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A ltinerancia dos artistas

a construcao do campo das artes visuais em

Brasilia (1958-1967)

ANGELICA MADEIRA

Este artigo apresenta os primeiros resultados do projeto /tinerancias
Urbanas: os artistas e o campo das representacdes estéticas, que pretende
mapear e analisar a producéo e a consolidacdo do campo das artes visuais
em Brasilia, em trés momentos significativos de sua histéria: os anos 50, quando
se tornaram hegemonicos o paradigma racionalista em arquitetura e urbanis-
mo, € 0 concretismo no Brasil; 1967, ano do quarto Salao Nacional de Artes
Plasticas de Brasilia, o ultimo promovido pelo mecenato oficial, que tornou
explicita a tendéncia conceitual na arte brasileira; e, finalmente o momento
contemporaneo, ou seja, as duas ultimas décadas, quando mudam os meca-
nismos de patrocinio e se torna mais explicita a relagéo entre arte e mercado.
O artigo pretende ainda pontuar algumas questdes mais substantivas, de na-
tureza tedrica, assim como alguns impasses de método.

“ Brasilia nasceu como obra de arte. Falar de arte
em Brasilia &, portanto, falar de arte dentro da arte”
Frederico Morais

Arte e Cidade: A cidade como artefato e
como construcgdo coletiva.

s cidades, em todas as épocas, definem-se como um lugar de
misturas e de confronto de diferencas, espaco de trocas cultu-
rais, onde se d&o sinteses representativas do vigor ou dafragi-
lidade de umacol etividade. Estadeve ser capaz de exprimir-se
e reconhecer-se em suacidade, nasformas e préticas culturaisque afun-

arte e politica,
modernizagéo,
concretismo.

Professora do depar-
tamento de Sociologia
do ICS - UnB e do Ins-
tituto Rio Branco
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1O concretismo surgiu si-
multaneamente na po-
esia e nas artes plésti-
cas, na Europa, e desde
o inicio do século XX,
jaexiste aterminologia
cunhada respectiva-
mente por Jean Arp,
para referir-se a poesia
de Kandinski e por van
Doesburg, para as artes
plésticas. Napoesiados
anos 1950, foram
Eugen Gorimger e
Oyind Falhstrom que
utilizaram a expresséo
einiciram a publicacéo
de manifestos na Suica
enaSuécia. Haviagru-
pos concretistas tam-
bém na Alemanha. No
Brasil, foi o grupo
Noigrandes, de 1958,
constituido pelos poetas
paulistas, Haroldo e
Augusto de Campos,
Décio Pignatari, dentre
outros, que deu inicio a
revolugdo poética
buscando uma lingua-
gem que se adequasse
anovarealidade indus-
trial e urbana e que
trouxesse para a poesia
os valores visuais das
artes pléasticas. O gru-
po do Rio, Ferreira
Gullar, Lygia Clark,
Weissmann e Amilcar
de Castro, dentre ou-
tros, em aberta dissi-
déncia, rompeu com o
concretismo e lancou,
em 1959, o seu mani-
festo neoconcreto, mais
comprometido politica-
mente e ndo com puros
valores estéticos.
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dam e definem enquanto cidade, na expresséo de seus artistas e de seus
cidadéos. Artefato cultural inacabado, obra de sucessivas gerages que
sobre elainscrevem suas aspiragoes e seusinteresses, cada cidade é por-
tadoradas marcas de suahistéria. Lugar de convergénciae de embate de
idéias, nela consolidam-se préticas culturais, trazidas muitas vezes de
regiOes distantes “ pel os ndmades, itinerantes que formam a diversidade
étnicadas paisagens e que estdo nagénese das cidades.” (Madeira, 1998)

Surgidano bojo de um surto de modernizagdo que avassalou 0
pais nos anos 1950, Brasilia é especial por ser projetada para sediar o
governo e por ser inscritasobre um espago vazio, onde ndo havianenhu-
ma referéncia cultural prévia. TradicOes de todas as partes do Brasil fo-
ram transplantadas para a cidade-capital. Juntamente com os “ poderes
migrantes’, chegaram artistas e intelectuais que imprimiram na paisa
gem os val ores estéti cos e utopicos do modernismo e damoderni zacgo.

Brasilia compartilha hoje a complexidade crescente das ques-
tBes enfrentadas pel as cidades contemporéneas — violéncia, tendénciaa
formacéo de ghettos, o uso de tecnologias de seguranca e de controle,
crescimento desordenado. Brasilia étambém o espaco onde se déo trocas
e Se processam sinteses criativas entre astradicoes regionaise asreferén-
ciasmundializadas, onde circulaumainformagao cultural sintonizadacom
préticas e val ores estéticos atuais.

Neste artigo, nos detemos sobre dados rel ativos a década de 50,
anos de grande movimento nas Artes Plasticas brasileiras, década que
assistiu a criagao das Bienais e a consolidacéo de recentes museus, em
S&o Paulo eno Rio de Janeiro. Naquele momento, o concretismo! e, prin-
cipal mente, seus desdobramentos e rupturas foram de enorme importan-
ciae pode-se dizer sem hesitar que até hoje mantém sua vigéncia e seu
vigor naarte brasileira. Implantou-se como estilo hegemdnico no Brasil a
partir daexposi¢éo e premiacdo daobrade Max Bill —Objeto Tripartite
—naprimeira Biena de S&o Paulo, em 1951, e dois anos depois com a
premiacéo de Mary Vieira, que havia se tornado discipula do arquiteto-
escultor ejaentdo vivianaSuica. Criticosinfluentes daépocaexerceram
papel fundamental paraaconsolidagdo do concretismo, fornecendo uma
base tedricaanova estética, necessariapararomper com atradicéo figu-
rativae mesmo realistae documental, arraigadanaarte brasileirae pouco
questionada pela geragdo dos modernistas. O concretiSmo possui esse
lugar ambivalente. Por um lado, conecta-se com 0s principios estéticos
do modernismo — como ao reivindicar o direito permanente a pesquisa
estética, ou ao fazer-se ouvir através de manifestos que revelam amaior
ou menor ortodoxia dos grupos que o defendem. Por outro lado, propde
uma ruptura com uma tradi¢éo figurativa, bem assentada nas obras de
pintoresinfluentes do modernismo, aindavivos aépoca, como Segall, Di
Cavalcanti e Portinari.

O certo é quetodo esse debate teve enorme ressonanciasobre a
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construcdo de Brasiliae sobre afisionomiaestéticadacidade. A arquite-
turaganhou proeminéncia— construir deixou de ser umametaforal — so-
bre todas as linguagens da arte. A escultura, a pintura, agravura busca-
ram modos de tornar-se mais arquiteténi cas, modul adas, seriadas, encai-
xadas, em suma, mais construtivas. A cidade-capital poderiase conside-
rar asintese e o cume de um projeto e um processo de modernizagdo ede
urbanizagdo bem afinados com os val oresinternacionais daarte e da po-
litica

A sensibilidade modernados anos 50 estabel eceu Brasiliacomo
o0 parametro de sua utopia. Exata, racional, desenhada, a cidade destaca-
se, antes de mais nada, por sua concepgao ortogonal, delimitando com
exatidao o que separaa natureza dacivilizagdo, o cerrado da urbs.

Seu carater monumental e seu urbanismo modulado acabam
por atenuar-se diante da enormidade da paisagem,; as vias expressas de
Brasilia, como as de um autorama, desempenham afuncéo defacilitar e
controlar os deslocamentos dos automéveis no Plano Piloto. Assim tam-
bém a arquitetura, mesmo sendo de choque e tensdo, os blocos, as qua-
dras e as superquadras acabam por atenuar-se, tornando-se cubos modu-
lados de montar cidades, comportando escal as e setores. Pode-se distin-
guir perfeitamente, pel os setores, entre umaarquiteturafeitaparasediar a
burocracia estatal, como os edificios da Esplanada dos Ministérios, no
eixo Leste-Oeste, e outra feita para morar, que se espaha pelas duas
Asas do eixo Norte-Sul. Ambas sd0 neutras e sobrias e ocupam um lugar
preciso no tabuleiro, definido apartir de um aproveitamento racional dos
€spacos.

Ha ainda a arquitetura destinada a suprir fungdes simbolicas
religiosas como aCatedral Episcopal e as peguenas e numerosas capelas,
ou politicas como a sede do governo e os palécios da Praca dos Trés
Poderes.

O sentido democratico danovacapital estariagarantido nacar-
gasimbdlica contidaem seu icone principal, o Congresso Nacional: sua
centralidade em relagdo aos outros Palacios que o ladeiam, sua
verticalidade inesperada o destacam do entorno e dotam-no da capacida-
dedesintetizar o Brasil.

No desenho urbano, naarquitetura e até nosinteriores de mui-
tosedificios publicoseresidenciais percebe-seagrandeimportanciaatri-
buidaaarte pelas elites politicas e intel ectuai s responsavei s pela constru-
¢ao deBrasilia. Dotar acidade danobrezaexigidaaumacapita eratam-
bém pontuar o espaco com marcos simbolicos e obras de arte integradas
aarquitetura— esculturas, tapecarias e painéis, obras de muitos artistas
gue contribuiram com trabal hos especialmente elaborados para ocupar
0s espacos ou edificios publicos. Grande parte destes desses trabalhos
concentra-se em pal&cios do governo e quase todos, apesar de adequa-
rem-se perfeitamente aos espacos arquitetdni cos aque se destinam, cum-
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prem papel de dotar aarquitetura de mais beleza e distingéo.

E notoriaaconcepgdo hibridade Brasilia, que adotao principio
das cidades-jardins de Howard Ebenezer, assim como as propostas pela
Carta de Atenas, redigida por Le Corbusier. Apesar disso, a arquitetura
de Oscar Niemeyer ndo € baseada na nostalgia ebenezeriana nem nas
exigénciasradicaisdo funcionalismo. Ao contrario, elavalorizaas solu-
¢Oes belas, inesperadas e harmoniosas, até mesmo em detrimento dafun-
cionalidade. O arquiteto de Brasiliadiz aceitar “todos os artificios, todos
0S COMPromissos, convicto de que a arquitetura ndo constitui umasim-
ples questdo de engenharia, mas umamanifestagdo do espirito, daimagi-
nagao edapoesia.” (Niemeyer, 2000, p. 25). Afirmasuaafinidade com a
arquiteturacolonial brasileira, “exprimindo amesmaintencdo plastica, o
mesmo amor pela curva e pelas formas ricas e apuradas que t&o bem a
caracterizam.” (Niemeyer, 2000, p. 26)

O barroco € um fortefil&o interpretativo e suavigénciapode ser
observadando so naestatuariaoficial mastambém napropriaconcepgdo
dacidade. Citarei um trecho de M&rio Pedrosa, por sintetizar com perfei-
¢ao apercepcao do espaco de Brasilia, mostrando aimportanciadarevo-
lucdo visua representada pelo desenho abstrato da cidade e por seu
barroquismo intrinseco, pois“...seaidéiade Brasiliaé construtiva, muito
do que existe nela é barroco” (Pedrosa, 1981, p. 28). Pedrosa aponta
como caracteristicas “ sua monumentalidade, suas contradicoes e confli-
tos, seu aspecto cenografico, suas perspectivas erradias, fugas e
contrafugas, um certo clima de fausto e exuberancia.” (Pedrosa, 1981,
p. 28)

Brasiliaseriaassim aretomada— apesar do tragado racional de
seu desenho urbano — de toda uma tradicéo retérica da arquitetura e da
capaci dade de persuasdo dos monumentos, caracteristi cas das edificaces
e das cidades barrocas que, como Brasilia, possuem um tragado impo-
nente e monumental, amplas avenidas, jardins semeados de esculturas e
chafarizesiluminados.

Com Brasilia, retomava-se também umatradicdo brasileirado
patrocinio estatal aarte, ao encomendar aartistas de renome que constru-
issem marcos estéticos e monumentos gue suprissem uma dupla fungdo
pedagogica: aeducacdo estéticae acivica. Muitos artistas foram convi-
dadosadeixar suas obras nos halls ejardins dos Pal &cios, prédiosimpor-
tantes e residéncias oficiais. Mary Vieira, Sérgio de Camargo e Franz
Weissmann, inteiramente identificados com o concretismo e com o
abstracionismo, assim como os ja consagrados Victor Brecheret, Bruno
Giorgi, Maria Martins contribuiram para esse surto de arte publica, que
veio valorizar edotar de distingdo os principaisedificiosdacidade. Ape-
sar das diferencas que os distinguem, todos el es, pode-se dizer, sdo artis-
tas de renome internacional e marcados pela poética da limpeza e do
purismo predominante nas experiéncias estéticas do Brasil dos anos 50.
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Trés Pal acios mereceram obras de grande val or estético. O Pa-
l&cio dos Arcos (Itamaraty), o Alvorada e o Palacio do vice-presidente,
Palécio do Jaburu. Seusjardins e varandas séo ornados com bel as escul -
turasde MariaMartins, Weissmann, Giorgi, entre outros, e com painéise
divisorias de Athos Bulcéo.

Ja para suprir a fungdo civico-pedagogica, a arte deveria ser
capaz de produzir mecanismos de identificagcdo, marcos simbdlicos que
sdo atualizacOes de milenares construgdes do poder, mausol éus, hermas
ememoriais, em geral vinculados ao culto dos pais fundadores.

Dai a necessidade de contratar artistas figurativos que pudes-
sem apresentar simbolos oficiais, especialistas em fundicéo de efigiese
esculturas naturalistas, parapreencher afuncdo pedagdgicade ensinar o
civismo eareligido. Assim é que Hondrio Pecanha, artifice de cabegase
estatuas de bronze, e José Pedrosa, especialista em trabal har a pedra sa-
bao, sdo chamados, paraimortalizar os construtores dacapital, Juscelino
Kubitschek elsragl Pinheiro. Hatambém muitos outros bustos, como os
deVillaLobos, Rondon ou Santos Dumont, encomendadosaoutrosartis-
tas ou ofertados por representacdes estrangeiras. Homenagem, reconhe-
cimento, gratidao, mastambém reforgo do personalismo como tética po-
litica, pelacriacéo de umaversdo oficial dahistoriadanagéo.

Por iss0, nas pragas e espacos publicos de Brasilia, coexistem
obras, como as de Mary Vieirae Franz Weissman, ndo figurativas e ndo
narrativas, esvaziadas de dimensdo ideol6gica, e efigies e estatuas dos
herdis do passado e lideres do presente, pondo em funcionamento um
conhecido mecanismo de construcéo do discurso dahistériaoficial, base-
ado na narrativa, bastante coesa, da saga dos homens e de seusfeitos.

Artistaque marcou fortemente apaisagem visua deBrasiliafoi
Alfredo Ceschiatti, tanto por suaestatuariacivica, suas esculturas diante
dos pal acios, quanto por sua esculturareligiosa. Vinculado a equipe de
Niemeyer, desde adécadade 40, Ceschiatti parece adotar partidos muito
diferentes de acordo com adestinacdo e afuncéo da estédtua. Sdo dele as
esculturas do adro e do interior da Catedral Episcopal, osevangelistase
0s anjos barrocos pendendo do teto, ambos citagcbes de Aleijadinho. Dele
também é a estatua da Justica em frente ao Palacio do mesmo nome,
assim como indmeras outras esculturas “ pedagdgicas’ presentes nos es-
pacos publicos de Brasilia, de gosto modernista: ora figuras alongadas,
com desenho e panegjamento bem definidos, como a Minerva, ora volu-
mes mai s densos, blocos pouco definidos, como aestéuadaJustica, mas
sempre hierdticas, estilizadas, estéticas, privilegiando diferentes conven-
cOes de proporcdes. Alternam-se suas referéncias. barrocas, para lidar
com aiconografiareligiosa, esintética, art-déco como naestatuada Jus-
tica. Frederico Moraisfaz uma pesada critica ao seu barrogquismo deslo-
cado, com 200 anos de atraso, e a suas esculturas eloquentes e
academizantes. Segundo o mesmo critico, também os outros artistas que
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trabalharam sob encomenda produziram obras de qualidade discutivel,
como o Meteoro de Bruno Giorgi, no espelho d’ &gua do Palécio dosAr-
cos, ou a Via — Sacra da Catedral, em que os Passos do Calvério séo
representados em pegquenos quadros pintados a 6leo por Di Cavalcanti.

A ltinerancia dos artistas

Quando secomegaainvestigar osartistasapartir de seusitine-
rarios biogréficos, fica-se surpreso ao constatar o quanto séo némades —
quanto maisinternacionais, mais ndmades— viajam para se especializar,
paraexpor, participar de sal0es, realizar ateliés e palestras, aém detoda
aperformance mundana, tradicional mente associadaa profissdo. Ao mes-
mo tempo, constata-se que essa condi¢do ndmade pode corresponder a
uma necessidade de manter-se em um estado de perpétua mobilidade.
Mais do que amudancade cidade, € aposicdo existencial que essamet&
foraserefere, posicdo sempre transversal aos consensos e as ideologias
hegemonicas. A recente reval orizacéo dos exilados e estrangeiros—como
ade Samuel Rawet, por exemplo, nascido naPoldniaefaecido em Brasilia,
nos anos 80 — permitiu conhecer um pouco mais sobre poéticas surgidas
no limiar de culturas, linguas hibridas, experiéncias em conflito. O exilio
€ apenas mai's uma das muitas metaforas para a condicdo existencial do
artista, enquanto sujeito de uma prética sobre alinguagem que se estra-
nhao tempo todo, falando sempreem linguaestrangeira(Deleuze, Proust).
Nomadismo, deriva, encontrar entre-lugares, entre-discursos, burlar, trans-
gredir consensos eideol ogias, critérios compartilhados pel as vanguardas
histéricas e que reaparecem transval orizados pela estética contemporé:
nea.

SO aparentemente contraditério € o fato desse nomadismo con-
viver com opcdes de enraizamento por parte de artistas que escolhem
umacidade paraali estabel ecerem suabase. Brasilia, nosanos50 einicio
dosanos 60, eraum projeto promissor. A composi ¢&o ideol 6gicafeitade
racionalismo, nacionalismo e humanismo de base mistico-religiosafunci-
onou como forte atrativo paraapossibilidade de construir erealizar uma
obra, identificadacom anago, sim, mastambém com o futuro eautopia
dacivilizaco. Essaideol ogiaagiu ndo so sobre os patrdes e operarios da
construcdo civil (Luiz Sérgio, Nair Bicalho) como também sobre os artis-
tas que viram em Brasilia uma possibilidade de realizar obras, tanto no
sentido pedag0gico quanto artistico-arquitetonico.

A equipe de arquiteturada Novacap e acriagdo do Instituto de
Artes da Universidade de Brasilia atuaram como catalisadores dessas
atividades. Escolher Brasilia era escolher uma utopia construtiva. Uma
tradicdo brasileiradesde o tempo do Império, 0 mecenato oficial, aprote-
¢ao do Estado as artes, teve ai um dos seus apices. Brasiliatirou disso o
melhor proveito, o que ndo impede que se considere o 6nus que traria



MADEIRA, Angélica. A Itinerancia dos artistas: a constru¢do do campo das artes visuais em Brasilia (1958-1967). Tempo Social;

Rev. Sociol. USP, S. Paulo, 14(2): 187-207, outubro de 2002.

para o campo das artes, que se manterialimitado, sem institui cOes espe-
cificas e sem um mercado internamente estruturado, por vérias décadas.

Ainda hoje, passados mais de 40 anos de sua fundagéo, apesar
daentrada em cenade novos atores no mecenato cultural e de novasmo-
dalidades de patrocinio através dos grandes bancos e empresas
multinacionais, grande parte da producéo cultural de Brasilia depende
aindadepatrocinio oficial, até mesmo paraviabilizar o regime de mecenato
gue passaaser privilegiado pelo governo, aparceria

A histéria do campo das artes e das instituigdes artisticas em
Brasilia pode ser focalizada desde antes mesmo da fundagdo da cidade.
Inicia-se em 1958, ano emblemético, quando setem em vistaeste tépico,
pois, essefoi 0 ano em que setransferiu do Rio paraBrasiliaaequipe de
Oscar Niemeyer, arquitetos, cal culistas, técnicos, dentre el esartistascomo
ojareferido Samuel Rawet, engenheiro e escritor, e Athos Bulcdo, artis-
ta. Athos envolveu-se profundamente com a cidade, nela realizando-se
como grandeinventor, pelaface“publica’ que pbdeimprimir asuaartee
consagrando-se também como pintor, artistaintimista, identificado com
aarte de vanguarda desde muito jovem.

Outro marco importante paraaconstitui¢ao do campo das artes
em Brasiliafoi setembro de 1959, quando organizou-se o Congresso In-
ternacional de Criticos de Arte, que reuniu artistas e criticos de renome
mundial e formadores de opinido, trazidos pelo entdo influente critico
brasileiro Mario Pedrosa.?

O campo das artes visuais incrementou-se fortemente a partir
de 1962, pois nesse ano recebeu umaimportante leva de artistas, convi-
dados a construir 0 ensino das artes na recém-inaugurada Universidade
deBrasilia, idealizadapel os educadoresAnisio Teixeirae Darcy Ribeiro.
Dirigido pelo arquiteto AlcidesdaRochaMiranda, responsavel pelamai-
oria dos convites para compor o0 corpo docente, o Instituto Central de
Artes, queincluiao ensino detodas aslinguagens plasticas, além de cine-
ma, arquiteturae musica, contou com artistas do porte deAméliaToledo,
MariliaRodrigues, Gastdo Manuel Henrique, Glénio Bianchetti, Macig)
Babinski e do cineasta Nelson Pereira dos Santos. Quase todos afasta-
ram-se, forcados ou espontaneamente, em 1965, quando houve mais de
200 demissdes na primeiraintervencéo militar no corpo docente daUni-
versidade de Brasilia.

O empreendimento continuava a atrair um grande nimero de
artistasdo Rio de Janeiro, mastambém detodas as partes do Brasil, como,
em um segundo momento, Orlando L uiz, DouglasMarquesde S4, paulista
queviviano Rio; ouAvatar de Moraes, do Rio Grande do Sul, paracitar
apenas aguns nomes, vinculados ao nascente Instituto Central de Artes
(ICA).

Foi natentativade recomposi¢éo do ensino dasartesnaUniver-
sidade que chegaram a Brasilia, na década de 70, artistas como Vicente

20 Congresso Interna-

ciona Extraordinario
da Associagéo Inter-
nacional de Criticos
de Arte (AICO) ocor-
reu no Rio de Janei-
ro, em Sdo Pauloeem
Brasilia, e visava dis-
cutir o seguinte tema
“A Cidade Nova —
Sintese das Artes”,
em outubro de 1959,
sete meses antes da
inauguracdo da capi-
tal. Desse encontro
participaram G. Carlo
Argan (presidente),
Will Grohmann,
Sartoris, Crespo de la
Serna, Meyer
Shapiro, André Bloc,
Sir Roland Penrose,
Toméas Maldonado,
Bruno Zevi, Stamos
Papdaki, Romero
Brest, Gillo Dorfles,
André Chastel, W.
Sandberg e Julius
Starzinski. Os repre-
sentantes do Brasil,
coordenados por Ma-
rio Pedrosa, eram
Theon Spanudis, Os-
car Niemeyer e, da
mesma equipe, Israel
Pinheiro, Flavio
Motta, Mario Barata,
Matarazzo Sobrinho,
Niomar Moniz Sodré,
Fayga Ostrower, Sér-
gio Milliet. (cf.
Amaral, 2001)
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do Rego Monteiro, que passou bastante despercebido, Catlen Sidki, gra-
vadora norte-americana vinda de Chicago, atualmente em atividade, ou
Rubem Valentim, cujo itinerério acompanharemos um pouco maisde perto.

Todos vieram movidos pela expectativa de encontrar umaci-
dade estetizada, que exigiriaarte publicaem largaescal a, onde seriapos-
sivel realizar projetos ousados de préticae difusdo artisticas, no bojo das
utopias que visavam redefinir umanovaidentidade parao Brasil moder-
no, industrializado, progressista.

1958 a 1967: Brasilia sob o signo da arte oficial brasileira.

Construir Brasilia pode ser tomado como medida de um apice
de otimismo e de auto-estimaque tomou contado Brasil edosbrasileiros,
mobilizados pela perspectiva de modernizagéo do governo de Juscelino
Kubitschek (1956-1960). Quando aquele projeto tornou-seirreversivel,
Iniciava-se umaimportante renovacdo na arte brasileira, o concretismo,
consolidando val ores moderni stas como o experimentalismo e 0 bom aca-
bamento, rompendo com eles apenas no momento de afirmagdo dalin-
guagem conceitual, com o neoconcretismo e seus desdobramentos (Simon,
1990).

Na época, a meta era construir e as metaforas e as linguagens
construtivaslan¢avam o pais ho seu segundo modernismo, absol utamen-
te afinado com o movimento internacional daarte.

Como ficou dito, o concretismo chegaraao Brasil no bojo da1?
Biena de Artes de S&o Paulo, em 1951, personificado pelo premiado
arquiteto e escultor suico Max Bill. N&o que fosse aprimeiravez que 0s
brasileiros entrassem em contato com essa arte. Torres Garcia, artista
uruguai 0 com vastaexperiénciaeuropéiafez escolaem Montevidéu, ena
Argenting; criticoseartistas, como o italiano L ucio Fontanaqueviviaem
BuenosAires, jaestavam acordados paraessanovatendéncia. Mesmo no
Brasil, entre 1940 e 1947, o casal de artistas Vieira da Silva e Arpad
Szénes residiu no Rio de Janeiro e teve alunos frequientando seu atelié.
Porém o prestigio daartefigurativa, de temas sociais ou que revel assem,
dealgumaforma, a“brasilidade” eratéo forte que aqueles artistas, afina-
dos com umalinguagem marcada por umavanguardamaisradical, pas-
saram rel ativamente sem grande reconhecimento no Brasil. Em 1948, a
artista mineira Mary Vieira, ex-aluna de Guignard, criou seu objeto
Multivolume, volumetriacomplexa, interligada por um eixo, deslocando
as preocupacoes da esculturatradicional, introduzindo aquestéo do tem-
po edo ritmo em objetostridimensionais, criando um contato maisintimo
e permitindo 0 manuseio pelo fruidor. Na Bienal de 1953, Ivan Serpa
levou o primeiro prémio depinturae Mary Vieirafoi contempladacom o
primeiro prémio de escultura, consolidando assim um gosto estético
antifigurativistanosmeiosintelectuaise naelite brasileira. A importancia
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dessas duas primeiras bienaisfoi imensa, ndo sd pelamudancade rumos
da ideologia nacionalista na arte, mas por substitui-la por uma outra,
internacionalista, racional e moderna. Elas trouxeram também um novo
repertdrio de signos, outra linguagem, matematica e abstrata, tornada
concreta“instaurando clareza e exatidao no plano e no espago” (Freitas,
1989, p. 4), segundo licdo do mestre Max Bill. Aquelas bienais que pre-
miaram respectivamente Bill e Mary Vieiraforam responsaveis pelaafir-
magao do concretismo no campo da arte brasileira. No Rio de Janeiro,
doiscriticoseintel ectuai stiveram enormeimportancia, ambos profunda-
mente politizados e alinhados com as tendéncias de seu tempo, M&rio
Pedrosa e Ferreira Gullar. O primeiro, defensor incondicional do
internacionalismo em arte e em politica, tentou encontrar uma sintese
entre“aconstrucao nacional e o passo universalizante dessamesmacons-
trucdo” (cf. Arantes, 1995). Para Mario Pedrosa, a arte teria o poder de
educar asensibilidade das massas e essa quest&o possuiaumarelevancia
politicaem si mesma (cf. Costa, 2001). Manteve colunas diarias no Jor-
nal do Brasil e até hoje suas cronicas e posi¢des revelam agrande coerén-
ciado politico de esquerdae do ethosintelectual que o orientou. Ferreira
Gullar, tendo participado, como poeta, do primeiro grupo concretista
paulista, rompe com essa tendéncia, por consideréla despolitizada e
formalista, criando, comAmilcar de Castro, Franz Wei smann, LygiaClark,
dentre outros, 0 neo-concretismo, mais envolvido com a realidade
sociopolitica, mantendo anovalinguagem que sefirmavano Brasil, cri-
ando assim um Novo espaco expressivo paraaarte brasileira. Como criti-
co, participou dabatalha do concretismo, defendendo sempre osvalores
plasticos, a autoreferéncia das obras de arte. A relevancia desse debate
torna-se mais evidente, quando o confrontamos com aforgado discurso
dominante sobre aarte e suas fungdes sociais.

Di Cavalcanti e Portinari podem ser considerados os artistas
moderni stas candnicos, representantesdaarte brasileirado periodo. Aque-
les Estes artistastornaram-se oficiais, tanto pelas encomendas dos gover-
nosou de particul ares, quanto pel as declaragdes e entrevistas divulgadas;
principal mente o primeiro que se envolviaem umaverdadeiracruzadaa
respeito da“artenacional”, advogando afavor de umaestéticafigurativa
e pedagogica.

Por isso mesmo, as Bienais tornaram-se marcos inescapaveis
nahistoriografiadaarte brasileira, por dar acesso aumainformagao esté-
tica atualizada, internacionalizada, e serviram para aglutinar os artistas
jovens, como Mary Vieira, lvan Serpa, Antonio Bandeira, que aderiram
COom convicgao ao concretismo, insatisfeitos com atradicdo realistaedo-
cumental que implantou-se no século X1X e prolongou-se até o moder-
nismo. Estes artistas foram bastante receptivos e pareciam esperar por
algo que continuasse 0 experimentalismo permanente, em um momento
de estabilizagdo dos valores das vanguardas. A busca de novos valores
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visuais, deumaarte claraeracional como aqueveio arepresentar Brasilia
— COM suas empenas brancas, suas numerosas empenas brancas! — coa-
dunava-se plenamente com o otimismo construtivo do Brasil.

Segundo o proprio Presidente Kubitschek, Brasilianéo poderia
ter surgido antes, pois as circunstancias ndo teriam permitido, bem como
ndo havia condi¢Oes técnicas nem a genia equipe de Lucio Costa e
Niemeyer. A partir daguele momento, continuavao discurso presidenci-
al, o Brasil ndo seria apenas exportador de café, aglcar e cacau, mas
poderiatambém “exportar alimento aculturauniversal. Brasilia, civiliza
¢80 nova, épois, assistidapelaarte, desde o berco, em pleno surgimento.
Quemaissignificativa participagao poderiaaarte almejar no mundo que
desponta?’ (Kubitschek, 1984, p. 26)

Entre os anos 1958 e 1960 foram realizadas quatro exposi coes
internacionais, em Lisboa, Madri, Mil&o e Munique, com fotografias das
obrasde Brasilia. Politicos e personalidades do mundo das artes compa-
reciam as aberturas e Brasilia, antes mesmo de ser inaugurada, ja era
temados mei os de comunicagao, revistas especializadas que enfatizavam
aidéadacidade nova como sintese das artes. Esse, alias, foi o temado
Congresso internacional dos criticos de arte. A arquitetura funcionaria
como aglutinador, lugar de integragdo das outras artes, que deveriam ser
elaboradas por artistas escolhidos pelos arquitetos dentro do que ha de
maisalto nivel naartebrasileira

A inauguragao da cidade ganhou recepcdo em grande estilo e
um belo poema sinfénico, composto pela dupla Vinicius de Moraes e
Antonio Carlos Jobim. A sinfoniada Alvoradasintetiza o principal —na
bel eza de algumas imagens e no uso de recursos ritmicos, harménicos e
poéticos — daideol ogiaintegradora: atentativa de pensar o Brasil como
totalidade condensadaem Brasilia.

A arteeosartistas seriam imprescindiveis paraacidade | egiti-
mar-se como capital. A arquitetura, aprimeiradas artes, arte publicapor
exceléncia, por estar permanentemente exposta e por estampar as marcas
dahistéria, era o grande modelo pelo qual deveriam pautar-se as outras
artes, integradas aos prédios, |ocalizadas em espacos internos ou exter-
nosaosedificios. A compreensdo mais profundadessaintegracéo foi rea
lizadanaobrade Athos Bulc&o queinventou um novo tipo de muralismo.

Como afirmaMério Pedrosa, adiferencado trabalho de Athos
em relacdo ao muralismo detradicdo | atino-americanaé que neste Ultimo
“o muro foi conquistado pela pintura, ndo a pintura para 0 muro, isto €,
para a arquitetura. Esta ndo conheceu, como no Brasil, uma renovagdo
total, permaneceu o que eraantes darevolucdo. Entre nos, ao contrério, €
aarquitetura que precedeu o mural. (...) No Brasil, a primazia no plano
artistico coube aarquitetura, o importante eracriar algo novo, ali ondeo
solo eraaindavirgem.” (Pedrosa, 1981, p. 258).

Mario Pedrosatambém estaatento paraaarte dosjardins, mos-
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trando a importancia dos espagos verdes, intrinsecos a concepcao de
Brasilia. Burle Marx — que desenhou treze jardins em Brasilia— é consi-
derado por Pedrosa o pintor quefoi fazer jardins, quefoi pintar com flo-
res, de tal forma encontrava questdes pictéricas nos padrdes e constru-
¢Oes de seu paisagismo. Essabuscade um sentido deintegragéo das artes
setraduziria, em primeiro plano, por essaidentidade visual inconfundi-
vel, acapacidade que teve Niemeyer de criar paraBrasilialogomarcas—
estilemas que se difundiram por todo o Brasil

Niemeyer trouxe o sentido da arquitetura como escultura, es-
culpindo o espago, reintroduzindo a fantasia e o prazer que advém da
beleza estética. O prazer, segundo 0 mesmo Pedrosa, € um dosmais difi-
ceis de mensurar e avaliar. Em arquitetura, trata-se de uma fruicdo em
movimento, paraaém do funcional .

Assim éque Brasiliajasurge fortementeidentificadacom essa
atmosfera estetizada, fruto de uma segunda modernidade, utopia urbana
eracional sintetizadanametaforaconstrutivae concreta.

Pesquisas e reflexfes anteriores tornaram evidente aimportan-
cia dos primeiros Saldes de Arte Moderna de Brasilia para o fortaleci-
mento do campo das artes ndo s6 do Centro Oeste mas de todo o Brasil.
Em“PerspectivadeBrasilia’, Mério Pedrosacomentao marcante 4° Sal&o
Nacional de 1967 e confirma a perspectivaintrovertida, abrangedorade
todo o vasto pais continental, sO possivel de ser descortinada a partir de
Brasilia. Dizia isso impressionado com a vitalidade da arte brasileira
traduzidanas 1028 obrasinscritas, dos 363 artistas, de todas as partes do
Brasil.

Com os SalGes de Brasilia, foi possivel reconhecer um grande
embate entre “ avanguardade umaarte cadavez maisuniversa” (...) “eo
polo de umaarte deliberadamente regional, numainsopitavel vontade de
afirmagéo dialetal ou nacional.” (Pedrosa, 1981, p. 245)

Se erainegavel aimportanciada contribuicéo da arte regional
para aformacéo da arte brasileira em sua totalidade, segundo 0 mesmo
critico, erainegavel atensdo que criavaao lado do concretismo edeten-
déncias ndo figurativas. De fato, a partir da plataforma Brasilia, lanca-
ram-se artistas como Siron Franco ou Anténio Poteiro, Jodo Camara,
Humberto Espindola, que produziam uma arte regional (cf. Aline de
Figueiredo, 1979; Grace Freitas, 1989), apesar de seu grande alcance,
tanto pelo vigor plastico, quanto pelaforcadacriticasocial. O confronto
com a tendéncia oposta, a visualidade das vanguardas concreta e
neoconcreta, de gosto internacional, foi observado por grande parte dos
criticos que compuseram o juri daquele Saldo de 1967, Frederico Morais
(coordenador), Clarival Valadares, Mario Barata e Walter Zanini, além
do préprio Pedrosa. A premiacdo final dividiu os criticos entre Hélio
Qiticica, representando 0 que avanguardabrasileirapossuiade maisori-
ginal e experimental e Jodo Camara que apresentava painéisfigurativos
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de grandeforcapictéricae critica

Estes SalGes estdo na origem da obra da primeira geracéo de
jovens artistas aqui formados em Brasilia, como Cildo Meireles, Luiz
Aquila, Guilherme Vaz, LuisAlphonsus, queretornaram ao Rio de Janei-
ro, de onde haviam saido ainda criangas com suas familias, e lativeram
grandeimportancianaconsolidacdo da Geracéo 80, que emergiu apartir
daEscoladeArtesVisuais do Parque L gje e do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro. Isso paraficar no ambito das artes plasticas, porque, a0
setomar o campo damusicaque emergiu em Brasilianos anos 70, pode-
sever suafor¢adestrutivaeirreverénciacontrao projeto utopico dagera
¢ao de seus pais, os construtores de Brasilia.

Brasiliatornou-se polo irradiador de tendéncias nas artes visu-
ais, namusicae napoesia, onde propostas radicais emergiam, burlando
0 severo controle estabel ecido pelo regime militar, surpreendendo com
suas poéticas contestatorias e marginais. As inesperadas “inser¢des em
circuitosideol6gicos’ de Cildo Meirelesou apoesiade Chacal sdo exem-
plos do que aimaginacdo daquelageracdo foi capaz derealizar.

Esse bloco poderia ser dado por concluido em 1967, quando,
apostrésimportantes saldes oficiais, Nelson Leirner enviou ao 4° Saldo
deArtes de Brasilia 0 seu Porco Empalhado. Premiada pelo juri, aobra
suscitou polémicae marcou, juntamente com asobrasde Hélio Qiticicae
Cildo Meireles, apresencade Brasilianacontraméo daarte limpabrasi-
leira. “ A purezaéummito” estaescrito nainstalagdo TropicliadeOiticica,
do mesmo ano do Sal&o de 1967.

A artebrasileirados anos 70 teve imenso vigor, apesar do forte
controle e censura. Em Brasilia, particularmente, parece ficar nitida a
bifurcac8o da arte brasileira em duas forcas antagdnicas. a manutencdo
dos principios da arte limpa, modernista e a nova vanguarda, com suas
expressdes desconcertantes e sujas. Surgem experiéncias pioneiras em
poesia, teatro e musica, daqual foi inicio e celeiro daimportante experi-
énciado rock brasileiro dos anos 80.

O Campo das artes nos anos 50-60, em Brasilia, através dos
itinerarios de dois artistas: Athos Bulcdo e Rubem Valentim.

AthosBulcéo transferiu-se paraBrasiliaaindajovem, em 1958.
Cariocado Catete, estudou medicina, curso que abandonou paradedicar-
seapintura, convivendo com artistas e jornalistas cariocas durante ade-
cadade 40. Foi Murilo Mendes, de quem tornou-se grande amigo, que o
apresentou aVieirada SilvaeArpad Szénes, cujo atelié, Athos freqlien-
tou. Vieira e Szenes, ela portuguesa e ele romeno, ja exilados em Paris,
vieram parao Brasi| por ocasido da Segunda GuerraMundial. Em Paris,
haviam participado dos grupos de vanguarda e adotaram tendéncias radi-
cais daarte de seu tempo: o abstracionismo.
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Muito cedo, Athos comegou a trabalhar em projetos de arte
publica, produzindo azulejos para painéis, pensando aadequagao de suas
propostasaarquitetura. O primeiro convitefeito, em 1943, por Niemeyer,
de quem tornou-seimediatamente amigo e colaborador, foi decisivo. Athos
deveriacriar azulgjos parao Teatro Municipal de Belo Horizonte, projeto
que ndo serealizou, mas que abriu-lhe o caminho paraacolaboracdo com
Portinari narealizagdo do painel de Sao Francisco, naPampulha, em 1947.
A parceriacom Niemeyer e Filgueiras, bem como com vérios outros ar-
quitetos continua até os dias de hoje. O artista revela uma coeréncia de
linguagem surpreendente. E (inica sua capacidade de fundir seus painéis
aarquitetura, criando imagens de alto teor poético. Ao lado dessestraba-
Ihos que aderem a arquitetura, de nitido sentido pedagdgico e social —
introduzir belezano espago darua, aproximar o homem comum de uma
visualidade nova — Athos produziu figurinos, capas de livros, ilustra-
¢Oes, além de umaobraintimista— pinturas, serigrafias, desenhos, aqua-
relas—em que predominam cores puras ejogos abstratos de signos. Com
excecdo de sua série Méscaras, iniciada em 1975, cujos motivos ainda
estdo presentes nas pinturas mais recentes do artista, que traz um imagi-
nario fortemente dramatico, todo o resto de sua iconografia respira um
climaleve, umaatmosferaalegre que seirradiaereverberadaintensida-
de das cores, da despretensdo do desenho.

Sua obra € impregnada de ritmo assim como de valores
cenograficos que agem em sualinguagem plasticaem geral, sgjaelapu-
blicaou intimista.

Ao engajar-se haequipe daNovacap, Athos Bulcdo privilegiou
adirecdo publicadadaasuaarte, inovando esteticamente e fundindo sua
criagdo a propria arquitetura, o que a torna quase anénima (cf. Farias,
1998).

Seus comentari os sobre os primeiros anos em Brasiliareiteram
aimpressdo causada aos artistas que se defrontaram com a vastidéo do
planalto: asolidéo eapoeiravermelha. Logo quefoi criadaaUniversida
de de Brasilia, Athos passou afazer parte do Instituto de Arte, aconvite
deDarcy Ribeiro, do qual seafastou em 1965, no ato de demiss&o coleti-
vaem protesto contrao regimemilitar. Foi reintegrado pelalel daAnistia
em 1988, aposentando-se em 1990. Alguns de seus azulejos mais
marcantes el e concebeu aindanos anos 50. Os azulejosdo Palace Hotel e
daigrgade N.S. de Fatima, cuja arquitetura € uma pequena obra-prima
de Niemeyer, so de 1958. De 1966 é o relevo externo do Teatro Nacio-
nal Claudio Santoro. De 1967, osazulegjosdaTorrede TV, além dosinu-
meros painéis interiores para edificios publicos e residéncias particula
res, atingindo um nimero estimado em mais de 130 obras de suaautoria.
Este talvez sgja o0 artista que mais contribuiu para a modelagem da
visualidade de Brasilia, sobretudo na parceria com os arquitetos com os
guais maistrabalhou, Oscar Niemeyer e Jodo Filgueiras Lima. Nos seus
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painéisinternos e externos, como asfachadaslaterais, brancas e modula-
dasdo Teatro Nacional ou nosjogos coloridosdadivisoriado Palécio dos
Arcos (Itamaraty), e em muitos outros espacos publicos como no Cine
Brasilia, em hospitais, escolas, igrejas e capel as, Athos criou planos visu-
aisinconfundiveis, azul g arias de ato teor poético e que setornaram icones
vinculados acidade. A obrainovadora e especial de Athos Bulcéo faz a
sintese entre atradicdo dos painéis de azul € os e uma absol uta afinidade
com osvalores construtivistas daarte maisradica mente enraizadano seu
tempo, produzida através de prototipos em escalaindustrial, modul ada,
permitindo o jogo seria e aeatorio, que Athos Bulco deixava muitas
VEZES ap acaso, ao gosto dos operarios encarregados de azulgjarem os
painéis. Athosfoi um reinventor dessa arte. Sua preocupagdo eracom a
educacdo estética: criar belezaabaixo custo, belezaa qual muitostives-
sem acesso. A arte deveriaser capaz de suscitar uma percepcao especial
e descontraida que haviade mais avant garde no seu tempo e que acom-
panhava atambém ousada arquitetura.

Além de seu grandetalento, o fato deter chegado com aequipe
do Rio, como artista convidado e o fato de possuir uma solida rede de
relacBes, permitiram-lhe realizar um dos conjuntos de arte publicamais
significativos que nenhum artistajamaisrealizou em umadnicacidade. E
o artistamai s canonizado, mais homenageado, maisconsagrado de Brasilia.
Desde adécadade 80, vem recebendo medal has, festas, condecoragdesa
até mesmo uma fundac&o para cuidar de seu acervo artistico.

Em outra posi¢do no campo, encontra-se Rubem Valentim. Ar-
tistaautodidata, nascido no interior daBahia, tendo vivido em Salvador,
onde formou-se em Odontologia, vigjou parao Rio de Janeiro e S&o Pau-
lo (entre 1957 e 1962), ganhou prémio de viagem do Sal&o de Arte Mo-
derna do Rio de Janeiro em 1963 e estabeleceu-se em Roma por um
periodo de trés anos. Voltou ao Brasil e seguiu para Brasilia, em 1966,
paragjudar arecompor o desfalcado corpo docente da Universidade, de
onde se afastou em 1968, no momento do endurecimento do regime mili-
tar e da segunda leva de demissdes e prisdes na Universidade.

Atraido pelo aspecto construtivo da cidade, Rubem comega a
desenvolver um vocabulario plastico sui generis, em didlogo ao mesmo
tempo com o neopl asticismo de Mondrian (que havia conhecido durante
sua estadia na Europa) e com as raizes de uma simbologia da cultura
africana, criando seusrelevos e objetostridimensionais. S&o obrasdere-
quintada beleza, mas realizadas sob forma de maguetes, vocacionadas
paraserem construidasem grande formato. VValentim realizou poucas obras
de carater publico e, em suas Ultimas entrevistas, demonstrou um certo
ressentimento por ndo ter tido aoportunidade defazer construir seustotens
misticos, feitos de signos de entidades do Candombl é. Existem trés pai-
Nnéi s seus em preédios publicos em Brasiliae um monumento na Pragada
Sé, em Séo Paulo.
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Em um de seus textos mais transparentes sobre seu itinerario
artistico, “Manifesto ainda que tardio”, de 1976, Valentim assim se ex-
primiu: “Atualmente a minha arte busca o Espaco: arua, a estrada, a
Praca — 0s conjuntos arquiteténi co-urbanisticos. Ainda sou pela sintese
dasartes: caminho paraahumanizagéo das comunidades. | ntegracéo arte-
ecologia-urbano-arquitetural. Como poderei realizar isso? Deixo a per-
gunta, cujaresposta poderaficar sempre em prototipos.”

E trés paragraf os abai xo:

“Minha arte tem um sentido monumental intrinseco. Vem do
rito, da festa. Busca as raizes e poderia reencontré-las no espaco, como
uma espéci e de ressocializagio daarte, pertencendo ao povo. E amesma
monumentalidade dos totens, ponto de referéncia de toda a tribo. Meus
relevos e objetos pedem fundamenta mente o espaco. Gostariadeintegra-
los em espacos urbanisticos, arquitetdnicos, paisagisticos.” (Valentim,
2001, p. 29-30)

Apesar de afirmar suaorigem popular, suaformagdo autodida-
ta, e seu pertencimento e familiaridade com a culturado povo, principal -
mente com sua cultura religiosa, Vaentim ndo é um artistaingénuo ou
folcldrico. Pintae constroi desde menino pipas e bal 6es de papel colori-
do; observa os artistas popul ares que pintam com dgua de cola e pé xa-
drez cenas e pai sagens nas paredes das casas da Bahia; sente-se profun-
damentetocado tanto pelavisualidade barrocadasigrejas catdlicas, como
pel os obj etosliturgicos do candombl é. Sdo estas asforgcasdasensibilida-
de estética de Rubem Valentim. O contato com o grupo de intelectuaise
universitérios em Salvador, nos anos 50, achegada ao Rio, onde suaarte
recebeu imediata aceitagcdo por parte dacriticae do publico, sua experi-
énciaeuropéaque durou trés anos de viagens, trabal ho e visitas aexpo-
si¢hes, tudo isso garantiu ao artista umainformacéo cultural atualizada.
N&o imitava, mas praticavaumaarte afinadacom osval ores das vanguar-
das com os quais se identificava, uma arte emblemética, ndo figurativa,
geométrica, vinda dos simbol os de orixas e de instrumentos de culto.

Sua atencdo ao que se faz na Europa s confirma sua vontade
utopicade intercambio intensivo entre todos os povos e nagdes do mun-
do, nunca o despistando de sua meta de encontrar uma linguagem, uma
poéticavisual voltada para arealidade cultural profundado Brasil, uma
sintese naqual todos os brasileiros se reconhecessem, imagens quetives-
sem o poder de descol onizar 0 imaginério através de uma“riscadurabra-
slera’.

Para completar o quadro sumario da situacdo das artes na pri-
meiradécadadeBrasilia, fatariacitar o artistaperuano Félix Barrenechea,
gue chegou por contaprépriae viveu nacidade até adécadade 80°. Nos
primeiros anos, chegou também um pegueno contingente de artistas que
paralase deslocaram, como o gravador Milan Duzek ou Milton Ribeiro,
gue exerceram papel formador, ensinando asério seu oficio e assim con-

3 Quando Barrenechea
veio para Brasilia, j&
havia feito o circuito
de Huanta, Peru, sua
cidade natal, a Lima,
Buenos Aires e Séo
Paulo. Teve formac&o
académica, cursando
a Escola Nacional de
Belas Artes de Lima
e de Buenos Aires e
j& trazia muitos pré-
mios no curriculum.
Realiza a primeira
exposi¢ao de artes na
cidade, em 1959, no
Brasilia Palace Hotel,
ainda em obras. Apés
essa exposicao,
Barrenechea ficou
uma década sem ex-
por, s6 voltando a
fazé-lo em 1970, no
Hotel Nacional. Du-
rante essa década,
teve importante papel
como professor naci-
dade, através dos cur-
SOS que ministrava
inicialmente no Aero-
porto ou, mais tarde,
em seu proprio atelié.
Ele é sempre citado
por Cildo Meireles
COmo“0 meumestre”,
embora ndo se regis-
trem exposi¢des con-
sagradoras nem estu-
dos aprofundados de
suas obras.
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tribuindo para dinamizar o campo da arte nacidade.

O trabalho de cadaum destes arti stas comentados suscitarefle-
x0es de natureza estética, que permitem distinguir as escol has de materi-
ais e estilos que se plasmam em umalinguagem prépriae gue tém maior
ou menor aceitacdo do publico. Jaessarecepgdo assim como ositinerari-
0S pessoai s exigem outras expli cagdes soci ol ogi camente mai s convincen-
tes, como a que atribui a posicéo de prestigio arelacdo que o campo da
arte estabel ece com o0 campo do poder e, sendo assim, as redes de rela-
¢Oes passam ater umaimportanciadecisivano agenciamento das carrei-
ras artisticas. Segundo Durand, baseado em Bourdieu, “...asrelagdes de
classe penetram constitutivamente o meio artistico, transfiguradas em
privilégios sutis que gjudam de modo decisivo adesenhar trgjetérias de
carreira, expectativas e realizagoes, frustragdes e esperancas.” (Durand,
1989, p. XI1X)

Assim, menos com o objetivo de delimitar o que € arte dando
arte, o certo do errado, os conceitos aqui trabal hados servem paradistin-
guir o relevante e o irrelevante, o que entra e o que é excluido desse
mercado do sublime e dos bens de luxo chamado arte. Como as decisoes
sobreinclus&o ou exclusdo, em geral, mesmo que sejam tomadas apartir
decritériosintrinsecos aslinguagens artisticas, estéo definidasforadelas,
€ preciso continuar ainvestigacdo desseintrincado complexo responsavel
pela producéo de valores. Esse lugar é ocupado pelos artistas, mas tam-
bém pel os mediadores — curadores, criticos, galeristas, jornaistas—res-
ponsaveis pelaelaboragéo de um discurso que sustente as qualidades es-
téticas contidas nas obras e que permita p6-las a venda em um mercado
altamente fasci culado, ainda que precariamente regulado.

Estética e Politica: questbes de método

Brasilia propiciou umaconvergénciaentre os projetos intel ec-
tual, estético e politico. A busca de uma linguagem internacional, plas-
mada nas novas conexdes do campo das artes visuais e dapoesia, aapro-
priacdo das possi bili dades estéti cas dos novos mei os de comuni cagdo com
as massas coadunavam-se perfeitamente com aidéiade umamoderni za-
caoradical, industrializagdo acel erada e urbanizacéo irreversivel, princi-
pal indice de modernidade.

Aspaavrasde Mario Pedrosailustram o tamanho dessautopia.

“(...) OBrasil, como todanacéo viva, € umaandnimae coletiva
aspiracao as mais altas plataformas para seu destino. (...)

O planalto central foi o primeiro mito telUrico a configurar o
Brasil. Gedgrafoseminentes(...) divisaram o planalto central como acausa
de nossa unidade continental; do nosso imenso esquel eto ele seria uma
espéci e de gigantesco esterno, chave protetorado peito e do coracéo. Ali
foi colocadaBrasilia, desde antes de ser construida.
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(...) Por isso mesmo, ao tornar-sefato, Brasiliacriou parao pais
todo algo que ndo existia, uma perspectiva que fisica e espirituamente
pelaprimeiravez o abarca— perspectivade Brasilia.” (Pedrosa, 1975, p.
243-247)

A crencaem um Brasil renovado, livre das estruturas arcaicas
das senzalas, poderia ser vislumbrado a partir dessa perspectiva, dessa
plataf ormasolidaparafundar umaverdadeiranacionalidade.

Seessautopiaconstrutivafoi capaz, em tempos de democracia,
dereunir artistas, intelectuais, politicos e técnicos, com o advento do re-
gimemilitar e préximo apromulgagdo do Ato Institucional n°5, acidade
passou a ser caracterizada como cidade-quartel, o que traz consequénci-
asdiretas sobreaorganizacdo do campo dasartes. Os artistasradicaizaram
e politizaram fortemente suas propostas e tentaram manter-se “fora do
sistema’, conformejargao daépoca, propondo, em muitos sentidos, uma
artemarginal, como foi denominada pelacritica, todaaarte considerada
relevante dos anos 1970.

A periodizacéo dapesguisacomo um todo estavinculadaaacon-
tecimentos que podem ser tidos como embleméaticos, pois sdo marcos
gue pdem em evidénciarupturasimportantes que ocorreram internamen-
te ao campo das artes, e que permitem estabel ecer relacbes com apoliti-
ca, jaque haintencdo de buscar vincul os entre regimes de representacéo
e historia, entre itinerarios individuais, grupos sociais, institui¢des e as
diversas configuracdes socio-historicas nas quais emergem os discursos
estéticos.

A nocdo de campo foi Util tanto paraorientar oslevantamentos
de dados empiricos para as décadas de 50-60, ou 70, assim como para
mapear as redes de relagcdes e a producéo da arte nas décadas de 80 e 90.

Entendo por campo o conjunto de posi¢des que os diferentes
atores ocupam no interior de um mesmo espaco, em suadindmicadeluta
por prestigio e poder (cf. Bourdieu, 1974). O campo inclui toda a com-
plexarede e delimitaasformas como os artistas se organizam em grupos
ou se vinculam ainstitui¢des; inclui ainda todos os mediadores da arte,
galeristas, criticos, jornalistas. O campo também se define por sua auto-
nomiarelativaamaior proximidade ou distanciaem relagcdo ao campo do
poder stricto sensu, isto €, do poder econémico e do poder politico. Sen-
do assim, as posi¢oes de poder no interior de qualquer campo tendem a
coincidir com arelacdo que se estabel ece entre esses campos. Mas por
serem essas rel agdes histéricas e portanto mutével's, decidimos construir
uma periodizacdo que ponhaem evidénciaacumplicidade entre estética
e politica, entre praticas discursivas e praticas sociais, emergindo simul-
taneamente, movidas pelamesmarede de necessidadesinternas, histori-
cas (cf. Foucault, 1972).

O campo artistico € examinado através das relagcdes que esta-
bel ece com os outros campos, com asinstitui goes especi ficamente volta-
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das para aformag&o de artistas e para a divulgagdo das artes. E também
necessario realizar andlises pontuais de trabal hos de artistas que defini-
ram e modelaram avida cultural de cada periodo.

A ampliagdo sem precedentes do interesse pelaarte e pelacul-
tura, adensidade politicaque as artes adquiriram nas décadas recentes, a
forcaecondmicaque representam no mundo globalizado, associadaain-
dustria do turismo e do lazer, chamaram a atencdo de académicos de
vériasdisciplinas que, cadavez mais, reforcam suas pesquisas e publica
¢Oes. Assim o campo daculturadeixade ser considerado como um apén-
dice e passa a ocupar um lugar importante no conjunto das sociologias
especiais. Surgem estudos que tratam as artes sob o0 ponto de vista da
economiae do mercado, considerando o acel erado processo de transfor-
magao que resultou da privatizacdo da cultura e das novas formas de
financiamento, principal mente através dos grandes bancos e agénciasin-
ternacionals, outros gque tratam das estratégias de formagdo do campo,
suaingtitucionalizacao, daitineranciaefluidez dos grupos, dasrepresen-
tacOes que emergem das préticas estéticas; outros ainda sobre aimpor-
tanciaadquiridapel os mediadores entre os artistas e o publico.

Esse estudo desenvolve-se simultaneamente em doisregistros:
0 primeiro estudaaconstrugdo do campo das artes, suainstitucionaizagéo,
consolidacéo e profissionalizacdo em Brasilia. Sdo consideradas as ex-
pectativas e aatuagao das dif erentes geracOes de artistas que se estabele-
ceram na cidade, as formas que encontraram paraimprimir suas marcas
na cidade capital, apartir da periodizagéo jareferida. Em outro registro,
s80 discutidas as categorias rel evantes para aleitura e andlise da produ-
Ga0 estética contemporanea, tarefaque sefaz cadavez mais necessariase
se quiser empreender um trabalho mais sistematico no campo das artes
visuais e da cultura contemporanea. Estas categorias variam de acordo
com a década a ser estudada, pois buscamos categorias imanentes aos
discursos, as que emergem das préprias linguagens artisticas. Se, paraa
arte dos anos 50-60, podemos constatar arelevancia do debate em torno
do concretismo ou figurativismo, nos anos 70, apice daarte conceitual e
daviradaanti-utdpica, o debate é outro, muito maistenso e politizado. A
partir dosanos 80, com o inicio daredemocratizagcdo politicaedacultura
de mercado globalizado, o campo daarte amplia-se e complexifica-se, de
modo que, maisdo que nunca, torna-se necessario o trabal ho tedrico para
que sejapossivel proceder arecortes e organizar sérieseeixosdeleitura
no conjunto da diversificada—tanto em termos de escolhade linguagem
guanto em termos qualitativos— produgdo artistica contemporanea.

Assim, se periodos que vao de 1958 a 1967, ou dai a 1979
podem ser pensados do ponto de vista de pesquisa e de uma abordagem
estética e socio-historica, os anos 80 inauguram uma multiplicidade de
propostas de linguagens complexas.

O acervo da cultura mundial torna-se aberto e acessivel pelas
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tecnologiasde comunicagao; osvalores encontram-se maisumavez des-
locados, tornando necessariaaelaboracdo de conceitos e categorias para
aabordagem das novas linguagens da arte.

Para o estudo das Ultimas décadas, serdo levantadas algumas
categorias e, em torno de cada uma delas, seréo grupadas questdes que
apontam paratragos presentes naslinguagens artisticas atuai s, desenhan-
do esferas de valores que, por suavez, ddo origem a materialidades que
testemunham sobre as condic¢des presentes de exercicio da atividade ar-
tisticanacidade.

Nesse sentido, o trabalho tedrico e o empirico sdo conduzidos
paral elamente pois sem as categorias ndo poderiamos sequer iniciar nos-
satarefa. Categorias seréo sempre necessarias parapensar sobre um cam-
po, principal mente quando setrata de intervir em um dos setores de pro-
ducdo de bens simbdlicos dos mais complexos, a arte. Campo em que
houve enorme acimulo de capital cultural e rapidos deslocamentos do
conhecimento que ampliaram as possibilidades tedricas e construcdes
transdi sciplinares que permeiam os estudos contemporaneos sobre arte e
cultura.

Recebido para publicacéo em junho/2002

MADEIRA, Angélica. The itinerancy of artists: the construction of the visual arts field in Brasilia (1958-
1967). Tempo Social, Rev. Sociol. USP, S. Paulo, 14(2): 187-207, October 2002.

This article presents the first results of a research which aims at
mapping and analyzing the construction and the consolidation of the field of
the visual arts in Brasilia. The whole project is divided into three significant
moments of the city’s history: the fifties, when the rationalist model in architecture
and urban design, and concretism in the field of the arts became hegemonic;
the late sixties, when conceptualism was strongly affirmed on the Brazilian art
scene; and finally, the two last decades, which brought big changes to patronage
and to art market strategies. The article also punctuate some theoretical and
methodological remarks.

art and politics,
modernization
concretism.
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