidm, enquanto autoconsciéncia e
memoria que € da histéria humana (para usar aicidine Georges Lukacs), essa funcéo de
elevar a particularidade individual ao genericamdnimano (...)". Segundo essa autora, a
obra do artista reflete suas crencas pessoaislagausocial no mundo.

Além de possibilitar a perpetuacao da trajetordividual do artista, a arte permite sua
integridade, seu reconhecimento como cidadéo, atremdo de novas relagdes sociais e a
permanéncia da sua forma de ser/pensar registoaidagio das imagens que cria.

Nessa dimensao, consideramos que, através dohwabgistico, o pintonaif traduz
esse humano numa dimensao coletiva e popular, mesmodo reafirma sua existéncia

individual, como descreve Alexandre Filho (200@)a“[a arte] me tirou do anonimato (...) eu
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era um nordestino anénimo no Rio de Janeiro conltodes (...) eu sai desse anonimato assim
com arte”. A vida do artista, como a de todos md$eterogénea, no que diz respeito a
diversidade de papéis sociais e atividades cotadialesenvolvidas. Para Heller (1970, p. 18),
a vida cotidiana é formada de partes organicaspostas da organizacdo do trabalho e da
vida privada, do lazer, das relagbes sociais, dotatos culturais e da espiritualidade.

O desenvolvimento desta pesquisa possibilitouanosatato com quatro artistasifs
paraibanos, suas histérias de vida, seu cotidiasuaearte. No cotidiano desses artistas, ndo
foi possivel diferenciar suas formas de pensareds snodos de vida e da sua producéo
artistica. Essa relacao estd imbricada, em umaasmlentre vida e obra, apresentando graus
variados de interacdo, o que reforca a seguinia iendida por Hellen (1970):

(...) O que assimila a cotidianidade de sua épssianda também, com isso, o
passado da humanidade, embora tal assimilagéo pésser consciente, mas
apenas ‘em-si’ (...) A vida cotidiana é a vida ddividuo. O individuo é
sempresimultaneamente, ser particular e ser genér{op. cit. p. 20).

Partimos da producéoaif para entender a estrutura que permite ao meistientia
aceitacdo da circularidade -cultural, do hibridisndns conflitos entre culturas, das
apropriacdes, das re-leituras, da bricolagem e idogb com as tradicdes. Esperamos
contribuir com a construcdo da histéria visual dadpcéo pictoricanaif paraibana, que
atualmente ainda é folclorizada.

O naif, como signo estético, € um elemento de identidallerto permanentemente ao
dialogo, a contaminag¢do. Concordamos com Hellerq1pg.20), quando afirma que “a vida
cotidiana ndo esta ‘fora’ da historia, mas no ‘s@ntlo acontecer historico: é a verdadeira
‘esséncia’ da substancia social'haf parte do cotidiano do artista para tornar-se hato

Entendemos a estétioaif como uma histéria vista de baixo, com multiplasisées no
cotidiano, no sagrado, nellus no ludico dos artistas e de suas obras, poistis® Mo
intérpretes do seu tempo, dos grupos sociais as gé vinculam e as suas comunidades de
referéncia. Estudando esse universo, compreenderaogpoderamento que a arte possibilita
aos artistas e ao seu contexto, permitindo a uiteralidade em meio a diversidade. Segundo
Bourdieu Gpud CERTEAU, 1994, p. 124), “como os individuos nabesa, propriamente
falando, o que fazem tem mais sentido do que sab€oristatamos que a pratica artistica
permite aos artistas significar e re-significarnp@nentemente suas experiéncias cotidianas,
transformando memdarias singulares em expressdsecas compartilhadas coletivamente.

Por meio deste trabalho, iniciamos a problematzagi produgéonaif na

contemporaneidade, buscando entender seus measdass,significacbes e seu lugar no
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mundo da cultura visual, objetivando contribuirgama discussdo mais aprofundada em
relacdo ao tema em questéo.

Os artistas Alexandre Filho, Tadeu Lira, Isa GalirdAnalice Uchba, estudados nesta
pesquisa, apresentam fortes ligacbes com a cuyana@bana, o que os torna representantes
legitimos do recorte temporal analisado. Seus ltiabacom caracteristicas especificas, foram
associados para efeito de andlise por tematicanifigio o entendimento de suas
peculiaridades diante da diversidade expressivaloAgo deste estudo, percebemos que as
experiéncias pessoais dos artistas foram re-sigdifis através da arte, o que nos levou a
confirmar que as experiéncias da vida cotidianerfietem na sua producdo artistica e vice
versa: “(...) De resto, a respeito (...) do graadista, (...) deve-se afirmar que n&o apenas sua
paixao principal, mas também seu trabalho princigalh atividade basica, promove a
elevacédo ao humano-genérico e a implicam em si w&sfHELLER, 1970, p. 29).

Durante esta pesquisa, foi necessario o permadé@itgo com diversas contribuicdes
tedricas, que buscamos pontuar ao longo deste wxioluiram, além dos tedricos da histéria
indicados no inicio destas consideracdes finaispnéribuicdo da antropologia do imaginario
de Duran (2001) e Eliade (1991), em dialogo comsgopgia analitica profunda, por

intermédio da teoria dos arquétipos de Jung (2000).

Durante a elaboracdo desta pesquisa, foi necess@@omanente dialogo com diversas
contribui¢cdes teoricas. Optamos pelo estabelecindatentendimentos entre a histéria do
tempo presente e a histdria do cotidiano, objetleasonstruir uma historia visual vinculada a
memoria e a historia de vida. Segundo Heller (197@9), “a vida cotidiana pode ser fonte,
exemplo, ponto de partida para a teoria (...)".edldando nessa possibilidade, buscamos unir
memorias e visualidades, na tentativa de aproxasaartes visuais dos saberes histéricos,
tentando contribuir para o registro da cultura @igaraibana.

Atribuimos as imagens, assim como a outras forgesonotacdo de evidéncias
histéricas, como afirma Burke (2004, p. 17): “(mpggens, assim como textos e testemunhos
orais, constituem-se numa forma importante de ecidéhistorica, elas registram atos de
testemunho ocular’. Durante o desenvolvimento edestudo, a producdo pictorica e a
historia de vida dos artistas foram analisadas @munto com as fontes escritas e utilizadas
como indicios para a estruturacéo do estudo darisista pinturanaif paraibana.

N&o seria possivel compreender a complexidade deergn desses artistas e de suas

imagens sem levar em conta que “elas oferecem meesspectos do passado que outras
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fontes ndo alcancam. Seu testemunho é particuléenvaioso em casos em que 0s textos
disponiveis sdo poucos e ralos (...)" (BURKE, 2q04£33).

Analisamos as evidéncias, considerando que as ramneifs apresentam visdes
contemporaneas de memorias vividas e que se fass@m estuda-las em seus mdltiplos
contextos, porquanto séries de imagens sdo maidicigivas do que figuras isoladas, e o
historiador precisa ler nas entrelinhas do tex¢aali para decifrar os enigmas ocultos.

Com esta pesquisa, compreendemos que daitt& uma poética visual consolidada
no mundo contemporaneo e demonstra indmeras paksileis de continuidade, por meio do
convivio de obras e artistas consagrados com nartistas que continuam surgindo na
atualidade. A produc¢é@Naif paraibana esta integrada ao cenério internacidiallgada por
meio dos salbes e mostras, dialogando com diferetdeligos visuais contemporaneos,
constituindo ndo apenas um campo de expressaoi@rams permitindo zonas hibridas de
encontros culturais mediados pelas imagens.

Podemos, ainda, compreender os registros imagétiais como documentos do
cotidiano popular. E, considerando a ampliacdoedtisdos no campo da imagem, podem ser
um documento pertinente para o estudo da histérimfdncia, da religiosidade e da cultura
visual do povo, a partir do olhar de artistas lag@é dimensao do universo desses grupos, que
mantém didlogos com outras esferas da cultura. @issansdo, ainda que néo tenha sido
desenvolvida nos marcos deste trabalho, consgtgra fértil perspectiva no campo dos
Estudos Historicos com base nessas imagens.

Diante da ampliacdo das fontes e tematicas no catapgustéria cultural, podemos
compreender os registros imagéticaifs, como documentos do cotidiano popular. Fontes
para o estudo da histéria da infancia, da religexd® e da cultura visual do povo, a partir do
olhar de artistas ligados a dimensdo do universsadegrupos, que mantém didlogos com
outras esferas da cultura. Suas producdes contrilpaga a constituicdo de um imaginario
significativo para o estudo da cultura histéricae ge insere no campo das representacdes
artisticas, vinculadas a tradicdo, as comunidagtessre as concepcoeaifs na arte.

Esperamos, com esta pesquisa, contribuir paratadas culturais da arte paraibana,
mediados pelo registro vivo das experiéncias erdhdade e sua relacdo com as imagens.
Para finalizar, entendemos que 0s registros visumisolidados pelas imagens figurativas da
artenaif, essencialmente expressivas, livres de regraplesimulticoloridas, imprimem uma
forma de ver o mundo, sem desconsiderar o legastoritio das artes visuais, o poder

inconsciente dos arquétipos, nem as facilidadgsopceoonadas pelo mundo contemporaneo.
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ANEXO |

Tabela Il
ESTRUTURA DA CIVILIZA(;AO (FRANCA) E DA CULTURA (ALE MANHA)

CIVILIZACAO

Linhagem Francesa

CULTURA

Linhagem Alema

Civilizacdo uma conquista progressiva

Sabedorigetua

Cumulativa

Cultura espiritual

Distintamente humana

Diferenca cultural

Os seres humanos sdo semelhantes

potencial)

(W&o existe uma natureza humana comum

Todos séo capazes de criar uma civilizaga

gue depende do dom exclusivo da razéo.

pQoiando a fé cultural é corroida, a vida pe

todo o seu significado.

Ciéncia:
°

Mais alta expressao da razao;

Conhecimento verdadeiro;

Formulacéo de leis.

Cultura:

Expressa, sobretudo pela linguagen

as artes;

Reflexdes relativas;

Leis ndo universais.

Civilizagdo cosmopolita

Tradic&o nacional

Materialismo

Valores espirituais

Ciéncia e tecnologia

Arte e trabalhos manuais

Razéo arida

Emocéao

Burocracia asfixiante

Genialidade individual e egs80 das propria

idéias

FONTE: KUPER, AdanCultura, a visdo dos antropdlogoBauru — SP: Edusc, 2002.



