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RESUMO

O presente Trabalho de Conclusdo de Curso se propde a analisar o acervo artistico do
Tribunal de Justica do Distrito Federal e dos Territorios, buscando informagdes sobre a
constituicdo da colecdo, basicamente constituida por pecas de arte moderna e
contemporanea, e ainda sobre alguns dos principais personagens envolvidos nessa
formacgao. A pesquisa trouxe ainda algumas andlises de obras do acervo e buscou
confrontar com outros acervos presentes em Brasilia, em um estudo que procurou

abranger o ideario moderno presente na concepgao original da cidade.

PALAVRAS CHAVE: Acervo de Arte, TIDFT, Brasilia, Modernismo, Hugo Auler

ABSTRACT

This monograph aims to analyze the artistic collection of the Federal District Court and the
Territories, seeking information on the collection's constitution, basically consisting of
pieces of modern and contemporary art, and some of the main characters involved in this
formation. The research also brought some analysis of works of the collection and sought
to confront with other collections present in Brasilia, in a study that sought to cover the

modern ideas present in the original conception of the city.

KEY WORDS: Collection of art, TUDFT, Brasilia, Modern art, Hugo Auler
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INTRODUGAO

Em margo do presente ano, a assessoria de comunicagao do Tribunal de Justica
do Distrito Federal e dos Territorios - TIJDFT divulgou matéria no site da instituicao
narrando que haviam sido emprestadas duas pinturas de Athos Bulcao, pertencentes ao
acervo artistico dessa Casa de Justica, para integrar a mostra comemorativa do
centenario do artista, promovida pelo Centro Cultural Banco do Brasil - CCBB em parceria
com o Instituto Athos Bulcdo. Na mesma matéria constava a informacédo de que, além
dessas duas pinturas, o Tribunal possui diversos outros quadros de importantes artistas

nacionais, muitos de projecao internacional.’

Ao longo de pouco mais de sete anos, tempo em que integro o quadro de
servidores do TJDFT, essa foi a primeira vez que tive noticia de que o Tribunal adquiriu
tao relevante pinacoteca. Os quadros, que nao estdo disponiveis para acesso ao publico
geral do 6rgédo, nunca foram reunidos em mostra publica, tampouco haviam sido
estudados, individualmente ou como acervo, até entdo. Algum tempo depois, no més de
agosto do mesmo ano, a equipe do Memorial TIJDFT publicou um curto informativo
tematico intitulado Justica a arte: obras que inspiram o Judiciario de Brasilia?, com intuito
de resgatar a memoéria e dar publicidade a historia do acervo e das obras de arte que o

compdem.

Brasilia, a cidade “museu a céu aberto, sintese das artes”, possui um patriménio
arquitetbnico e paisagistico reconhecido internacionalmente por suas linhas modernas e
pelas obras de arte integradas a arquitetura, sendo as mais conhecidas e estudadas os
murais de azulejaria assinados por Athos Bulcdo. O que poucos sabem é que no interior
da maioria dos ¢6rgdos publicos, notadamente dos edificados ao longo do Eixo
Monumental da cidade, também residem relevantes acervos, repletos de pinturas,
esculturas, gravuras, relevos escultoricos, painéis em tapecaria, pegas de mobiliario, entre

outros objetos de arte.

Entretanto, a maioria desses acervos nao possui visibilidade, muito em fungao da
dificuldade de acesso, ja que muitas vezes se encontram no interior de gabinetes, mas

também, pela escassez de estudos que poderiam lhes colocar em evidéncia e ensejar a

T Matéria disponivel em: https://www.tjdft.jus.br/institucional/imprensa/noticias/2018/marco/quadros-do-tjdft-
integram-exposicao-100-anos-de-athos-bulcao

2 Disponivel em: http://www.tjdft.jus.br/institucional/centro-de-memoria-digital/publicacoes/monumentum/
Monumentum_50_ 2018.pdf
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realizacdo de exposi¢cdes que possibilitariam, mesmo que momentaneamente, o acesso

as obras.

Motivado pela vontade de trazer essas obras de arte para conhecimento do publico
interessado, este trabalho se constitui em um primeiro passo para o estudo do acervo
artistico do TJDFT, que reune artistas brasileiros e estrangeiros radicados no pais, da
primeira fase modernista, modernos e contemporaneos, de grande relevancia no contexto
da historia da arte brasileira. Nao se pretende esgotar o assunto pois, como se vera
adiante, ha no horizonte muitos desdobramentos possiveis.

Ao dar inicio a pesquisa uma questao se colocava como primordial: 0 que justifica
a presenga dessas obras de arte dentro de um 6rgao do Poder Judiciario, cuja finalidade
institucional claramente ndo é a promog¢ao do acesso a arte e cultura? Em busca de

respostas um universo de fatos histéricos foi pouco a pouco emergindo.

Logo de inicio o desembargador Hugo Auler foi apontado como o responsavel pela
escolha e aquisicdo das primeiras e principais obras do acervo. Para nossa surpresa, seu
nome revelou-se como o de um critico de arte com espacgo diario em jornais de grande
circulagéo da cidade, que fez parte do corpo de jurados de algumas edigbes da Bienal
Internacional de Sao Paulo, além de ser costumeiramente citado por ocasido do
levantamento da fortuna critica de algum artista sobre o qual escreveu. Importante
ressaltar que ndo ha até o presente momento qualquer estudo académico sobre as

criticas de arte publicadas por ele.

Fez-se necessario tentar reconstruir a trajetéria desse homem e sua formagéo
como critico. Toda a pesquisa acerca de Hugo Auler foi feita em fontes primarias,
especialmente em jornais de época, razao pela qual a breve biografia aqui apresentada
ainda é um estudo bastante fragmentado. Como muitas outras personalidades de nossa
historia, Hugo Auler é visto como uma figura controversa, especialmente nos bastidores
do Tribunal, em razdo da rigidez de sua autoridade. Em que pese tais opinides,
percebemos ser inequivoca sua contribuicdo para o Tribunal, notadamente para a

constituicdo de seu acervo artistico.

Dando sequéncia ao estudo das obras, verificamos haver nitida ligagdo entre a
histéria por tras da constituicdo do acervo e o ideario modernista que almejava uma nova
sociedade brasileira e que culminou na construgédo da cidade de Brasilia. Perceber essa
ligacado facilitou o entendimento do conjunto do acervo, cujas obras e historia estdo

repletas de significado e objetivos.
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Nesse contexto, buscamos apresentar, suscintamente, questdes que consideramos
pertinentes para o entendimento do acervo e o pensamento moderno a ele ligado.
Analisamos a inser¢cao dessas obras no cotidiano do Tribunal na sua origem e no decorrer
do tempo, considerando também o mobiliario moderno adquirido como parte do mesmo
programa, assim como o dialogo entre o acervo do TJDFT e acervos de arte em outros

orgaos publicos de Brasilia.

O acervo artistico do TJDFT esta em permanente expansao, recebendo doagdes
de obras de artistas que realizam exposi¢cdes individuais ou coletivas no espaco do
Memorial TJDFT, selecionadas anualmente por meio de edital publico. Hoje, o Tribunal
possui oficialmente em seu acervo aproximadamente cento e treze obras, entre pinturas,

esculturas, gravuras, fotografias e desenhos.

O presente estudo apresenta uma analise mais aprofundada apenas dos quadros
que elencamos como mais significativos. Tratam-se de obras representativas das
principais correntes da arte moderna e contemporanea brasileira, escolhidas para integrar
0 acervo pelo desembargador Hugo Auler, ainda nos primeiros anos apoés a transferéncia

da capital para Brasilia.

Esse recorte foi pensado de forma a aprofundar a anélise das obras que suscitam
debates a respeito de temas principais da historia da arte brasileira, tais como, a primeira
fase modernista, com o quadro de Di Cavalcanti; a querela historica figuragcado versus
abstracdo, com as pinturas de Samson Flexor e Quirino Campofiorito; os debates no
interior do grupo abstracionista, arte construtiva e abstragdo geométrica, com a pintura de
Rubem Valentim; o surrealismo brasileiro, com Siron Franco; e a presenca da tematica
religiosa, com as obras de Yara Tupynamba e Emeric Marcier. Percebemos nesse
conjunto de obras uma intencionalidade na escolha, diferentemente das demais que

compdem o acervo, que atualmente tem sido enriquecido de forma mais livre.

Reconstituir a histéria desse acervo também € necessario para que a ele sejam
dedicados o0s necessarios cuidados de gestdo e preservagdo, a partir da percepgéao de
seu valor. Necessidade de primeira ordem, tendo em vista que os unicos documentos
administrativos que puderam ser reunidos a tempo para a conclusao do presente texto,
informam o extravio de trés obras do acervo principal, sendo uma delas uma gravura de

Oswald Goeldi, adquirida pela Casa em 1963.
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CAPITULO 1
1. O TRIBUNAL DE JUSTICA DO DISTRITO FEDERAL E DOS TERRITORIOS

Para pensar sobre um acervo é necessario conhecer, mesmo que em linhas gerais,
a quem ele pertence. Um acervo € sempre de alguma instituicdo ou de alguém, pois,
associada a palavra acervo esta o conceito de patrimdnio. Assim, antes de passarmos ao
estudo das obras veremos um pouco sobre a instituicdo que as abriga, sua historia,

arquitetura e outras informacdes relevantes.

A area de atuagcao do Poder Judiciario é, certamente, um conceito bastante claro
para grande parte das pessoas. Sabemos que ele é o responsavel pelo julgamento das
mais diversas situagbes que ndo puderam ser resolvidas diretamente entre pessoas
fisicas e/ou juridicas, bem como por aplicar penas quando do cometimento de algum
crime, nas agbes de natureza criminal. Entretanto, ndo € tdo facil reconhecer as
competéncias especificas de cada tribunal, devido a existéncia de diferentes cortes de

justica no pais.

O Tribunal de Justica do Distrito Federal e dos Territérios (TJDFT) é o érgéo
publico responsavel por dirimir os conflitos da populagao residente no Distrito Federal e,
caso sejam criados Territorios Nacionais, passara a atender também as pessoas que
neles residam, como ja ocorreu no passado. Sua missao institucional é “Proporcionar a
sociedade do Distrito Federal e dos Territérios o acesso a justica e a resolugdo dos

conflitos, por meio de um atendimento de qualidade, promovendo a paz social™.

As matérias juridicas que sé&o tratadas no TJDFT s&o as de direito comum, néo
abrangidas pelas competéncias especificas de outros tribunais, como as das areas
trabalhista e eleitoral, e as acdes que envolvam instituicdes publicas federais, pois essas
sao resolvidas nos Tribunais Regionais Federais (TRF). Tendo em vista que os tribunais
constituem um dos mais importantes instrumentos para alcangar a almejada paz social,
como se depreende da leitura da missao institucional do TJDFT, é dever do Estado

proporcionar o acesso a justiga a todos os cidadé&os.

O periodo inicial da trajetéria do TIDFT remonta a anos anteriores a inauguragao
da cidade e se confunde com a histéria da criagdo dessa. Na época da transferéncia da
capital do pais do Rio de Janeiro para Brasilia, ja vigorava no ordenamento juridico

8 Informacao retirada do site http://www.tjdft.jus.br/institucional> acesso em 29/9/2018
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brasileiro o entendimento da importancia da promogao do acesso a justica pelo Estado.
Nesse contexto, fez-se necessaria a implantacdo do Poder Judiciario no novo Distrito
Federal desde o momento em que iniciou sua habitagao.

Com a efetiva transferéncia da capital do Rio de Janeiro para o novo Distrito
Federal, o TIDFT em Brasilia foi inaugurado juntamente com a cidade, pelo Presidente
Juscelino Kubitschek (1902-1976), em 21 de abril de 1960.

Apesar de ter sido inaugurado em abril, o Tribunal foi de fato instalado somente em
5 de setembro de 1960, ocasiao em que foi preenchido o quorum minimo de
desembargadores previsto na Lei de Organizacao Judiciaria em vigéncia na época. Nesse
mesmo dia houve a eleicdo para definir o Presidente do 6rgéo, restando eleito o
Desembargador Hugo Auler, que, além de ser o primeiro na ordem de antiguidade, ja

vinha trabalhando para organizar e estruturar a justica da nova capital.*

O TJDFT ainda nao possuia sede propria quando iniciou suas atividades. O
primeiro enderego da justi¢a local do novo Distrito Federal foi no Bloco Seis da Esplanada
dos Ministérios, onde atualmente esta localizado o Ministério do Planejamento,
Desenvolvimento e Gestao. Nesse mesmo prédio estavam concentrados quase todos os
orgaos do Poder Judiciario, inclusive o Ministério Publico, local e federal, e a Ordem dos
Advogados do Brasil. Os unicos 6rgaos que nao ocuparam o Bloco Seis foram a justi¢ca do
trabalho e o Supremo Tribunal Federal, sendo este ultimo o unico que ja tinha sede

propria, prédio de arquitetura moderna localizado na Praga dos Trés Poderes.>

As instalagdes do TJDFT ocuparam o quinto e o sexto andares do edificio na
Esplanada dos Ministérios até o dia 5 de novembro de 1969, data em que foi inaugurada
sua sede definitiva: o Férum de Brasilia Palacio Ruy Barbosa. O nome do Palacio foi
escolhido em homenagem a comemoracgao dos 120 anos do nascimento de Ruy Barbosa
de Oliveira, um dos maiores juristas brasileiros, ocorrida na mesma data da inauguracéo.

A histéria da construgao da sede prépria do TJDFT sera narrada mais adiante.

Foi logo no inicio de sua trajetoria, quando ainda funcionava no Bloco Seis, sob a
gestao do entdo presidente Hugo Auler, que o TJDFT comecgou a constituir seu acervo
artistico. Nessa época que se deu a aquisicdo das obras de renomados artistas, tais como

4 FONSECA, Flavio Fernando Almeida da; JOBIM, Adriana. TJDFT: histéria e trajetéria. Brasilia: Tribunal de
Justica do Distrito Federal e Territérios, 2006.

5 Informagdes retiradas do site https://www.tjdft.jus.br/institucional/centro-de-memoria-digital/publicacoes/
monumentum/monumentum_an1n4.pdf> acesso em 29/9/2018
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Di Cavalcante, Athos Bulcdo, Samson Flexor, Rubem Valentim, Glénio Bianchetti, Siron

Franco, Emeric Marcier, dentre outros.

Imagem 1: Fotografia histérica, Bloco Seis da Esplanada dos Ministérios - acervo NUAMI

O desembargador Hugo Auler foi também critico de arte e escrevia para coluna
sobre artes visuais de espacgo diario em jornal de grande circulagdo. Nesse contexto, o
caso do TJDFT foi bastante privilegiado no que tange a aquisigao de seu acervo artistico,
devido a presenga de Auler como primeiro presidente do 6rgdo e responsavel pela
aquisicdo das principais obras de arte. Hugo Auler foi desembargador no novo Distrito
Federal de 1960 até o inicio de 1973, quando se aposentou. Durante esse periodo foram

adquiridas cerca de vinte obras de arte.

Apods seu falecimento, em 1980, o TJDFT deu continuidade a constituicdo do
acervo. Na década de 1980 foram adquiridas as obras de Milan Dusek, Carl Brussel e

Gledson Amorelli, que também integram o acervo principal. Em 2012 foi realizado
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concurso para aquisicdo de dezesseis obras de arte®; e, desde 2013, o Memorial TIDFT -
Espaco Desembargadora Lila Pimenta Duarte mantém calendario anual de exposi¢oes
que resultam em doacgdes por parte dos artistas expositores, como contrapartida a

disponibilizacdo do espago, conforme previsto em edital publico.”

O TJDFT é um tribunal em expansao, sendo considerado, em ambito nacional,
como um tribunal de médio porte. Com o grande crescimento da populagdo do Distrito
Federal, fez-se necessaria a criagao de féruns nas demais regides administrativas, para
que os cidadaos residentes nas cidades satélites ndo sejam obrigados a se deslocar para
o Plano Piloto para ter acesso a justica. Atualmente o TUDFT conta com dezesseis foruns,
de arquitetura moderna ou contemporanea, distribuidos de maneira a atender a demanda

das trinta e uma regides administrativas existentes no DF.

Em virtude da Lei Distrital n° 2.365/998, que prevé que todo edificio ou praga, com
area superior a mil metros quadrados, deve conter obra de arte em local de destaque ou
integrada a arquitetura, os féruns tém recebido as obras de arte doadas pelos artistas em
contrapartida as exposi¢des no Memorial TIDFT, bem como algumas das que foram

adquiridas pelo Tribunal na selegao publica de 2012.

As obras que, para fins deste Trabalho, consideramos como “acervo principal’
atualmente estéo distribuidas no Palacinho (Bloco D), no interior das salas da cupula da
administracado do Tribunal - Presidéncia, Vice-Presidéncia e Corregedoria, e outras duas

estdo em exposicao permanente no Memorial TJDFT.

1.1 O projeto arquitetdénico do Palacio da Justica

N&o é por mera obra do acaso a localizag&o privilegiada do Palacio da Justiga na
cidade planejada por Lucio Costa. O prédio, cuja fachada principal encontra-se voltada de
frente para o eixo que divide as asas, esta inserido na escala monumental de Brasilia. O

Palacio Ruy Barbosa do TJDFT esta para a Praga do Buriti, como o Supremo Tribunal

6 Edital do concurso disponivel em: https://www.tjdft.jus.br/institucional/centro-de-memoria-digital/espaco-
cultural/acervo-artistico/edital2012.pdf> acesso em 24/2/2019.

" Edital para o calendario 2019 disponivel em: https://www.tjdft.jus.br/institucional/centro-de-memoria-digital/
exposicoes-2019/edital-1-2018-selecao-2019> acesso em 24/2/2019.

8 integra da lei disponivel em: https://www.tc.df.gov.br/SINJ/Norma/50323/Lei_2365 04_05_1999.pdf>
acesso em 21/2/2019.
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Federal esta para a Praga dos Trés Poderes. Integra, portanto, o rol dos monumentos a

modernidade erigidos na nova capital ao longo do “corpo do aviao”.

O tragado cruciforme do projeto urbanistico de Brasilia, dado pela intersec¢cao dos
eixos monumental e rodoviario, divide a cidade tal qual uma rosa dos ventos. Contudo, &
preciso dizer que, pela perspectiva que estamos habituados a vé-la nos mapas, seu cume
aponta para a diregcao oeste e nao norte. O prédio do TJDFT localiza-se na porgao oeste
da area central, espacgo reservado por Lucio Costa para os érgaos da administragédo do
Distrito Federal. O planejamento urbano da cidade foi pensado para atender as fungdes
publicas de capital do pais, buscando concilia-las com as demais necessidades de seus
habitantes. Assim, Brasilia foi construida de modo a congregar suas escalas monumental,

gregaria, residencial e bucdlica.
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Imagem 2: Mapa do Plano Piloto (arquivo Codeplan, 1991) - retirado do livro Ao fio do tempo
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Como dito anteriormente, o TUDFT foi inaugurado sem ainda ter sede prépria. Na
ansia de construir e inaugurar a cidade na data estabelecida, 21 de abril, feriado nacional
relacionado a Tiradentes, em razao de ter sido ele o primeiro a defender a ideia da
interiorizacdo da capital, toda forgca de trabalho estava destinada para a construgcdo dos
edificios dos 6rgaos federais, de algumas quadras residenciais, entre outras edificagdes
que garantissem uma condigdo minima de habitacdo na cidade. Dessa forma, foram
preteridos os prédios da por¢ao oeste do Eixo Monumental, assim como tantos outros que
foram sendo construidos ao longo do tempo.

Apesar de os jornais editados no ano da inauguracdo de Brasilia veicularem
noticias de que o arquiteto Oscar Niemeyer assinaria o projeto do palacio da Justica local,
bem como que esse logo seria inaugurado, ambas expectativas restaram frustradas. Tem-
se ai o inicio de uma longa batalha para a construgdo da sede prépria do TIDFT. Em 27
de agosto de 1960 o Correio Braziliense estampava, com destaque, matéria com os
dizeres:

Cabera ao arquiteto Oscar Niemeyer, ora no Rio, projetar o Palacio da
Justica local. Sera assessor do renomado arquiteto o Desembargador Hugo
Auler, antigo admirador do consagrado artista patrio. (...)

Niemeyer, com a assisténcia do Desembargador Hugo Auler, devera realizar
um projeto, ndo apenas a altura de seu nome, como ainda, de mais
moderna funcionalidade e sem quebrar a austeridade que devem ter as
Casas onde se aplica a Justi¢a.®

Pouco tempo depois, no més de setembro, 0 mesmo jornal noticiava que Niemeyer
ja tinha prontos os estudos do projeto, aguardando apenas a destinacédo da area por Lucio

Costa para da-lo como concluido.'®

O que ocorre nesse meio tempo € uma grave baixa financeira nos cofres publicos
de Brasilia, resultante do volume de investimento necessario para erguer a cidade nos
anos anteriores. Enquanto isso, no Bloco Seis da Esplanada dos Ministérios comprimia-se
0 pessoal necessario para garantir a prestacdo judiciaria a crescente populagdo da

cidade.

Diante do dificil cenario, o jornalista Pedro Paulo Luz Cunha, que ficou conhecido
pelo pseuddénimo Peluz, deu inicio a uma extensiva campanha cujo lema era: Uma cidade

sem forum néo tem foros de cidade.

9 Niemeyer ja tem prontos os estudos para o projeto do foro de Brasilia.Correio Braziliense, Brasilia,
21/9/60. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/028274 01/1756

10 |bidem.
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A campanha iniciada pelo jornalista Peluz no Correio Braziliense no ano de 1965,
ganhou forca com o apoio do entdo Presidente do TJDFT, Desembargador Joaquim de
Souza Neto, do diretor de secretaria Raul Mattos e do Deputado Federal Medeiros Neto.
Inspirado pela célebre frase de Peluz, o deputado Medeiros Neto proferiu um discurso na
tribuna da Camara dos Deputados que angariou a simpatia dos seus pares. Dessa forma,
a campanha teve sequéncia contando com a adesao de Deputados, Desembargadores e

jornalistas.™

O desfecho da campanha foi positivo. Em novembro de 1966, o arquiteto Hermano
Montenegro, da equipe de Oscar Niemeyer, apresenta o projeto da futura sede do TJDFT.
O projeto, atendendo a complexidade da organizag&o judiciaria, era dividido em dois
prédios distintos, sendo o Palacio, de quatro pavimentos, destinado a segunda instancia

da justica, e o Bloco A, de dez pavimentos, destinado as varas da primeira instancia.

O conjunto projetado por Hermano Montenegro é harmonizado por seus pilares
verticais seriados, presentes nas duas edificacdes. A fachada principal do Palacio é
composta por treze colunas paralelas e se liga a calgada do Eixo Monumental por meio de
uma rampa de acesso. O Bloco A esta localizado atras do Palacio e emoldura o conjunto
arquitetdbnico, valorizando o Palacio construido a sua frente.'? Os elementos da
arquitetura moderna empregados nos projetos dos prédios do TJDFT derivam das
propostas de Le Corbusier, arquiteto que exerceu maior influéncia na arquitetura moderna

do Brasil.

O vinculo entre o arquiteto suico radicado na Franca e a arquitetura moderna
brasileira teve inicio em 1929, quando em sua primeira visita ao pais participou da
organizagao do primeiro Congresso Internacional de Arquitetura Moderna (CIAM) que
ocorreu na Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) e cujas resolugbes finais
estabeleceram os principios de atuacdo do movimento moderno na arquitetura. Lucio
Costa tornou-se, no mesmo ano, diretor da ENBA, e junto com outros arquitetos
brasileiros, inclusive Niemeyer, seguiu elaborando projetos de arquitetura moderna pelo
pais. A parceria entre Le Corbusier e os arquitetos modernos brasileiros se firmou em
1936, ano em que retornou ao Brasil para orientar a elaboragdo do projeto do prédio do

Ministério da Educacgao e Saude, atual Palacio Gustavo Capanema, no Rio de Janeiro.

" https://lwww.tjdft.jus.br/institucional/centro-de-memoria-digital/publicacoes/monumentum/18_05 2010-50-
anos-de-justica_-reclamacao-para-a-construcao-do-forum-de-brasilia>

2 MADEIRA, Fernando; MORATO, Marcos Dias. Ao fio do tempo: Cronologia das diversas intervengdes
fisicas ocorridas no Complexo Judiciario do TJDFT. Brasilia: Tribunal de Justi¢ca do Distrito Federal e
Territorios, 2007, p. 19/21.
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Imagem 3: Fotografia histérica do conjunto arquiteténico do TIDFT - acervo NUAMI

A arquitetura moderna proposta por Le Corbusier apresentava cinco pontos
principais: planta livre, fachada livre, janelas em fita, terrago jardim e pilotis. Nos edificios
do TJDFT podemos verificar que Hermano Montenegro incorporou a maioria das ideias de
Le Corbusier nos projetos. Foram empregados os elementos da planta livre, que consiste
na desvinculacao entre as estruturas de sustentacdo da construcio e as paredes internas,
possibilitando que os espagos internos possam ser rearranjados a qualquer tempo; o
elemento da fachada livre, que também €& uma desvinculacido com relagcado a estrutura e
permite que a fachada seja alterada sem impacto estrutural; as janelas em fita, que
tornam as fachadas menos carregadas de elementos decorativos; e o terrago jardim que
foi instalado no interior do Palacio, em sua area central, recebendo luz por uma clarabdia.
Acredita-se, vendo as fotos histéricas da construgcdo do Bloco A, que também tenha sido
previsto um terrago jardim nesse prédio, mas que nunca chegou a ser efetivamente

implementado.
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O Palacio principal teve sua construgao finalizada em 1969 e o Bloco A somente
ficou pronto para ser ocupado em 1975. Atualmente, o Tribunal conta com mais dois
prédios projetados em épocas distintas, totalizando um complexo de quatro edificagdes.
Um deles é o Bloco B, também de dez andares, construido atras do primeiro, em 1996.
Esses dois prédios mais altos compdem o denominado Férum Milton Sebastido Barbosa.
E em 2002 foi inaugurado o Palacinho, onde estdo localizadas as salas da cupula do
TJDFT e o saldao do Tribunal Pleno. Com a construgdo do Palacinho foi criado um grande
espelho d’agua, com algumas ilhas de jardins, que permeia todo o andar térreo dos dois

palacios, que sao ligados entre si por uma ponte curva sobre a agua.

As obras de arte que constituem o acervo principal do TIDFT, que sera objeto do
préximo capitulo, atualmente estédo distribuidas no Palacinho, onde estdo em permanente

exposi¢ao nas salas da cupula do Tribunal.

Em frente aos prédios do TJDFT, atravessando a Praga Municipal onde o solitario
buriti resiste ao tempo, encontra-se o Palacio que carrega o nome dessa arvore tao
simbdlica. O Palacio do Buriti, sede do Poder Executivo do Distrito Federal, se assemelha
ao conjunto arquitetdbnico do Tribunal de Justica em muitos aspectos. Também foi
projetado em duas edificagdes, sendo um Palacio e outro prédio mais alto ao fundo. Seu
Palacio ostenta altas colunas monumentais, porém estas foram construidas em suas

laterais, em paralelo as vias do Eixo Monumental.

O elemento praca também merece ser evidenciado, pois a medida em que permite
que os prédios fagam face a um vazio construtivo, sdo destacadas as suas grandezas e,
dessa forma, tornam-se monumentais. Talvez resida ai o grande diferencial da cidade
icone do modernismo. Soma-se aos projetos de arquitetura a organizagdo urbana da
cidade. Dessa combinacao temos tanto a monumentalidade dos prédios quanto a do céu

de um horizonte marcado na distancia, contribuicdo inestimavel da geografia do planalto.

Os demais prédios que circundam a Praga Municipal, mais conhecida por Praga do
Buriti, sdo, em sentido anti-horario, a Cémara Legislativa, cuja construcédo € a mais
recente; o Tribunal Regional Eleitoral, que tem uma cascata d’agua em sua fachada
principal; o Memorial JK e o Memorial dos Povos Indigenas, que estdo localizados na
area central do Eixo e sdo as unicas edificagdes assinadas por Oscar Niemeyer; o Palacio

do Buriti, o qual foi descrito anteriormente; e o Tribunal de Contas do Distrito Federal.

A Praca do Buriti foi um local bastante frequentado, contudo, o passar do tempo fez

com que as pessoas deixassem de ocupar os espacgos publicos da cidade. Atualmente
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seus espelhos d’agua estédo vazios e os chafarizes desligados. O buriti, devido a diversas
intempéries teve de ser amarrado com cabos de ago para que se mantenha de pé. Essa
situacdo nao poderia ser mais simbolica, posto que a arvore, que na natureza indica
abundancia de agua em seus arredores, padece visivelmente em meio a secura dos

antigamente belos espelhos d’agua que a circundavam.

1.2 A arte, a arquitetura e o mobiliario modernos no cotidiano da Justica de
Brasilia

Desde o inicio de seu funcionamento, o 6rgdo da justica local da nova capital
buscou estar em consonancia com os preceitos modernos estabelecidos pelo ideario que
motivou a constru¢cdo da cidade sob a égide de uma visdo moderna, onde vigorava o
entendimento da importdncia das artes, arquitetura e artes aplicadas ao desenho
industrial de mobiliario, para “aperfeicoar o homem do Brasil”. Mesmo funcionando
inicialmente em instalagbes precarias no Bloco Seis da Esplanada dos Ministérios, ja
havia a preocupacao de adquirir pecas de mobiliario de design moderno, assinadas por
reconhecidos arquitetos brasileiros, como Sérgio Rodrigues, e elaboradas com madeiras

e materiais nacionais.

Alguns fatos resgatados na histéria da arte brasileira e da construgdo de Brasilia
indicam que as aquisicdes de acervos de arte e mobiliario modernos para o interior dos
prédios construidos na cidade, com arquitetura e urbanismo também modernos, ocorridas
nos primeiros anos apos a inauguragao da cidade, nédo se tratavam meramente de atos de
colecionismo ou de decoragao dos ambientes. Ao que tudo indica, essas aquisi¢gdes eram,
sobretudo, parte da mesma politica de Estado que culminou na construcdo da nova
capital e que visava, em ultima instancia, a formacado de uma nova sociedade brasileira.
Esses indicios necessitam (e merecem) maior aprofundamento por meio de pesquisas
que objetivem comparar acervos dos 6rgaos publicos da cidade. Nesse sentido afirma a

pesquisadora Angélica Madeira:

No desenho urbano, na arquitetura e até nos interiores de muitos edificios
publicos e residenciais, percebe-se a grande importancia atribuida a arte pelas
elites politicas e intelectuais responsaveis pela construcdo de Brasilia. Dotar a
cidade da nobreza exigida a uma capital era também pontuar o espago com
marcos simbdlicos e obras de arte integradas a arquitetura. Esculturas, tapecarias
€ painéis, obras de muitos artistas que contribuiram com trabalhos especialmente
elaborados para ocupar os espacos dos edificios publicos. Grande parte desses
trabalhos concentra-se em palacios do governo e quase todos - apesar de
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adequarem-se perfeitamente aos espacgos arquitetbnicos a que se destinam -
cumprem papel de dotar a arquitetura de mais beleza e distingdo.3

Sob a gestdo do desembargador Hugo Auler, o acervo artistico e de mobiliario, foi
sendo paulatinamente adquirido e organizado, conforme textos publicados em jornais da
época. A escolha das obras de arte e pecas de mobiliario foi feita de forma intencional e
alinhada a esse ideario moderno que norteou todo o projeto de construgao de Brasilia. A
respeito das aquisigdes efetuadas por Hugo Auler, Quirino Campofiorito, intelectual e

artista presente no acervo, afirmou:

E foi quando podemos conhecer o valioso acervo artistico em que ja se constitui a
Galeria de Arte do Tribunal de Justica do DF. Um fato novo e relevante que rompe
com a rotina que muitas vezes deixou instituicbes logicamente afeitas a
inteligéncia, inteiramente desprovidas de um acervo que tdo necessariamente se
ajustasse ao espirito que bem as identifica no contexto cultural da Nagao.

Confessamos que surpreendeu-nos sobremaneira o ja muito expressivo conjunto
de obras que o desembargador Hugo Auler soube garantir a Galeria daquele
Tribunal. As aquisicbes sdo absolutamente criteriosas e lhes assite o cuidado de
constituir uma sequéncia em que a significagdo artisitica das obras vale
conjuntamente como um roteiro sério da evolugéo das artes plasticas no Brasil.'*

O jornal Correio Braziliense, em diversos momentos nos primeiros anos da cidade,
noticiou as inovagdes que iam sendo implementadas na decoragdo do ambiente do
Tribunal. A presengca de matérias como essas em um jornal de grande circulagdo e
interesse publico corrobora a informagdo de que a implementagdo de uma decoragao
voltada para pecas modernas era uma preocupac¢ao da sociedade que se formava em
Brasilia. Uma matéria bastante interessante foi publicada na coluna social Katucha, de 30

de novembro de 1961:

Dizem que Oscar Niemeyer estd dando por demais feliz com a decoragdo do
Tribunal de Justiga do Distrito Federal, cujo Presidente, o Desembargador Hugo
Auler, soube conjugar maravilhosamente o estilo moderno, de linhas retas,
angulos vivos, sem trabalhos de talha, e a majestade classica da justica. A sala de
sessoes do Tribunal Pleno, forrado de cinza e vermelho, com o mobiliario em
jacaranda da Bahia, incrustagcdes de bronze do escultor Alfredo Ceschiatti e
correntes do mesmo metal confeccionadas especialmente pelo Liceu de Artes e
Oficios de S. Paulo, ficou um deslumbramento.’®

13 MADEIRA, Angélica. ltinerdncia dos artistas: a construgdo do campo das artes visuais em Brasilia:
1958-2008. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 2013, p. 39.

14 Galeria de Arte em Brasilia. Correio Braziliense, Brasilia, 3/5/67. Disponivel em: http://memoria.bn.br/
docreader/028274_01/27885

15 Coluna social Katucha. Correio Braziliense. Brasilia, 30/11/61. Disponivel em: http://memoria.bn.br/
DocReader/028274_01/5821
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A arquitetura de planta livre com seus imensos vaos, caracteristica moderna
derivada das ideias de Le Corbusier, demandava a implementacao de painéis em madeira
para divisdo interna dos ambientes. A preferéncia pelo uso de madeiras nacionais é
caracteristica marcante desse periodo, bem como a visualidade de linhas simples e sem

ornamentagao excessiva.

E importante pensar o espago do Tribunal como um espaco publico de poder, cuja
proposta relaciona arquitetura e objetos decorativos. Os quadros do acervo sao motivo de
orgulho para as autoridades da Casa desde os primeiros anos do Tribunal. Revendo as
fotos de momentos histéricos do TJDFT, como posses de novos presidentes e outros
eventos internos, percebe-se que seus personagens faziam, e ainda fazem, questao de
se posicionar a frente das pinturas, em especial do Retrato de JK pintado por Di
Cavalcanti, que sempre esteve no gabinete presidencial. E interessante observar nestas
fotografias as sucessivas geracdes que se fizeram presente face as obras de arte do
acervo.

A ideia da arte como “deiscéncia do Ser”'8, introduzida por Merleau-Ponty, nos
possibilita pensar como as obras produzidas no passado residem, também, no presente,
na medida em que sao revisitadas por diferentes geragcbdes. Dessa maneira, condensam-
se os tempos. “As criagbes humanas conectam presentes diferentes e se reunem, para
cada geracdo, num mesmo espago, numa mesma terra, numa unica presenga que ao
mesmo tempo passa e nao passa. Estacionaria.”’” Esse pensamento filoséfico de alta
complexidade pode ser empregado como instrumento tedrico para a escrita da histéria da
arte, especialmente no que tange as criagdes artisticas inseridas em um contexto vivo, de

sucessivos presentes. Como € o caso do acervo artistico do TJDFT.

Em algumas entrevistas realizadas pelo Programa Histéria Oral, desenvolvido pelo
Nucleo de Apoio a Preservagdo da Memodria Institucional - NUAMI, os entrevistados,
personalidades da histéria do TJDFT, se referem com carinho a presenga das obras de

arte do acervo nas instalages do Tribunal.®

16 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. S0 Paulo: Cosac & Naify, 2004, p. 43.

7 TASSINARI, Alberto. Quatro esbogos de leitura. In: MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. S&o
Paulo: Cosac & Naify, 2004, p. 152/153.

18 Entrevistas disponiveis em: https://www.tjdft.jus.br/institucional/centro-de-memoria-digital/historia-oral>
acesso em 13/12/2018.
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Imagem 4: Registros fotograficos do TIDFT antigos e recentes - acervo NUAMI
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Se no passado remoto a interagdo dos magistrados e servidores com as obras de
arte era bastante positiva, digna de ser guardada em suas memdrias individuais e
relembrada quando questionados sobre os primeiros anos da atividade judiciaria na nova
capital, hoje em dia o cenario é muito diferente. Seja pelo aumento expressivo da
quantidade de servidores e de pessoas que frequentam diariamente o Tribunal ou pela
falta de acesso e de informagdes sobre o acervo, percebe-se um desconhecimento quase
generalizado a respeito dessa relevante faceta do TUDFT, especialmente entre servidores
que trabalham nas varas de primeira instancia, pois exercem suas atividades laborais em

locais distantes das salas onde se encontram as obras do acervo.

A escassez de informagbes gera grande apreensdo, notadamente em razdo da
auséncia de estudos oficiais que consigam delimitar a abrangéncia do acervo artistico. O
levantamento das obras que compdem o acervo principal € extremamente importante
para evitar que elas se confundam com outras, que autoridades e servidores levam para o
trabalho a fim de decorar suas salas. Essa preocupagdo ndo estda baseada em um
alarmismo desnecessario, ja que temos dados concretos sobre o extravio de trés
importantes obras, ocorrido ha cerca de trinta anos, sendo duas gravuras, uma de Oswald
Goeldi e a outra de Rossini Perez, e uma pintura de Maria Luiza Leado, todas adquiridas
ainda na década de 1960, as quais foram objeto de processo administrativo para baixa
permanente da relagdo de bens da carga patrimonial da institui¢cao.

Em que pese a gravidade desse fato, ndo seria justo dar a entender que o Tribunal
adota uma conduta displicente em relagcao as obras. Em duas diferentes oportunidades
elas passaram por restauro profissional. E mais recentemente, com a implantagao do
Programa Memoéria, foram criados o Memorial TIJDFT - Espaco Desembargadora Lila
Pimenta Duarte, em 2010, e o Centro de Memodria Digital, ambos geridos pelo NUAMI,
com area de competéncia relacionada a conservagao, pesquisa e divulgacado de bens de

valor histérico, normatizada por meio de resolugao administrativa.

O trabalho do NUAMI, responsavel pela gestdo do Memorial, tem sido de grande
importancia para o resgate da memodria institucional do Tribunal. Um dos primeiros passos
implementado pelo Nucleo, para facilitar a preservagao do patriménio artistico, foi a
recomendacdo ao departamento gestor do patrimbnio sobre a necessidade de
diferenciagcao das obras de arte dos demais bens do Tribunal. Outro bom exemplo foi o
trabalho desenvolvido no resgate de peg¢as do mobiliario original que estavam empilhadas
em depositos e, apos restauro, passaram a compor a exposicado permanente que narra a

trajetéria dessa Casa de Justica que, em 2020, ira inteirar sessenta anos.
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Com relagao ao mobiliario, é possivel notar pelas fotos que os méveis foram sendo
sucessivamente substituidos com o passar dos anos, para melhor adequacido quanto a
praticidade necessaria ao desempenho das atribuigdes cotidianas. Apenas uma pequena
parte do mobiliario original sobreviveu ao tempo, sendo que sdo raras as pegas que estdo

em efetivo uso atualmente.

Imagem 5: Restauro das obras de arte e pegas do mobiliario original no Memorial TIDFT - acervo NUAMI

No que se refere a arquitetura moderna dos prédios, podemos afirmar que, tendo
em vista que a maioria dos edificios publicos da cidade ostenta arquitetura semelhante,
essa questao é vista com muita naturalidade pela maioria dos usuarios das instalacoes,
nao tendo sido levada em consideracdo em nenhuma das fontes pesquisadas. Por outro
lado, os visitantes provenientes de outras regides do pais ou até mesmo estrangeiros
costumam expressar seu deslumbramento perante o desenho de linhas simples que

emolduram as conhecidas constru¢des desta cidade tombada.

Outro aspecto importante para a arquitetura moderna em Brasilia é o paisagismo, o
que pode ser observado pelos jardins da maioria dos prédios publicos e superquadras da
cidade. Assim, o trabalho de paisagismo do complexo arquiteténico do TJDFT é uma

caracteristica que merece ser mencionada. Os prédios possuem jardins em suas areas
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externas, algumas ilhas ajardinadas no grande espelho d'agua que envolve os dois

palacios e também um jardim de inverno no centro do Palacio - Bloco C.

Um fato histérico que ilustra a importancia do paisagismo no contexto da trajetoria
do Tribunal foi o plantio de uma muda de ipé préxima a entrada principal do Palacio,
durante uma solenidade em 1967, pelo desembargador Joaquim de Souza Neto. Uma
fotografia tirada nessa ocasi&do encontra-se exposta no Memorial TJDFT e ilustra
informativos historicos veiculados na pagina do Centro de Memoaria Digital - CMD'®. QOutra
arvore que foi plantada perto do local e que hoje é considerada simbolo dos prédios do
TJDFT é um frondoso flamboyant, arvore natural de Madagascar, que teve perfeita
adaptacao ao solo e clima do cerrado e por isso pode ser encontrada em diversos locais
da cidade. O flamboyant € um simbolo importante para o complexo arquitetbnico do

TJDFT em razéo de sua exuberancia quando esta carregado de suas flores de cor viva.

Imagem 6: Plantio da arvore em frente ao Palacio, 1967 - acervo NUAMI

19 https://www.tjdft.jus.br/institucional/centro-de-memoria-digital
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CAPITULO 2

2. O ACERVO PRINCIPAL

Por meio do estudo individualizado das obras de arte, bem como da unidade que
elas formam quando entendidas como acervo, muitas articulagbes se tornam possiveis.

Para tanto, é necessario trazé-lo a tona, dar a ele nova visibilidade.

O presente Trabalho apresenta uma analise mais aprofundada apenas dos quadros
que elencamos como mais significativos dentre as obras do acervo principal.
Consideramos como acervo principal somente as aquisigcdes realizadas nas primeiras
décadas de funcionamento do 6érgdo que, em sua maioria, foram encabecadas pelo
desembargador Hugo Auler. Esse recorte foi pensado n&o somente em razdo da
relevancia das obras e dos artistas, mas, principalmente, do contexto histérico que

ensejou as aquisig¢des, apresentado no primeiro capitulo.

Essa diferenciacdo é necessaria, pois 0 acervo artistico estda em permanente
crescimento. Em 2012, o Tribunal realizou um concurso para selecionar obras de arte que
resultou no acréscimo de quatorze pinturas e duas esculturas ao patrimbnio da casa.
Também, desde 2013 uma grande quantidade de obras é doada ao Tribunal todos os
anos, como contrapartida as exposi¢cdes temporarias acolhidas em seu Memorial,

algumas delas de artistas com projecéo internacional.

Embora ja tratado anteriormente, é relevante frisar que as aquisi¢gbes oficiais de
obras de arte modernas, cujos elementos compositivos estavam alinhados com as
questdes relativas a identidade nacional, integraram uma politica de Estado que perdurou
durante grande parte do século XX. E possivel localizar o inicio dessa pratica durante o
regime do Estado Novo, pela aplicagdo de uma politica cultural que “objetivava produzir
um ‘novo homem brasileiro™?® para romper com o passado colonial, cuja visualidade

estava ligada a padrbes importados da Europa.

Ao longo dos anos, as principais metrépoles do pais passaram a abrigar em seus
prédios publicos, pracas e parques um numero consideravel de obras de arte de carater
monumental, muitas delas integradas a arquitetura, tais como paredes em azulejaria,
relevos escultoricos, pinturas murais e esculturas. O caso das pinturas em telas de

menores formatos, embora ndo seja escasso, ainda nao foi devidamente estudado.

20 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Modernismo brasileiro: entre a consagragao e a contestagao.
Perspective, 2, 2013, p. 5.
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O gosto pela monumentalidade é tratado por Frederico Morais como o reflexo do
“critério de todos os regimes totalitarios de que a arte tem por funcédo imortalizar seus
lideres e suas doutrinas.”2" Com isso ndo se quer dizer que os artistas produziam suas
obras deliberadamente com esse propodsito, a escolha daquilo que passaria, ou nao, a
integrar os locais publicos das cidades € que era feita com base nesse “gosto” a que se
refere Frederico Morais. E, dentro desse cenario, temos Brasilia, cidade planejada para
ser um museu a céu aberto; para congregar arte, arquitetura, paisagismo e fungdes

publicas.

No contexto das aquisicbes oficiais em Brasilia o desembargador Hugo Auler
desenvolveu ao menos dois papéis fundamentais. O primeiro refere-se a escolha de obras
para o TIDFT e para o Tribunal Regional Eleitoral - TRE, quando esteve na presidéncia
deste, e também para outros 6rgdaos, como membro de comissbes compostas para essa
finalidade. O segundo papel foi desenvolvido por meio das criticas de arte publicadas
diariamente nos jornais da cidade, pelas quais opinava indiretamente sobre as aquisigdes
efetuadas pelos mais diversos 6rgaos da cidade. No capitulo 3 veremos essa questao

com maior profundidade.

Nao obstante a aquisicdo de acervos institucionais seja parte de uma politica
publica, escolher e comprar obras de arte é, de certa forma, um ato de colecionismo. O
que difere um acervo institucional de uma colecéo particular é o fato de que a colegcao
publica passa a “influir de modo significativo no campo ideolégico e comercial, no contexto
de sua politica cultural™®?. Evidente que a chancela governamental tem um grande peso
quando se trata de um processo de legitimagdo de um discurso, qualquer que seja ele,

inclusive, o das artes.

Montar uma coleg¢ao é também um processo criativo, que “liga de forma indelével o
artista e o colecionador™3. Escolher implica em fazer opgao por uma coisa em detrimento
de outras tantas. Em razdo disso, muitos colecionadores buscam nas criticas de arte
opinides para embasar suas escolhas. No caso da formacéo do acervo de arte do TJDFT,

verifica-se que o “colecionador’ era também critico de arte. Hugo Auler deixava bastante

21 MORAIS, Frederico. Arte publica: da praga a telematica. In: A Metrépole e a arte. Sao Paulo: Prémio,
1992, p. 48.

22 PINHO, Diva Benevides. A arte como investimento: A dimens&o econémica da pintura. Sao Paulo: Nobel/
Edusp - Editora da Universidade de Sao Paulo, 1998, p. 67

23 HARGREAVES, Manuela. Colecionismo e colecionadores, um olhar sobre a historia da arte na 22 metade
do séc. XX. Apresentagao proferida no &mbito da conferéncia sobre “Colecionismo e Mercados de Arte”, na
Fundagao Cupertino de Miranda em 8 de novembro de 2014.
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claras suas razdes para exaltar ou depreciar a produgédo de determinados artistas, sendo

suas criticas um rico material de apoio ao estudo do acervo.

Na época de Auler, o papel do critico se diferenciava do papel do historiador da
arte com mais facilidade. Enquanto o critico estava comprometido com a analise da
produgao a ele contemporénea, o historiador se dedicava a construgdo de uma narrativa
referente ao passado, mesmo que recente. Nessa época, a atuacio critica detinha maior
autonomia para defender seus proprios critérios de juizo. Atualmente, a barreira que
separa criticos de historiadores ja n&o esta tdo evidente, como explica Sénia Salzstein:

A profissionalizagdo e consequente atomizagao cada vez maiores da
atuagdo do critico, e também a ascendéncia crescente das grandes
instituicdes e do mercado no agenciamento do espago publico da arte
certamente terdo reduzido (ou no minimo deslocado) o campo de
intervencao da critica.?*

Com algumas excegdes, como o texto dedicado ao pintor Eliseu Visconti?®, Hugo
Auler estava preocupado em escrever a respeito da producado de seu proprio tempo,
destacando personalidades como Pietro Maria Bardi, considerado por ele como “notavel

esteta da hora presente”.?®

Essa visdo também transparece quando se trata da compra de obras para o acervo
do Tribunal. Fato bastante comum em colegcbes, como diz Manuela Hargreaves:
“‘obviamente, também, a colecado tende a refletir certos aspectos da personalidade do
colecionador”?’. Ainda no mesmo sentido diz a pesquisadora que: “a colegéo reflete um
modelo do mundo feito a medida de quem a realiza, podera até ser uma forma de o
corrigir, de estabelecer uma nova ordem, de perpetuar uma vida, ou de dar um sentido ao

tempo.”

Dessa maneira, as aquisigbes feitas por Hugo Auler replicam a sua amplamente
difundida visdo sobre arte, a qual estava profundamente baseada em preceitos
introduzidos pelo modernismo brasileiro. O acervo reune nomes que na época ja eram de

grande prestigio, como Di Cavalcante e Emeric Marcier, figurativistas modernos, e

24 SALZSTEIN, Sonia. Transformagdes na esfera da critica. In: FERREIRA, Gléria. (org.) Critica de Arte no
Brasil: Tematicas Contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006, p. 227.

25 AULER, Hugo. Eliseu Visconti - Precursor do Modernismo no Brasil (I e 1) - Correio Braziliense,
14/10/1967 e 22/10/1967. Disponivel em: https://eliseuvisconti.com.br/textos/hugo-auler/> acesso em
05/09/2018.

26 |bidem.

27 |dem op. 23
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Samson Flexor, precursor da abstragéo informal no Brasil; a artistas que na época eram
apenas jovens promessas da arte brasileira, como Yara Tupynamba e Rossini Perez,
alunos de gravura de Oswaldo Goeldi; Rubem Valentim, que ainda galgava seu espago no
caminho da arte construtivista; Glénio Bianchetti e Carlos Scliar, herdeiros gauchos de
uma arte de engajamento social cujo expoente foi Candido Portinari; e o jovem Siron

Franco, no inicio da busca por uma poética particular relacionada ao surrealismo.

Em contato com o acervo artistico do TJDFT é possivel perceber que o conjunto de
suas principais obras apresenta uma significativa sintese das diferentes fases e vertentes
da histéria da arte brasileira a partir do movimento modernista até as primeiras
expressoes da arte contemporanea. Ele nos possibilita um verdadeiro passeio por nossa

histéria da arte.

A constatacdo de que o acervo foi montado com objetivo de apresentar um
panorama da arte brasileira a partir do século XX adveio da observacdo das proprias
obras, ja na primeira visita. Posteriormente, por meio de pesquisa em fontes primarias,
encontramos alguns textos nos quais Hugo Auler evidencia esse propdsito na formacgao
do acervo do TJDFT, bem como na formagao de todos os acervos artisticos de

instituicées publicas da nova capital. Como exemplo destacamos o seguinte:

O Governo do Distrito Federal, seguindo o exemplo do Ministério das
Relacbes Exteriores, do Tribunal de Justica do Distrito Federal e de varios
6rgaos da publica administragdo em Brasilia, ira inaugurar brevemente o
seu patrimoénio artistico formado por excelentes obras de pintura e
escultura. De inicio serao integradas no acervo do Palacio do Buriti pinturas
de Rubem Valentim, Glénio Bianchetti, Iberé Camargo, Carlos Scliar e
Bernardo Cid e uma escultura de Francisco Stockinger que €, sem sombra
de duvida, um dos grandes valores da arte escultérica contemporéanea. E,
desse modo, logo estamos a ver que ficardo bem representadas as
correntes estéticas do construtivismo, do expressionismo, do
abstracionismo e da arte fantastica, essa ultima refretida através de uma
obra do laureado pintor Bernardo Cid, artista de nivel internacional.

Todavia, temos para nés que, em seguida, deveriam ser adquiridas obras de
artistas que, em tempos pretéritos, marcaram a evolugcdo de nossas artes
plasticas, quando, entéo, passariamos a ter a presenca de Elyseu Visconti,
Lasar Segall, Di Cavalcanti, Vicente do Régo Monteiro, Candido Portinari,
Tarsila do Amaral, Guignard e Alfredo Volpi, bem como de Ivan Serpa, mais
contemporaneamente, além de outros mais que modificaram o panorama da
arte brasileira a partir da Semana da Arte Moderna realizada no periodo
compreendido entre os dias 11 e 17 de fevereiro de 1922, na capital de Sao
Paulo.

Cremos que uma selecgao dirigida nesse sentido iria enriquecer o patriménio
histérico e artistico do Distrito Federal e, em conseqiéncia, formar o acervo
do Museu de Arte Contemporénea de Brasilia, cuja criacdo é uma das
metas da administracdo do Governador Hélio Prates da Silveira.

Ndo ignoramos que Brasilia é uma cidade em formacao e,
consequentemente, uma metrépole que necessita urgentemente de obras
de infra-estrutura. Todavia, ndo poderiamos compreender a existéncia de
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um governante que relegasse para um plano inferior as artes em geral,
tanto mais quanto a presenca de obras de arte constitui um processo de
ampla difusao artistica e cultural.

Entretanto, é necessario que haja o0 maximo rigor na sele¢ao e na aquisigao
das obras. Mas, na hipotese, temos a certeza de que a Senhora Martha
Prates da Silveira, Presidente da Comissdo de Formacgao do Patrimdnio
Artistico do Distrito Federal, com sua sensibilidade artistica e o
assessoramento do Professor Alcides da Rocha Miranda, arquiteto, pintor,
desenhista e gravador, ex-aluno de André Lhote, que foi considerado um
principe da pintura moderna da Francga, ira tomar aquela diregdo no
processo de formacgao do acervo do Palacio do Buriti.28

Em outro texto, cuja integra encontra-se no Anexo 2, Hugo Auler relaciona o projeto

arquitetbnico de Brasiilia, a aquisicdo de acervos artisticos e a realizagcao de exposicoes

de arte moderna e contemporanea ao objetivo de formar um publico instrumentalizado, no

qual afirma:

Para que Brasilia possa tornar-se através dos tempos em um centro de
cultura geral e de especulagao intelectual, € necessario que se forme desde
esse momento uma sensibilidade estética a altura do lirismo e da

funcionalidade, do bucolismo e da monumentalidade de nossa civitas.?®

Os documentos acerca da génese do acervo nado foram devidamente preservados

pelo 6rgao, entretanto, tomando por base textos publicados no jornal Correio Braziliense

na década de 1960, alguns de autoria do proprio Hugo Auler, bem como uma entrevista

realizada em 2015 por Adriana Jobim, entdo servidora da Assessoria de Comunicagcao

Social do Tribunal, com Léa Portugal, tabelid do Cartério do 2° Oficio de Registro de

Iméveis, que segundo consta foi uma das pessoas que participou das aquisicbes das

obras do acervo®, foi possivel esbogar uma aproximagido da sequéncia em que foram

adquiridas as obras.

Pelo que indicam as fontes, a obra inaugural do acervo foi o retrato de JK pintado

por Di Cavalcanti, seguida por obras de Alfredo Cheschiatti, todas adquiridas em 1961.

28 Coluna Atelier. Correio Braziliense, Brasilia, 27/10/71. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/
028274_02/16107> acesso em 22/3/2019.

29 Coluna Atelier. Correio Braziliense, Brasilia, 15/2/70. Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/
028274 _02/614> acesso em 22/3/2019.

30 O texto gerado a partir da entrevista, bem como alguns outros documentos, foram gentilmente cedidos
por Adriana Jobim para a realizagdo deste trabalho. Tais documentos sdo provenientes de pesquisa
realizada por ela que nao chegou a ser publicada.
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Em que pese os jornais informarem sobre aquisicdo de esculturas de Cheschiatti, as

pecas desse artista ndo figuram no rol de obras catalogadas na relagao do patriménio.

Em seguida, foram adquiridas as obras de Carlos Scliar e Athos Bulcao, em 1962.
Segundo relatado por Léa Portugal a Adriana Jobim, Athos Bulcdo levou pessoalmente
varios quadros de sua autoria ao TJDFT para que o desembargador Auler escolhesse,
tendo sido escolhidas as duas pinturas que circularam na mostra itinerante em

comemoragao ao centenario do artista, “Mascarados” e “Carnaval’.

Na primeira década do Tribunal em Brasilia, entre os anos de 1962 e 1969, foram
adquiridas as pinturas de Emeric Marcier, Glénio Bianchetti, Flavio Motta e Quirino
Campofiorito (Flavio Motta e Quirino também publicaram criticas no Correio Braziliense,
sob a coordenagao de Hugo Auler). Também foram adquiridas as gravuras de Rossini
Perez, Ana Letycia, Maria Luiza Ledo e Esther Joffily (professora do Instituto de Artes da
UnB); e desenhos de Oswaldo Goeldi e Hugo Mund Junior, que também n&o constam da
catalogacao oficial do 6rgao. As obras de Siron Franco, Rubem Valentim e Yara

Tupynamba foram as derradeiras a ser adquiridas naquela década, ja no ano de 1969.

2.1 Algumas obras: consideragoes sobre quadros presentes no acervo

Com o objetivo de apontar a importancia do acervo para a histéria da arte moderna
no Brasil e para a instituicdo em que esta inserido, buscamos analisar algumas obras,

selecionadas em razio da relevancia nesse contexto.

Na anadlise apresentada, priorizamos organizar as informag¢des pela aproximagao
de elementos inerentes as obras, em especial seus aspectos formais e/ou de conteudo,
todavia sem deixar de lado o peso da biografia dos artistas que as produziram, tendo em
vista a ligagdo desses com os fatos histéricos que ensejaram suas presengas no acervo.
As criticas escritas pelo desembargador Hugo Auler também serviram de amparo ao

estudo, pois sdo excelentes referéncias quanto a justificativa para a aquisigdo das obras.

As informagdes levantadas em matérias publicadas nos jornais da época apontam
que a primeira obra a integrar o acervo foi o retrato de Juscelino Kubitschek, pintado por
Di Cavalcanti. Esse quadro €, sem duvida, um dos principais do acervo, ndo somente pela
relevancia do personagem retratado e do pintor que a realizou, mas principalmente pela
propria composi¢ao, que faz jus ao peso dos nomes que carrega.
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Imagem 7: Retrato de JK, Emiliano Di Cavalcanti, 1961, Oleo sobre tela, 90x63cm
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A obra é extremamente representativa de todo contexto histérico que foi
apresentado no primeiro capitulo. Di Cavalcanti € um dos nomes do primeiro grupo de
artistas modernistas brasileiros. Foi o idealizador e principal organizador da “Semana de
22", na qual expb6s doze obras e também criou todas as pegas graficas do evento.
Juscelino, por sua vez, foi o Presidente que esteve a frente da realizagdo do antigo sonho
de interiorizagédo da capital e o fez construindo uma cidade inteiramente nova e moderna,
tombada como patriménio cultural da humanidade por seu conjunto arquiteténico e

urbanistico.

A respeito da pintura, Léa Portugal informou que o quadro foi fruto de uma
encomenda realizada por Hugo Auler diretamente ao artista e que Di Cavalcante foi
pessoalmente ao Tribunal para entregar a pintura, porém nao deu certeza se Juscelino
posou para a pintura ou se a mesma foi feita a partir de uma fotografia, conforme relata

Adriana Jobim.

Os muitos anos que separam a Semana de Arte Moderna do momento em que foi
encomendada a pintura do retrato, serviram para consolidar o nome de Di Cavalcanti
como um dos mais importantes pintores modernos do pais, principalmente por seus
quadros de mulatas e cenas da cultura popular brasileira. Apesar de sua fama n&o estar
vinculada ao trabalho como retratista, como a de Portinari, a escolha de Di para retratar

Juscelino foi um grande acerto, pois como defende Marcelo Teo:

Situar Di “entre a crbnica e o retrato” é, mais do que sugere o carater
literal da expressao, identificar em sua produgdo pictérica os vestigios
sutis que conectam tradigdo e imprensa, vanguardismo e individualidade,
invencao consciente e os cacoetes do oficio. Talvez nesse cruzamento se
encontre 0 mais verdadeiro dialogo entre sua arte e a cultura popular,
muito mais efetivo do que as versdes estereotipadas da mulher e da
musica brasileira por ele oferecidas.3!

No retrato é possivel observar as caracteristicas duais apontadas pelo
pesquisador, que paradoxalmente conseguem ser ao mesmo tempo opostas e
complementares. Di Cavalcanti foi capaz de conferir modernidade e leveza ao ato quase
solene de pintar um chefe de Estado.

Datada de 1961, a pintura € constituida por pinceladas rapidas, que marcam a
gestualidade do artista. As grossas camadas de tinta em relevo dao destaque ao carater

pictorico do retrato, conservando as feicdes austeras imprescindiveis a ocasido. Observa-

31 TEO, Marcelo. Di Cavalcanti: entre a cronica e o retrato. Anais do XXVI Simpésio Nacional de Histéria —
ANPUH. Sao Paulo, julho 2001.
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se que o rosto é a porgao do quadro a qual mais se dedicou o artista. O sélido fundo azul,
com larga faixa vertical de cor clara do lado direito, ndo oferece qualquer pista sobre onde
estava o personagem quando da captura de sua imagem. Juscelino aparece vestido em
terno marrom com gravata vermelha, com o rosto virado quase de perfil. Fita com o olhar
baixo algo que esta externo ao quadro. O corpo foi retratado somente até a linha da
cintura com linhas simples que marcam seu contorno e dao forma a lapela do terno. Ha
uma perceptivel desproporcdo com relagdo ao tamanho do corpo comparado com a
cabegca, mas que ndo descaracteriza o modelo, pois ele era realmente um homem

bastante corpulento.

Di Cavalcanti € um artista com extensa fortuna critica. Sua producao foi estudada e

analisada pelos mais importantes criticos de arte brasileiros, como Ferreira Gullar:

Sao as qualidades essencialmente pictéricas de sua obra que lhe garantem
a significagdo e a permanéncia. Isso se constata, hoje, quando temos a
oportunidade de nos defrontarmos com um conjunto notavel de suas obras.
Se ¢é verdade que, essas obras, por suas caracteristicas intrinsecas,
pertencem a determinado momento da arte brasileira, afirmam-se, nos
tempos atuais pelo poder que tém de nos fascinar. E esse fascinio - é
importante que se assinale - ndo se confunde com a nostalgia do passado
e, sim, decorre do que ali é efetivamente criacdo plastica, inventividade
grafica, linguagem poética, enfim, arte da melhor qualidade.32

As afirmacgdes de Ferreira Gullar sobre Di Cavalcanti nos auxiliam a entender o que
diferencia a pintura de um mero retrato de presidente. O retrato de JK é visto pelo
Tribunal, sobretudo, como uma obra de arte e como tal ainda tem o condao de produzir

fascinio em seus espectadores.

Hugo Auler, assim como Ferreira Gullar, também considerava Di Cavalcanti um dos
maiores expoentes da arte moderna brasileira, como podemos observar na seguinte
critica publicada em julho de 1968:

Atualmente, Di Cavalcanti € uma das grandes expressdes de nossa pintura
contemporéanea, apresentando, tecnicamente, uma obra pictural que se
destaca por um estilo original, uma étima textura e na qual predominam as
cores puras e quentes, por vezes esmaltada, que revestem de imponéncia
as suas composi¢des; com um dominio absoluto sobre o desenho que,
muitas vezes, atinge um alto grau de geometrizacdo, muito embora
“‘geometrizar ndo seja suficiente para estetizar’, como bem o diz Mikel
Dufréne, esse magnifico pintor sabe estabelecer o equilibrio e a reparticao
de grandes massas, dando as suas obras um aspecto arquitetural.

Sob o angulo plastico e pictural, Di Cavalcanti revela a influéncia do
cubismo picasseano, haja vista para a tela “Trés Figuras na Rua”; ja nos
quadros “Mangue” e “Mulata com gato preto”, podemos notar no fundo um

32 GULLAR, Ferreira. A modernidade em Di Cavalcanti. In: Di Cavalcanti 1897-1976. Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 2006, p.12.
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despojamento arquitetbnico no estilo de De Chirico; finalmente, o relevo
acentuado das figuras humanas, de que pode servir de exemplo o quadro
“Samba”, empresta as suas criagdes um carater monumental, no qual se
distinguiu Diego Rivera. Ja, ao contrario, no “Retrato de Noémia”, de estilo
puramente expressionista, faz lembrar a técnica de Lasar Segall. Mas a
verdade é que todas essas influéncias, de que nao escaparam os maiores
génios da pintura universal, tiveram o condao de formar um amalgama que,
finalmente, deu causa a originalidade estética de Di Cavalcanti.

Tematicamente, Di Cavalcanti, através de seu expressionismo, aborda,
psicologicamente, a vida dos morros, das favelas, da gente humilde do
litoral, o samba e o carnaval, em cujos temas exalta a figura da mulata, para
a qual sua arte reivindica a mesma grandiosidade das madonas do
renascentismo. E assim, apresenta uma pintura com um raro sentido de
brasilidade auténtica, sem recurso a simbolos herméticos porque
respaldada no realismo social e na qual a deformacao funciona,
conscientemente, para dar as suas criagdes um aspecto de
monumentalidade.33

Pelas consideragcdes que Hugo Auler tece sobre Di Cavalcanti conseguimos
compreender a escolha deste artista para retratar o Presidente JK e também para dar o
pontapé inicial ao acervo artistico do TIDFT. O pintor, que esta entre os mais importantes
nomes do modernismo brasileiro, é capaz de conciliar as técnicas de pintura moderna aos

temas “de brasilidade auténtica”.

Para além da imagem de Juscelino, o quadro configura um fragmento da historia
da pintura moderna brasileira, pois toda obra de um grande artista € em si mesma uma
licdo de arte, como costumava dizer Merleau-Ponty sobre as pinturas de Cezanne34. No
conjunto do acervo, a pintura de Di Cavalcanti situa-se como representante do inicio da

arte brasileira autéctone.

Di Cavalcanti (1897-1976), iniciou sua carreira ainda muito jovem, em 1914, como
ilustrador e caricaturista. Sua producéo artistica reflete seu estar no mundo. Era um
homem capaz de transitar nos mais diversos lugares e companhias, que vao desde
eventos da alta sociedade, com a presenca de autoridades, a botecos simples onde
tomavam lugar as tradicionais rodas de samba. Buscou desenvolver as técnicas, cores e
personagens necessarios para eternizar em imagens daquilo que via e sentia em sua vida
intensamente boémia. No ano seguinte a Semana de 22 o pintor vai para Paris onde
frequenta a academia Ranson, instala atelié e convive com Picasso, Matisse, Braque,

Léger e outros grandes artistas e intelectuais. Assim como os demais modernistas, a

33 Assis Chateaubriand: o criador de museus de arte no Brasil XIV. Caderno Cultural. Correio Braziliense,
Brasilia, 20/7/68. Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/028274 01/34829> acesso em 22/12/2018.

34 MERLEAU-PONTY, Maurice. A duvida de Cezanne. In: O olho e o espirito. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
2004
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viagem ao exterior marca uma grande mudanga em sua producdo artistica, com o
desenvolvimento de uma linguagem prépria ligada a realidade brasileira com preocupagao
social.

Imagem 8: JK visita exposigédo de Di Cavalcanti em 1957

Na foto acima aparecem Juscelino e o pintor lado a lado, em uma exposicdo de
obras de Di Cavalcanti ocorrida em 1957, anos antes de ser encomendado o retrato.
Trata-se de uma reproducgdo retirada do livro Di Cavalcanti 1897-1976 cuja foto original

faz parte do acervo pessoal da familia do pintor.

A segunda obra que escolhemos trazer para analise também é fruto do trabalho de
um artista que na época da aquisicdo para o acervo ja havia obtido grande
reconhecimento. A pintura faz parte de série que foi apresentada na 92 Bienal
Internacional de S&o Paulo e suscita importantes temas para o debate sobre o acervo. O
Bipede de Samson Flexor (1907-1971) é uma pintura de grandes dimensdes, que marca

presenca de maneira bastante controversa no ambiente da instituicao.

“Os Bipedes” ou “Pitecantropos” constituem a ultima fase da carreira deste artista
multifacetado, que soube transitar pelas mais diversas experimentacées de linguagens
pictéricas, da pintura figurativa a abstragao lirica. Flexor, natural da Moldavia, quando
chega ao Brasil para estabelecer morada definitiva, em 1948, havia ha pouco deixado a

pintura de retratos, paisagens e naturezas-mortas para se engajar na pintura de
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abstragdes geométricas, meticulosamente calculadas, em razdo da paix&o que nutria pela
matematica. Da abstragcdo geométrica passa a lirica, contudo, em seus derradeiros anos
de vida, volta as imagens figurativas, mas dessa vez apresentando figuras
antropomorficas disformes, de poética visceral, que ele considerava como “Polarizacédo do
Figurativismo Abstrato”. As impactantes imagens sintetizam sua trajetéria como pintor ao
mesmo tempo em que exteriorizam uma visdo de mundo comprometida pelos anos

vividos sob o terror da guerra.

Imagem 9: O Bipede, Samson Flexor, 1967-68, 6leo sobre tela, 97x130cm

Ao longo de sua carreira, Flexor desenvolveu técnica propria em que a tinta a dleo
possui um efeito de leve transparéncia, obtida pela sobreposi¢cdo de manchas de tinta,

que contraditoriamente, ao mesmo tempo, tém uma textura bastante densa.

Em O Bipede, a matéria pictérica em tons terrosos, que variam do preto ao marrom
avermelhado, aplicada sobre a tela com uso de espatula, apresentam finos relevos que

margeiam as crostas de tinta. A primeira vista, as linhas que se formam nas bordas
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parecem ter sido construidas mediante a colagem de algum material, como um corddo. A
reprodugao fotografica ndo faz jus ao imponente quadro, pois ndo revela a maneira
metddica com que foram aplicadas as densas camadas de tinta para a construgao desse

ente colossal assemelhado a um ser humano.

Mario Pedrosa, por meio da analise formal das obras do artista no decurso do

tempo, fala sobre a busca de Flexor pelo aprimoramento técnico:

Flexor passou a travar uma luta consigo mesmo cada vez mais aplicada,
para dissociar-se dessa obsessao planista, e atingir o cerne da matéria
pictérica. O arcabougo severo dos planos é destrogado, e nasce uma
tentativa de substitui-lo por uma disciplina mais livre, a do gesto. O
esfumato que ja devorava as arestas dos planos toma pouco a pouco
consisténcia, e o fundo branco é atravessado de grandes manchas negras,
em rajadas. Os planos descoloridos, vdo perder-se ou dissolver-se em
particulas, que ja se vao tornando opacas. E uma espécie de matéria
primeira, que comeca a enrugar-se, a virar crosta. Nessa fase, uma
luminosidade bruxuleante atravessa os planos e surge da tela um efeito de
papel aquarelado. A materialidade pictérica ainda ndo se afirma. Notei o fato
no Saldao Nacional do Rio, no ano passado, e folguei de verificar que o
pintor também chegou na mesma experiéncia. O duelo entre o artista e o
pintor, que sempre em Flexor terminou pela predominancia do primeiro,
tende agora a pender para o ultimo. A sua pintura como que amadurece,
com uma crescente tendéncia dos planos a integrarem-se a matéria, sem
mais realgar-se pela transparéncia.3>

O texto de Mario Pedrosa evidencia um artista extremamente autocritico capaz de
se reinventar constantemente. Flexor foi um pintor cuja formagao compreende também o
estudo em historia da arte pela Sorbonne. Frequentou grandes escolas técnicas e ateliés
em Paris e na Bélgica, onde conviveu com importantes nomes da arte mundial. Dessa
forma, soube fazer a si mesmo as exigéncias necessarias para o aperfeigopamento de sua
producao artistica, que culminou, como disse Mario Pedrosa, no seu amadurecimento

como pintor.

Entretanto, a as obras da fase figurativo-abstrata do artista divide opinides até
mesmo em meio a seus amigos proximos. Jacques Douchez, aprendiz de Flexor no

Atelier Abstracao, vé o artista nessa fase

Cansado daquilo que ele julgava ser a incompreensao dos meios
artisticos, cansado pela doenca de que iria morrer. Pela primeira vez,
Flexor se entrega - sabe-lo-ia? - a seus deménios interiores. Sua pintura
quer reencontrar as composi¢cdes amplas de uma grande época; mas nao
sdo mais as formas vigorosas, geométricas, com as cores luminosas de

35 PEDROSA, Mario. Flexor, artista e pintor. In AMARAL, Aracy (org.) Dos murais de Portinari aos espagos
de Brasilia. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1981, p. 184/185.
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outrora; sdo vastas zonas lividas, orladas de corddées de massa,
trabalhadas com a espatula.36

Por uma ética diversa, o filésofo tcheco Vilém Flusser escreve sobre os bipedes de
Flexor, na ocasiao da exposicédo na 92 Bienal Internacional de S&o Paulo, considerando as
telas uma oportunidade para um aprofundado pensamento a respeito da realidade
humana. Flusser adentra um campo de analise filosdéfico voltado para o sentido do estar
no mundo que, segundo ele, as imagens de Flexor traduz e, por isso mesmo, tenderiam a

produzir um efeito estético arrebatador sobre o espectador.

A monumentalidade das telas salienta a profundidade das fendas que
dilaceram os gigantes. A solidez das estaturas desses entes enormes
salienta a sua vacuidade. A plasticidade e o relevo das formas salienta a
violéncia das feridas. As cores de terra e de sangue dos seus corpos
salientam a palidez mortal do Nada que lhes corréi o cérebro e as
entranhas. Seres colossais firmemente plantados sobre duas pernas
sélidas: a propria realidade concreta. E esta realidade fita com os olhos do
cérebro e das entranhas o Nada la fora e 0 Nada ca dentro. Nao ha duvida:
Flexor pintou nossos retratos. Pintou cinco espelhos das nossas vidas.?’

Flusser evidencia o lado “perturbador” das pinturas dessa fase final de Flexor, esse
mesmo lado que Jacques Douchez considera dissonante das demais fases do artista.
Pela perspectiva de Flusser as formas monstruosas apresentadas nas pinturas refletem
um tempo abismal que violenta os seres, produzindo feridas abertas, que ao mesmo
tempo representam o exterior e o interior da carne. Nesse sentido, as pinturas de Flexor
fogem completamente de uma arte que possa ser considerada decorativa. E é justamente
nesse ponto que reside o maior interesse para esta pesquisa, a justificativa para a

presenca de uma obra como essa no acervo de uma instituicao publica.

Anteriormente afirmamos que a constituicido de acervos de arte para integrar os
edificios de 6rgaos publicos na nova capital foi parte de um conjunto de agdes politicas
vinculadas ao ideario de “criagdo” de uma nova sociedade brasileira. Para exemplificar
como essa questéo foi formalmente defendida como politica publica, vejamos as palavras
de Gustavo Capanema, escritas em carta direcionada ao entdo Presidente Getulio
Vargas, para justificar a necessidade da presenca de esculturas e pinturas murais no

prédio de arquitetura moderna, projetado por equipe liderada por Le Corbusier, sobre

36 DOUCHEZ, Jacques. Depoimento. In: BRILL, Alice. Samson Flexor: do figurativismo ao abstracionismo.
Sé&o Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 1990, p. 196.

37 FLUSSER, Vilém. Aberturas: Flexor e seus quadros. Suplemento Literario do Jornal Estado de S&o Paulo.
Edicdo de 24 de junho de 1967, Ano 11, n° 533. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/
docreader.aspx?bib=098116x&pasta=an0%20196&pesq=vilem%20flusser> acesso em 22/11/2018.
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quem ja falamos no primeiro capitulo. Na referida carta, datada de 14 de junho de 1937, o
Ministro Capanema discorre sobre a importancia da arquitetura e da arte como meio de
“aprimoramento” do brasileiro, por meio da democratizagao do acesso a arte.
Essa preocupacgéo em fazer, em arquitetura, obras de arte, nunca deixou de
ser sinal de cultura entre as nagdes. Pena é que, em nosso pais, isso
raramente aconteca. Ndo podiam, assim, deixar de ser chamados a
cooperar, na realizagao da obra, a escultura e a pintura. Estas duas artes

sao complementares da arquitetura, a qual, por seu lado, ndo pode existir
sem elas. (...)

Desta sorte, foram previstos no projeto, pelos arquitetos, alguns trabalhos,
que estdo rigorosamente determinados de escultura e pintura. Tais
trabalhos n&o foram projetados a esmo, com a preocupacao do enfeite.
Ao contrario, serdo destinados a dar ao conjunto o sinal de seu destino, de
sua finalidade. Serdo, desta maneira, ndo artificios luxuosos e inuteis, mas
parcelas complementares, de correntes necessarias. (...)

Se destina a preparar, a compor, a aperfeicoar o homem do Brasil.3® (grifo
Nosso)

Verificamos pelos estudos sobre o acervo do TJDFT que a aquisicdo da obra de
Samson Flexor, assim como as demais, nao foi feita “com a preocupacéao do enfeite”, mas
sim com a finalidade de montar um conjunto capaz de dar a seu publico um panorama da
arte brasileira, através da presenca de obras representativas das “correntes necessarias”
pelas quais perpassa a trajetoria da arte brasileira a partir do modernismo.

Quanto ao tema das “correntes necessarias”, o figurativismo abstrato de Flexor nos
leva a pensar como essas duas formas de pintar, figuragdo e abstracdo, se tornaram
passiveis de ser reunidas sob uma mesma poética. A denominagao “Polarizagdo do
Figurativismo Abstrato”, € um jogo de palavras carregado de sentido, que condensa um
extenso periodo da histéria da arte brasileira marcado pela disputa polarizada entre um
campo e outro. Assim como as pinturas dos bipedes também conseguem condensar em

imagem os dois estilos historicamente opostos.

Hugo Auler considerava Flexor como um marco na histéria da pintura brasileira,

conforme texto publicado em janeiro de 1973:

Finalmente, foi Samson Flexor quem, tendo participado do Grupo
Astraction-Création, de Paris, ao vir para o Brasil, fez com que saisse de
sua oficina de arte, montada na capital de Sao Paulo, a corrente estética do
abstracionismo. (...)

Dessarte, logo estamos a ver que Elyseu Visconti, Lasar Segall, Anita
Malfatti, Vicente do Rego Monteiro, Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral,
Candido Portinari, Samson Flexor, Ivan Serpa, Alfredo Volpi e Rubem

38 Carta de Gustavo Capanema a Getulio Vargas, de 14 de junho de 1937. Reproduzida em:
CHERCHIARO, Marina. Esculpindo para o Ministério: arte e politica no Estado Novo. Sao Paulo, 2016, p. 36
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Valentim s&o os grandes marcos da histéria da pintura brasileira
contemporanea.3® (grifo nosso)

Na integra do texto do qual foi retirado o pequeno trecho acima, Hugo Auler
apresenta uma pequena sintese do panorama da arte brasileira a partir do século XX.
Citando os nomes que considera expoentes da cada corrente artistica, Auler situa Flexor
como maior nome da abstragdo no Brasil. A presenca da pintura desse artista no acervo

pode ser entendida nesse mesmo contexto.

A trajetéria da arte abstrata no Brasil esta indissociavelmente ligada a historia
individual do artista. Pioneiro da abstracdo no pais, participa da exposicdo Do
Figurativismo ao Abstracionismo, que inaugura o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo
(MAM/SP), em 1949, apenas um ano apods sua vinda definitiva para o pais. Fugindo da
devastagao do periodo pds-guerra na Europa, Flexor vem residir no Brasil numa época
em que ja era um artista experiente e a arte produzida em seu continente de origem ja
havia trilhado um longo caminho no campo da figuragdo. Como afirma Maria Alice Milliet:
“Diria que se trata de um homem em transito, da velha Europa para a América, a fazer
uma arte de transicao: da representagcao do mundo para a materializagao do pensamento

do mundo.™0

O cenario artistico nacional era totalmente diverso. Os artistas brasileiros
dedicados a arte moderna mal haviam abandonado a rigidez das normas académicas
importadas da Europa para comecar a produzir uma arte de raizes autéctones, capaz de
retratar as cenas de nossa cultura popular, os tipos nacionais, entre outras imagens que
traduzissem a identidade do povo brasileiro. Muitos autores, como Sénia Salztein, se

referem a arte brasileira anterior ao modernismo como tabula rasa.

Nesse contexto, parte dos criticos entendia que por meio da abstracdo da forma
nao seria possivel desenvolver uma linguagem artistica de cunho nacionalista, sendo dois
grandes expoentes desse pensamento Di Cavalcanti e Quirino Campofiorito, ambos
presentes no acervo do TJDFT. Do outro lado, estavam os que defendiam que a arte
brasileira poderia, desde logo, caminhar no sentido da produgdo de uma arte puramente
abstrata, como Mario Pedrosa no campo da critica, e Samson Flexor na area pratica, com
seu Atelier Abstragdo onde desenvolvia e ensinava técnicas da abstragdo geométrica.

39 Coluna Atelier. Correio Braziliense, Brasilia, 25/1/73. Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/
028274_02/30169> acesso em 22/12/2018.

40 MILLIET, Maria Alice. Atelier Abstragdo. In: AMARAL, Aracy (org.) Arte Construtiva no Brasil: Cole¢do
Adolpho Leirner. Sdo Paulo: Companhia Melhoramentos; DBA Artes Graficas, 1998, p. 72.
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A obra de Quirino presente no acervo se apresenta no outro extremo do debate
abstracao versus figuragao. A pintura, feita a maneira cubista, dialoga com a questao da
identidade nacional, apresentando na composicao de natureza-morta um coco, fruta que
pode ser identificada com questdes regionais. O proprio Quirino Campofiorito
posteriormente veio a escrever para o jornal Correio Braziliense e em um dos textos que
publicou fala a respeito do acervo do TJDFT e da figura de Hugo Auler*!, situando sua

prépria pintura, entre as demais do acervo, como expoente de uma “velha geracado” de
artistas.

Imagem 10 - Tropical, Quirino Campofiorito, 1935, 6leo sobre tela

41 Galeria de Arte em Brasilia. Correio Braziliense, Brasilia, 3/5/67. Disponivel em: http://memoria.bn.br/
docreader/028274_01/27885> acesso em 23/12/2018.
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Hugo Auler escreveu sobre a produgéo artistica de Quirino na coluna Atelier de 22
de fevereiro de 1974, informando sobre a abertura de exposi¢cao retrospectiva de obra do
artista, promovida pela Fundagao Cultural do Distrito Federal, em margo do mesmo ano.

Apos fazer um apanhado da biografia de Quirino, Auler comenta:

Dignos de mencéo, por forga da técnica e da expresséao, caracteristicas de
sua obra grafica e pictural, sdo as suas zincogravuras e os seus desenhos,
fixando documentalmente as antigas igrejas e os velhos chafarizes e fontes
d'agua do Rio de Janeiro e das cidades histéricas de Minas Gerais. Como
pintor, soube acompanhar todas as escolas que surgiram no Século XX,
delas retirando subsidios considerados essenciais para suas composigoes.
Pintor de nus, quando revela seus conhecimentos de anatomia humana, de
paisagens e de naturezas-mortas, Quirino Campofiorito € um artista
magistral que se impde até os nossos dias pela riqueza de criatividade e
pela técnica de execucdo, haja vista a forma pela qual organiza
estruturalmente todas as suas composigoes.42

Dispondo as pinturas de Samson Flexor e Quirino Campofiorito lado a lado, o
acervo busca conciliar de maneira didatica os lugares por onde passaram os acirrados
debates da critica de arte brasileira. A importancia da pintura de Quirino Campofiorito, no
contexto geral da histéria da arte, esta bastante aquém da produgao de Flexor, sendo seu

nome mais reconhecido pelo debate critico do que por sua produc¢ao artistica.

Por outro lado, a importancia do Atelier Abstragcao de Flexor para a historia da arte
brasileira ndo pode ser minimizada, tendo em vista ter desempenhado relevante papel no
rompimento com a arte figurativa, o que abriu os caminhos para os movimentos artisticos
subsequentes. O Atelier, inaugurado em 1951, funcionava na prépria residéncia de Flexor,
onde recebia pintores em inicio de carreira. O grupo se dedicava ao desenvolvimento de
técnicas que partiam do objeto para se chegar a abstragdo geométrica. O procedimento

adotado por eles, segundo Maria Alice Milliet:

Revela nao s6 um método mas também a histéria de um processo, o da
evolucao da pintura até se libertar da representacao. Para Flexor a criagdo
na pintura se manifesta na construgcdo de um espaco ilusério, para o que
concorre a organizagdo de formas geométricas e o uso de toda escala
cromatica em intensidades variadas, admitidos € mesmo procurados os
efeitos43e as ilusbes oticas com base do conhecimento da percepgao
visual.

Apods a superacao do embate figuragao versus abstragao, seria a vez que travar

batalhas dentro do préprio campo da abstracdo. A forma defendida por Flexor para a

42 Coluna Atelier. Correio Braziliense, 22/3/74. Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/
028274 _02/44640> acesso em 22/12/2018.

43 lbidem, p.79-80.
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abstracdo geométrica, descrita acima por Milliet, configurava um contraponto as ideias
preconizadas pelos grupo concretistas, notadamente pelo Grupo Ruptura de Waldemar
Cordeiro, fundado em Sao Paulo, em 1948.

Waldemar Cordeiro (1925-1973) era o principal tedrico do grupo concretista. Com
suas posigdes programaticas, ndo admitia a arte como expressao subjetiva do artista.
Para ele a arte deveria ser desvinculada de qualquer historicidade, por meio do respeito a
bidimensionalidade, evitando-se tudo que poderia sugerir profundidade ou relevo, e com o

uso exclusivo de cores primarias e complementares.

Descendente da corrente da arte concretista, Rubem Valentim (1922-1991), é outro
grande artista presente no acervo artistico do TJDFT. Valentim, por meio do uso da
geometria, construiu uma linguagem simbdlica propria. Seu vocabulario visual geométrico
€ marcado pelo sincretismo de simbolos derivados de raizes negras e indigenas, com

nitidas referéncias ao universo religioso proveniente do candomblé e da umbanda.

A geometria construtiva apresentada na produgcdo de Rubem Valentim é dada pela
combinagao de formas geométricas simples, como tridngulos, circulos e quadrados, que
sdo sistematicamente organizadas no plano bidimensional da pintura com o uso criativo
de uma reduzida paleta de cores, abrindo infinitas possibilidades de composi¢cdo pelo

rearranjo incessante dos elementos.

Rubem Valentim, natural de Salvador na Bahia, foi um artista autodidata que iniciou
seu trabalho nas artes visuais, no final da década de 1940. Morou em Brasilia, de 1967 a
1991, onde foi professor de pintura no Instituto de Artes da UnB. Durante o periodo que
viveu em Brasilia, passou a produzir, além das pinturas, objetos tridimensionais que ele
denominava Objetos-emblemas. Ao lado de Waldemar Cordeiro, representou a arte
construtiva brasileira na | Bienal Internacional de Arte Construtiva em Nuremberg,
Alemanha, em 1969. A poética de Rubem Valentim, por ser tdo singular, é facilmente

reconhecivel, mesmo nos mais variados suportes e materiais.

Obteve grande aceitagcédo oficial, fato que proporcionou que elaborasse painéis
murais integrados a arquitetura de alguns prédios publicos, como é o caso do mural em
marmore na sede da Novacap e de madeira esmaltada feito para o Palacio do Itamaraty,
ambos em Brasilia. Além de grandes esculturas totémicas presentes em pragas, como o
Marco sincrético da cultura afro-brasileira, escultura em concreto aparente com mais de

oito metros de altura, implantada na Praca da Sé, em Sao Paulo.
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Ao escrever um extenso texto sobre o artista baiano, publicado em margo de 1969,
Hugo Auler teve o cuidado de fazer um apanhado historico a respeito da abstragdo na
historia da arte mundial e brasileira, oportunizando ao leitor conhecer um pouco sobre a
origem do pensamento que resultou na arte construtivista. Apds o panorama histérico,

Auler conclui o texto dizendo:

Em conclusédo, Rubem Valentim, com a sua arte geometral feita de simbolos
que emprestam a sua abstragdo um sentido figural, deu um nova abertura
ao construtivismo no Brasil. E um artista de vanguarda que, todavia, ndo
traz a carga incbmoda de alienacbes estéticas de alienigenas civilizagdes.
Revelando um raro poder de criatividade, nos quadros do abstracionismo
geometral, soube criar um novo tipo de construtivismo emblematico, dotado
de caracteristicas teluricas que tem suas raizes etnoldgicas préprias de
nossa regiao, transformando o primitivismo de signos antropoldgicos em
uma heraldica de simbolos com um alto sentido contemporaneo e universal.
Descobriu uma linguagem plastica e pictural, fruto de concepgdes
sincréticas e de aculturagdes que floresceram em um processo poético de
miscigenacao, operando em seu poder artistico de criagdo. E é por todas
essas razoes que podemos afirmar que da mesma forma que Vila Lobos
universalizou o nosso folclore sob o angulo musical, Rubem Valentim deu
um sentido de universalizagdo ao primitivismo de nossa simbologia afro-
brasileira sob o angulo plastico e pictural, realizando o principio fundamental
de todas as obras de arte que é a universalidade de sua significagao
estética e cultural sem desvinculacido das raizes autdctones de sua
criagdo.44

A Pintura n°13, obra do artista presente no acervo artistico do TJDFT, € uma
pintura em témpera ovo sobre tela, de grande formato, que faz parte de uma série de
obras que foram intituladas por seu numero sequencial, como era costume do artista. Foi
adquirida pelo Tribunal em dezembro de 1969, época em que o pintor era professor da

UnB. Sobre a compra da pintura de Rubem Valentim, Hugo Auler escreveu:

No momento, o Tribunal de Justica do Distrito Federal acaba de adquirir
uma das melhores obras do laureado pintor Rubem Valentim, professor da
Universidade de Brasilia, o qual ja participou de varias Bienais de Sao Paulo
e representou o Brasil na XXXXI Bienal de Veneza e na | Bienal
Internacional de Arte Construtivista de Nuremberg, na Alemanha.*5

A obra é organizada em trés linhas verticais nas quais se sobrepdem os simbolos
geométricos, como totens. A faixa central é Unica e mais larga, enquanto as laterais sao

exatamente iguais em cores e simbolos.

44 Rubem Valentim: uma nova abertura para a arte construtivista no Brasil e a sua projegéo universal.
Caderno Cultural. Correio Braziliense, Brasilia, 22/3/69. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/
028274 _01/40304> acesso em 22/12/2018.

45 Coluna Atelier. Correio Braziliense, Brasilia, 21/12/69. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/
028274_01/47332> acesso em 22/12/2018.
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Imagem 11: Pintura n° 13, Rubem Valentim, 1965, témpera sobre tela, 100x73cm
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Percebemos presentes na pintura de Rubem Valentim os limites estabelecidos pela
corrente concretista. A organizagado vertical dos simbolos geométricos respeita a
planaridade bidimensional da imagem, bem como o uso das cores ndo foge ao espectro
cromatico pré-determinado. Por sua referéncia ao universo simbodlico de religides
originariamente brasileiras de raizes africanas, Valentim foi capaz de reunir sob a forma
da abstracdo os elementos da cultura nacional, que tanto defendiam os primeiros
modernistas brasileiros. Por essa razéo, alguns estudiosos aproximam seus trabalhos aos
de outros abstratos latino-americanos, como o uruguaio Joaquin Torres-Garcia (1874 -
1949)6.

As pinturas de numeros 11,12 e 14 integraram mostra retrospectiva da carreira do
artista, organizada pelo critico de arte Frederico Morais e realizada pelo Centro Cultural
do Banco do Brasil - CCBB do Rio de Janeiro, em 1994. A referida exposi¢céo resultou no
livro Rubem Valentim: construgédo e simbolo, onde foram divulgadas fotografias das obras
e textos curatoriais escritos por Frederico Morais. No trecho a seguir o critico analisa a

linguagem simbdlica do artista:

Em 1975, analisando suas pinturas, relevos e objetos, cheguei a enumerar
mais de uma centena de signos plasticos, os quais Valentim acopla, soma e
divide em arranjos e composi¢cbes sempre surpreendentes, como se se
tratasse de uma engrenagem sem fim. Esses signos, em permanente
rotagdo, remetem ndo apenas as suas fontes conhecidas e as civilizagbes
antigas da Africa e do Oriente, ao medievo europeu, mas, também, a
realidade icbnica da sociedade de consumo e a civilizacdo high-tech -
maquinas, logotipos, formas industriais e arquitetdnicas, informatica,
telematica.

Porém, em seu sentido mais arcaico, este riquissimo vocabulario signico de
Valentim remete as situagbes vitais que constituem o nlcleo basico da
propria existéncia do homem. Roger Bastide, no texto “Uma das formas da
espiritualidade africana” ao confrontar a quadrilogia de Bachelard (terra, ar,
agua e fogo) com o politeismo africano, conclui que “o misticismo africano é
pluralista, porque cada Deus tem seus éxtases proprios” ele é “a
sacralizacdo da participagdo do homem com os elementos”. Ora, em sua
diversidade, os signos da arte de Valentim remetem a estes quatro
elementos basicos e a vida do homem ao seu redor. Valentim percebeu
desde muito cedo que a arte é indissociavel do conjunto dos valores
humanos e que seria tanto mais forte quanto mais estivesse impregnada
desta “alma” comum a todos os seres humanos, quanto mais estivesse
animada pelo sopro ou élan vital. Valentim me dizia: “A criagdo, para mim,
se manifesta continuamente em parcelas infinitesimais e eu, como artista,
estou criando e sendo criado. Estou imerso na criagdo”. Poderia
acrescentar: sou fundo e superficie tempo e espaco, criador e criatura.*”

46 RUBEM Valentim. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itat Cultural,
2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8766/rubem-valentim>. Acesso em: 24
de Nov. 2018.

47 MORAIS, Frederico. Rubem Valentim: construgdo e simbolo. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do
Brasil, 1994, p. 61/62.
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O citado critico de arte compara os signos plasticos de Rubem Valentim aos quatro
elementos basicos da natureza, remetendo sua analise ao pensamento do filésofo francés
Gaston Bachelard. A filosofia pode ser entendida como um exercicio de se debrugar sobre
as coisas mais simples e lhes atribuir significado para além de suas aparéncias
superficiais. Vendo a composi¢cao da imagem de Valentim, inteiramente composta por
linhas, sejam elas retas ou curvas, percebemos a simplicidade de suas formas, que séo
arranjadas de maneira rica, trazendo complexidade para além do que esta aparente,
como bem analisado pelo critico de arte. Assim também € o pensamento de Bachelard
aplicado a natureza. Das coisas mais simples e comuns € possivel extrair um pensamento
extremamente complexo e poético, por meio de uma inesgotavel fonte de associagdes,

como faz o fildsofo francés.

Mas nao € somente de simbolos que sdo compostas as pinturas de Valentim, as
cores também sdo um elemento igualmente importante. Na pintura n*13, sdo utilizadas
poucas cores basicas, sendo que o que da riqueza a paleta cromatica reduzida € a
organizacgao delas em diferentes combinagdes e o efeito granulado que ele consegue pela
utilizagdo da tinta témpera. A tinta € aplicada sobre a tela de maneira a n&o encobri-la
totalmente, deixando entrever, através dos pequenos granulos da fina camada de tinta, a
cor da tela ao fundo. O efeito granulado das superficies pigmentadas apresenta pequenas

variagdes tonais das mesmas cores.

No acervo do TJDFT ha algumas outras obras que dialogam com questdes
religiosas, sendo o maior expoente da tematica sacra o pintor Emeric Marcier
(1916-1990), com a pintura intitulada Madona. A obra é dotada de grande expressividade,

especialmente em razao da simplicidade das linhas e solidez de suas cores sobrias.

Hugo Auler também escreveu um extenso texto sobre esse artista, publicado em
pagina inteira, na capa da primeira edigdo do suplemento Caderno Cultural do jornal
Correio Braziliense, em 23 de setembro de 1967, de titulo Marcier: criador de pecas de
museu*8. Para Hugo Auler, Marcier foi um grande nome da pintura moderna brasileira do
século XX, de “rara qualidade estética e de alta grandeza técnica”, como podemos

verificar no trecho abaixo:

Com efeito, apds executar os afrescos da Capela de Cristo Rei em Maua,
no Estado de Sao Paulo, Marcier como que transpde iluminado esse templo
para criar uma iconografia moderna, posto que lembrando, por vezes, 0s
icones do pré-renascentismo na qual a estrutura por vezes hieratica, outras
vezes movel pelo uso de diagonais que marcaram o estilo barroco, faz com

48 Disponivel na integra no Anexo 2.
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que as madonas, os santos e os apostolos se destaquem pela pureza
geométrica dos lineamentos, submetida a deformagdes anatbémicas e a
simplificacdes destinadas a dar maior movimento ou mais forca de
expressao as imagens. A empatia, que € uma forma de comunicagao,
Marcier como que a facilita através de um raro sintetismo linear resultante
de um processo de simplificagdo das formas, de uma simples lagrima a
tombar do canto dos olhos, de um gesto ou de um cruzar de maos, de
pequenas gotas de sangue a correr de uma mao suspensa nho ar, da textura
de um rosto, ou mais violentamente, através de adagas de ouro
atravessando o coragdo da Virgem. Em conseqliéncia, os icones de Marcier
gritam siléncios de dor e de sofrimento e ddo a impressdo de que o pintor
esperou a revelagao divina de uma forma ideal de beleza, de ascetismo
com que pudesse fazer uma perfeita comunicagao. A emocao estética que
se depreende dos icones de Marcier € o resultado da sua fé e da sua
convicgao cristds. Ao concebé-los e executa-los, este pintor como que
realiza instintivamente o que preconizava Ruskin: a alma religiosa do artista
ha de animar o objeto ao qual, em sua esséncia imortal, ele vai dar
criagdo.4?

Emeric Marcier nasceu na Roménia e veio residir no Brasil ja em idade adulta. Sua

extensa produgao artistica no pais, especialmente as que apresentam um dialogo préximo

com as obras de nosso periodo barroco, fizeram com que ele fosse considerado um

artista nacional.

Imagem 12: Madona, Marcier, 1963,
Oleo sobre tela, 72x51cm

49 Caderno Cultural. Correio Braziliense, Brasilia, 23/9/67. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/
028274_01/29849> acesso em 11/12/2018.
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A pintura Madona foi uma das primeiras aquisicdes do acervo artistico do TJDFT e,
internamente, € uma das mais reconhecidas entre as autoridades e servidores da Casa.
Atualmente encontra-se no gabinete do Presidente, ao lado da mesa principal.

Outro artista que propde um didlogo com questdes religiosas, mas de uma forma
completamente diferente, € Siron Franco (1947). Sua obra, de técnica mista, muito
relacionada ao surrealismo, faz uma releitura da famosa obra de Michelangelo A criagdo
de Adao, uma das principais pinturas da Capela Sistina, a0 mesmo tempo em que se

assemelha a uma cartografia animica®0.

A intrigante obra de Siron Franco intitulada Ad&o apds o pecado original, apresenta
uma grande quantidade de pequenos detalhes que fazem referéncia a diversos temas,
como religido, ciéncia, histéria da arte e tradigdes de culturas pré-hispanicas. Em uma
analise dos elementos da imagem em associagdo com seu titulo, tendo como referéncia a
obra de Michelangelo, a figura do totem alado esta fazendo as vezes de Adao, enquanto
que o continente Europeu ocupa o espacgo do “Criador”.

Imagem 13: Addo apds o pecado original, Siron Franco, 1969, técnica mista, 72x100cm

50 Termo empregado por Wesley Duke Lee, nos anos 1970.
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O desenho cartografico se constréi pela representacdo do continente americano
ligado a Europa pelo brago alado da figura de um totem. As imagens se conectam por
meio de passaros que saem das pontas dos dedos da mao estendida, chegando ao sul da
Europa. A ligacéo entre o novo e o velho continente parece levar a obra para a discussao
politica ao evocar os antigos deuses das primeiras civilizagbes da Ameérica pré-hispanica
em contraponto ao conhecimento cientifico europeu, simbolizado pela imagem de Albert

Einstein.

Verifica-se que o surrealismo foi uma das correntes artisticas consideradas
“necessarias”, retomando as palavras de Capanema, para se dar um panorama das artes
brasileiras no acervo artistico da instituicdo, mesmo que o movimento ndo tenha obtido
tanta expressividade no contexto da histéria da arte brasileira como os anteriormente
apresentados neste estudo. Siron Franco ainda esta presente no acervo com outra
pintura, na qual também suscita um dialogo com elementos religiosos, porém de maneira

mais literal do que a primeira.

Siron Franco, artista goiano, integrou o grupo responsavel pela exposi¢cao
Surrealismo e Arte Fantastica, ocorrido na Galeria Seta, em Sao Paulo, em 1970. E pintor,
escultor, ilustrador, desenhista, gravador e diretor de arte em produgdes audiovisuais.
Autor de uma poética socialmente engajada, realiza, desde 1986, monumentos publicos

de arte politica.

Adéo apds o pecado original integrou exposi¢ao do artista em Brasilia, realizada
em 1969, quando o artista tinha apenas vinte e dois anos de idade. Os textos curatoriais
para o catalogo da referida exposicao foram escritos por Hugo Auler, e, por essa razéo, é
bastante provavel que a obra tenha sido escolhida para compor o acervo artistico do
TJDFT nessa ocasidao. Semanas antes da abertura Hugo Auler escreveu sobre o artista e

a mostra:

A Fundacao Cultural do Distrito Federal, dando prosseguimento a respectiva
atividade dirigida no sentido da difusdo das artes plasticas, ira inaugurar no
dia 9 do més corrente, as 21 horas, na Sala de Exposi¢cdes do Setor de
difusdo Cultural, instalada em um dos pavilhées contruidos em area situada
atras da Torre de Televisdo, a exposi¢cao dos ultimos trabalhos do jovem
pintor Siron Franco, um dos bons valores da nova geragéao.

Siron Franco, que iniciou os seus estudos de desenho e pintura na antiga
escola Nacional de Belas Artes e concluiu os respectivos cusos na Escola
de Belas Artes de Goiania, depois de ter realizado duas mostras de
desenho, realiza agora, a sua primeira exposi¢cao individual de pintura.
Trata-se de um pintor que, em suas composicoes, refunde as influéncias da
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corrente estética do surrealismo, revelando um raro poder de criagdo e uma
louvavel capacidade de execugao.5!

Atelier

Uma das obras que irdo integrar a pré;(ima Exposicdo de
Siron Franco

Imagem 14: Outras obras de Siron Franco, 1969 -
imagens do jornal Correio Braziliense

"Térre de Babel'', obra de SironFran-
co, executada em acrilico sébre tela

Alguns anos mais tarde, em 1975, Auler voltou a escrever sobre o artista, citando o

texto que havia escrito para o catalogo:

Nessa ocasido, ao apresentarmos o jovem artista, através de um texto
inserto no catalogo da exposi¢cao, afirmamos que, ou muito nos
enganavamos, ou, em verdade, estavamos na presenga de um pintor que,
muito em breve, ocuparia uma posi¢cdo de relevo na arte dos nossos dias.
Em 1972, Siron Franco expds no late Club do Rio de Janeiro, e, nessa
oportunidade, o critico de arte Walmir Ayala, ao fazer a analise da obra
desse pintor, repetiu as nossas palavras acrescentando que, realmente, o
expositor ja estava em plena ascensao.52

Interessante perceber que Hugo Auler ndo s6 fez uma aposta certeira ao elogiar

publicamente e adquirir obras do artista enquanto este ainda trilhava os primeiros passos

51 Coluna Atelier. Correio Braziliense, Brasilia, 1/10/69. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/
028274 _01/45140> acesso em 22/12/2018.

52 Coluna Atelier. Correio Braziliense, Brasilia, 3/7/75. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/
028274_02/62659> acesso em: 22/3/2019.
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na carreira artistica, como posteriormente veio a ser citado por outro autor que compde a

fortuna critica de Siron Franco.

Outra obra que desperta grande interesse entre as de tema religioso é a
xilogravura da artista mineira Yara Tupynamba (1932). Trata-se de uma impressédo em
preto e branco que retrata a figura biblica Eva ressaltando o que aparenta ser um embate
entre duas diferentes facetas da mulher, representadas pelas cores preto e branco que se

alternam em contraponto.

Imagem 15: Porque fizeste isto? Multiplicarei grandemente tua dor, Yara Tupynamba, xilogravura,105x70cm
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A xilogravura integra a série Génesis, na qual a artista ilustrou diversas cenas do
livro biblico de mesmo nome. Na gravura, abaixo da impressao, foi escrito a lapis os
dizeres: “Porque fizeste isto? Multiplicarei grandemente tua dor, da série Génesis”, em
clara citagcdo ao texto biblico Génesis 3:16 em que Eva recebe a puni¢cido por ter comido

do fruto proibido.

A série Génesis foi muito bem recebida pela critica, alcando o nome de Yara
Tupynamba como uma grande artista de sua geracdo. Outras obras da mesma série
podem ser encontradas em acervos de importantes museus brasileiros, bem como
continuam a ser expostas em mostras itinerantes. Como é o caso das obras “E deus criou
o homem a sua imagem; macho e fémea os criou” presente nos acervos do Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo - MAM e do Museu de Arte de Goiania — MAG e de outra
gravura de titulo desconhecido, presente no acervo da Fundacédo Cldvis Salgado, de

Minas Gerais, a qual integrou mostra realizada em 2018.
Hugo Auler comentou sobre a artista e a série afirmando:

Yara Tupinamba é uma das mais auténticas expressdes atuais de nossa
arte contemporénea (...) A laureada artista mineira, que, alias, € um dos
mais altos valores de nossa gravura, haja vista a sua ultima fase intitulada
“Génesis”.53

Imagem 16: Outras xilogravuras da série Génesis de Yara Tupynamba5*

%3 Coluna Atelier. Correio Braziliense, Brasilia, 29/11/69. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/
028274 _01/46713> acesso em: 22/3/2019.

54 Imagens retiradas dos sites: http://mam.org.br/ e http://fcs.mg.gov.br/
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As gravuras ocupam um lugar de grande destaque no acervo artistico do TJDFT. O
orgao possui obras de importantes artistas desse género, tais como Rossini Perez e Maria
Luiza Leao, e, de acordo com informacgao divulgada por Hugo Auler, possuia, também, um
exemplar de Oswald Goeldi, um dos maiores nomes da gravura brasileira de todos os

tempos. Além de obras de Esther Joffily e Ana Letycia.

Assim como a gravura de Yara Tupynamba, a de Rossini Perez também faz parte
de uma série, nesse caso denominada Favela. As gravuras irmas de “Morro e Cais”
encontram-se presentes em importantes acervos brasileiros, como o do Museu Nacional

de Belas Artes, o qual detém um grande numero de obras do artista.

Imagem 17: Morro e Cais, Rossini Perez, 1959, gravura matriz em metal, 45x44cm
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Imagem 18: Outras gravuras da série Favela de Rossini Perez - acervo do MnBA55

Gostariamos de destacar, para finalizar esta analise sobre o acervo, cuja listagem
completa das obras se encontra anexa a este trabalho, a presenga de obras de dois
artistas que fixaram raizes em Brasilia: Glénio Bianchetti, que também se tornou professor
da Universidade de Brasilia - UnB e Athos Bulcéo, o unico dos candangos pioneiros que

veio morar na cidade desde o inicio de sua construcdo.

As pinturas de Athos Bulcao presentes no acervo do TJDFT sdo composi¢des de
cores alegres e elementos brasileiros, em que o artista busca representar nossas
tradicdes populares, valendo-se do tema carnaval, em contraposigdo as suas obras mais
conhecidas, os murais em azulejaria. Essas duas pinturas sao especialmente
significativas para o acervo, tendo em vista terem participado de mostra retrospectiva do
artista que circulou o pais e, dessa maneira, divulgou a existéncia do acervo para o

publico interessado.

55 Imagens retiradas do catalogo - Rossini Perez: desenhos, matrizes e gravuras. Acervo do Museu
Nacional de Belas Artes.
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Imagem 19: Mascarados, Athos Bulcdo, 1962, éleo sobre tela, 35x100cm

2.2 Brasilia: dialogos possiveis

O ideério que norteou a construgao de Brasilia tinha como um de seus objetivos a
‘criagdo” de uma nova sociedade. Essa proposta € assim traduzida pelo antropdlogo
James Holston: “Brasilia acabou cristalizando para mim um paradigma da modernidade
particularmente importante: a ideia de que governos nacionais podem mudar a sociedade
e manobrar o social através do imaginario de um futuro alternativo.”® Holston faz uma

dura critica a respeito dessa visédo, que ele, e outros, consideram utépica.

Em sua analise, que parte de uma visdo antropoldgica, ele segue dizendo: “Brasilia
foi construida para ser mais do que o simples simbolo dessa nova era. Seu projeto e sua
construgdo tinham a intencdo de criar essa nova era, transformando a sociedade
brasileira.”” A visdo desse pesquisador estrangeiro, apesar das criticas, mostra,

sobretudo, como essa era uma questédo de grande relevancia na construgao da cidade.

Por meio do estudo do caso concreto do acervo artistico do TJDFT, sistematizado
no presente texto, podemos afirmar que a escolha dos artistas para compor o acervo foi
definida de maneira a apresentar somente obras de arte alinhadas com a visualidade tida

como moderna.

56 HOLSTON, James. Cidade modernista: uma critica de Brasilia e sua utopia. Trad. Marcelo Coelho. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1993, p. 3.

57 |bidem, p. 12.
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O modernismo, movimento de escala mundial, sob o qual estao reunidas diversas
correntes artisticas ocorridas na virada do século XIX para o século XX, deixaram
enraizadas no pensamento brasileiro a maioria de suas propostas, que assim foram

enumeradas Argan:

Sao comuns as tendéncias modernistas: 1) a deliberagao de fazer uma arte
em conformidade com sua época e a renuncia a invocagdo de modelos
classicos, tanto na tematica como no estilo; 2) o desejo de diminuir a
distancia entre as artes “maiores” (arquitetura, pintura e escultura) e as
“aplicagbes” aos diversos campos da producdo econdmica (construgao civil
corrente, decoragao, vestuario, etc.)’8; 3) a busca por uma funcionalidade
decorativa; 4) a aspiragdo a um estilo ou linguagem internacional ou
européia.>®

Embora o famoso historiador italiano n&do tenha escrito o texto em analise direta e
exclusiva do caso brasileiro, podemos perceber o efeito pratico das tendéncias por ele

enumeradas na composi¢cao dos acervos de arte de Brasilia.

Se pensarmos a constru¢do de uma nova cidade inteiramente construida como
modelo de modernidade, em um espaco onde antes ndo havia nada, o processo de
interiorizagao da capital pode ser visto como um recomego para o campo da visualidade.
Nesse sentido ndo havia espaco em Brasilia para as artes produzidas com velhas
férmulas, que nao estivessem inteiramente em consonancia com a visualidade moderna

da cidade e os preceitos modernistas.

Nesse contexto, o TJDFT nédo foi o unico 6rgao publico de Brasilia a constituir
acervo artistico. Muitas outras instituicbes do Distrito Federal também abrigam relevantes
obras de arte e acreditamos que a grande maioria deles seguiram essa diretriz na escolha

de suas obras de arte.

Sem a pretensdo de esgotar o assunto, procuramos fazer uma breve comparagao
com outros dois acervos: o da Camara dos Deputados e o do Senado Federal. A escolha
dessas duas instituicdes se deu em funcéo da facilidade de acesso as informacgdes sobre
seus acervos, cujos catalogos das obras encontram-se disponibilizados em seus sitios na

internet.®0

58 Nesse sentido podemos entender a importancia do mobiliario para o entendimento da trajetéria moderna
do TJDFT.

59 ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. Trad. Denise Bottmann e Federico Carotti. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1992, p. 185.

60 Os catalogos podem ser acessados pelos links: http://www2.camara.leg.br/a-camaral/visiteacamara/
cultura-na-camara/museu/acervo e http://www2.senado.leg.br/bdsf/bitstream/handle/id/192231/
catalogodoacervoSF.pdf?sequence=5
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Verificamos pela analise dos catalogos que esses dois outros acervos também sao
essencialmente compostos por obras modernas e contemporaneas. E que o didlogo entre
os acervos também acontece pela recorréncia do nome de alguns artistas, alguns deles

presentes nos trés acervos, inclusive com obras da mesma série ou época.

Imagem 20: Athos Bulcéo, obras dos acervos do TIDFT e da Camara dos Deputados®'

Athos Bulcdo, Di Cavalcanti e Carlos Scliar sdo unanimes, possuem obras em
todos os 6rgaos. Tomando por paradigma o acervo do TJDFT, os nomes de Carl Brussel e
Rossini Perez se repetem somente no acervo do Senado Federal, enquanto que Glénio
Bianchetti, Milan Dusek, Quirino Campofiorito e Rubem Valentim apenas no da Camara
dos Deputados. Para nao fugir ao objeto deste Trabalho, o acervo do TJDFT, ndo levamos

em consideragdo os homes recorrentes apenas nos acervos das outras duas instituicoes.

O presente trabalho, que parte de um ponto especifico, o acervo artistico do
TJDFT, insere-se dessa forma em uma proposta mais ampla, de contribuir para um maior
conhecimento dos acervos artisticos de Brasilia e de seus espacos institucionais que, na
maioria das vezes, representam também espacos de poder. Como pensar a relagao

desses acervos com a cidade, como eles se inserem na modernidade em que Brasilia se

61 Ambas as obras foram pintadas sobre cartdo. A do acervo TJDFT é datada de 1962 e a da Camara de
1967. Os dados completos sobre a obra do TIDFT encontram-se no Anexo 1. Com relagao a obra da
Camara: As pastoras, 1967, 6leo sobre eucatex, 60x77cm.
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insere e que historia ainda podera ser escrita a partir do aprofundamento dessa pesquisa?
A pesquisa aqui apresentada levanta uma série de questionamentos, que a nosso ver,
poderao ser respondidos com o tempo e trabalho conjunto de varios pesquisadores.

Imagem 21: Carl Brussel, obras dos acervos do TIDFT e do Senado Federalf2

62 Os dados completos sobre a obra do TIDFT encontram-se no Anexo 1. Com relagdo a obra do Senado:
Bahia, 1979, déleo sobre eucatex, 74x60cm.
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CAPITULO 3

3. HUGO AULER: PRIMEIRO CRITICO DE ARTE DE BRASILIA

O Desembargador Hugo Auler (1908-1980) foi um dos grandes entusiastas com a
transferéncia da capital. Frequentemente discursava defendendo a ideia da mudanca
perante seus colegas do antigo Tribunal no Rio de Janeiro. Pouquissimos se animaram. A
mudanca significava ir para um lugar onde n&o havia nada e era longe de tudo. Somente
dois desembargadores da justica comum da antiga capital decidiram pedir transferéncia

para Brasilia, um deles foi Hugo Auler.

Brasilia representava o apice do projeto moderno brasileiro, uma proposta que
vinha sendo gestada no pais desde o inicio do século XX. Hugo Auler, viu passar diante
de seus olhos de crianga o turbilhdo que pretendia transformar o pensamento de toda
nacdo. Tinha quatorze anos quando ocorreu em S&o Paulo a “Semana de 22”. O espirito
do tempo em que cresceu e obteve sua educagao formal estava permeado pelas ideias
dos primeiros modernistas e esse, certamente, foi um fator importante no despertar de

seu interesse pela arte.

As ideias que os intelectuais modernistas buscavam introduzir no imaginario
nacional eram relativas a superacdo de um passado retroégrado, situando a cultura
brasileira a par e passo com as vanguardas européias, por meio da valorizagdo de uma
arte capaz de carregar nossos simbolos identitarios e que, ao mesmo tempo, e,

justamente por isso, possuisse valor internacional.

A principal forma de propagacédo dos ideais modernistas se deu mediante artigos
veiculados em jornais e revistas ilustradas. Os meios de comunicagao escrita concediam
grande espaco aos membros do movimento, notadamente a Menotti del Picchia e a
Oswald de Andrade, sendo que este ultimo era, inclusive, dono da revista O Pirralho, de
expressiva circulacado em Sao Paulo.

Para além dos espagos concedidos nos jornais e revistas convencionais, o grupo
dos intelectuais modernistas também encabecou publicacbes de cunho exclusivamente
modernista, como & o caso da revista Klaxon: Mensario de Arte moderna. A revista,
apesar de ter sido editada em apenas nove volumes, entre 1922 e 1923, teve grande

repercussao, como enfatiza Jorge Schwartz:
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Das diversas revistas modernistas que proliferam no Brasil dos anos 1920,
Klaxon sem duvida é plasticamente a mais audaciosa, a mais renovadora e
a mais criativa, nao so6 por sua belissima diagramacao, que lembra técnicas
da Bauhaus, como pelas modernas ilustragbes de Brecheret e Di
Cavalcanti .63

Justamente no momento da efervescéncia modernista, o jovem Hugo Auler
graduou-se Bacharel em Ciéncias e Letras pelo externato do Colégio Pedro Il, em 1925.
Dando continuidade aos seus estudos formou-se, também, Bacharel em Ciéncias

Juridicas e Sociais pela Faculdade Nacional de Direito, em 1930.

Antes mesmo de ingressar em carreiras da area juridica se destacou por sua
atuacdo no meio jornalistico. Em 1930 inaugurou o Diario de Noticias, jornal de grande
circulagdo no Rio de Janeiro da época, do qual era cofundador e diretor. Nas paginas do
Diario de Noticias publicou noticias e fotos como repodrter, bem como poemas de sua
propria autoria. Possuia grande transito na alta sociedade, tendo em vista que dela
também fazia parte. Posava para fotografias ao lado de autoridades e personalidades do

mundo juridico e cultural, sendo figura marcada e estampada nas paginas dos jornais.

Cobria toda sorte de noticias, sendo que as mais destacadas eram relacionadas as
artes em geral, entrevistando grandes nomes do cinema e teatro, literatos e artistas

plasticos.

Em 29 de janeiro de 1931, ao escrever manchete para o Diario de Noticias sobre o
regresso do pintor Candido Portinari de viagem a Europa, posa para foto ao lado do poeta
Olegario Marianno e do proéprio pintor, no cais do porto®. A temporada de Portinari na
Europa foi fruto do grande prémio do Saldo da Escola de Belas-Artes de 1928. O poeta
Olegario Marianno, que aparece na foto ao lado de Hugo Auler, era muito amigo de
Portinari e foi a pintura de seu retrato que garantiu ao pintor o grande prémio do Salédo de
1928.

A matéria narra que, em entrevista, Portinari afirmou que percorreu longamente
todos os museus e centros de arte da Franga, da Espanha e da Itélia, tendo frequentado

em Paris os ateliés de Alberto Bernard e Van Dongen.

6 SCHWARTZ, Jorge. Klaxon (1922-1923). Biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin. Acervo digital.
Disponivel em: https://www.bbm.usp.br/node/75> acesso em 12/10/2018

64 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/093718_01/3668> acesso em 13/10/2018
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0 <bipari», transformado em hospital fuctuante

Com grippe pneumonica e meningite cerebro-espinhal
a bordo, esse paquete francez ndo atracou no
: Cées do Porto ; 7
Regressou da Europa, onde féra em gozo ‘do premio de
viagem de 1928, o pintor Candido Pertinari.
A volta do dr. Chryso Fontes--Os demais po{sqg'eiros

O nosso companheiro Hugo Auler, tendo & csquerda, successivamente, o poeta Olega-
rio Marianno, o pintor Candido Portin arl, o dr. Celso Kelly e ontras pessoas

Imagem 22: Matéria do jornal Diario de Noticias (janeiro de 1931): desembarque de Portinari

Hugo Auler, ao longo de sua trajetoria como critico de arte, redigiu varios textos em
que citava o nome do pintor. Em 1968, muitos anos depois de recepcionar o pintor de sua

viagem a Europa, escreveu:
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Filho de um casal de humildes imigrantes italianos de Veneto, que se
radicou naquela cidade, em cujos ch&os escorria 0 ouro verde dos
cafezais, Candido Portinari descobriu sua vocagao quando, aos sete anos
de idade, passou a auxiliar artesdos vindos da ltalia, que se dedicavam,
profissionalmente, a restauragdo do estuque de ornatos e de imagens das
fachadas das casas e das igrejas. Com dezesseis anos de idade,
ingressou na Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro,
consquistando a Medalha de Bronze do Saldo Oficial de 1923. Cinco anos
apos, com o “Retrato de Olegario Marianno”, obteve o Grande Prémio de
Viagem ao Exterior, quando teve oportunidade de visitar a Italia, fixando-
se, depois em Paris e contraindo matrimdnio com a jovem Maria Martinelli
que foi, até os ultimos momentos de sua vida, a companheira de todas as
horas.

Sob o prisma plastico, Candido Portinari com absoluta mestria das
estruturas basicas do desenho geométrico e de todos os esquemas da
flexibilidade linear, conseguiu destacar as suas obras pela segura
orientagdo das linhas de férga essenciais e pela exata reparticao das
massas e dos planos, marcando com um estilo pessoal tédas as suas
composicbes eram sempre dominadas por um perfeito equilibrio
arquitetural. O tracado geral das linhas, animado por um extraordinario
dinamismo ritmico, como podemos verificar dos desenhos feitos em
Israel, permitia a ésse pintor distribuir os planos, sem recorrer a menor
decomposicdo, em uma légica matematica de relagdes e proporgdes, com
0 que dava um ritmo musical as suas criagdes.5>
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Imagem 23: Imagem de matéria publicada por Hugo Auler em 1976 sobre Di Cavalcanti®®

65 Assis Chateaubriand: o criador de museus de arte no Brasil XIV. Caderno Cultural. Correio Braziliense,
Brasilia, 20/7/68. Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/028274 01/34829> acesso em 22/12/2018.

66 Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/028274 _02/81232> acesso em 29/3/2019.
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Quando ainda estava em Paris, Portinari escreveu carta em que dizia: “A paisagem
onde a gente brincou a primeira vez e a gente com que a gente conversou a primeira vez

nao sai mais da gente e eu quando voltar vou ver se consigo fazer a minha terra.”s”

Mario Pedrosa, considerado por muitos o mais influente critico de arte do periodo,
incansavel defensor da construcao de Brasilia, escreveu o seguinte a respeito da viagem

de Portinari:

Na Europa, viu gente, viu os mestres, discutiu, fez planos. Voltou de 13,
para escandalo dos seus amigos e professores da Escola de Belas-Artes,
sem uma so tela, mas trouxe mais do que um quadro, trouxe, além de
algumas ideias, Maria, sua mulher. Vai comecar agora a carreira
propriamente dita do artista. Foi principalmente o estudo dos mestres
europeus do passado o que Portinari foi fazer na Europa. No Brasil, de
volta da Europa, é que descobre o chamado modernismo.88

O que se passou com Candido Portinari ndo foi fato isolado no contexto do
modernismo brasileiro. A descoberta de uma linguagem artistica tipicamente brasileira, foi,

em quase todos os casos, precedida por viagens ao exterior.

Cerca de cinco anos antes de Portinari, os abastados artistas da primeira geragéo
modernista, também puderam usufruir de temporadas de estudos no exterior. Reuniram-
se em Paris: Tarsila do Amaral, Anita Malfatti, Oswald de Andrade, Di Cavalcante, Victor
Brecheret, entre outros. O choque cultural, proporcionado pela estada em terras
longinquas, fez com que esses artistas repensassem seu olhar sobre as questdes
particulares da cultura brasileira. De acordo com a sociéloga Ana Paula Simioni, isso se
deu, em grande medida, pela valorizagdo, no meio intelectual francés, do arcabougo
cultural que carregavam os artistas estrangeiros la reunidos, sendo que “Tarsila do Amaral
€ quem talvez melhor explicite essa transformacdo subita de linguagem, tematica e

consciéncia.”®®

Nao por acaso a referida artista € vista como a primeira a conseguir conciliar os
elementos da visualidade nacional com os preceitos modernos das vanguardas
internacionais. Nesse sentido, afirma Aracy Amaral que “coube a Tarsila a fusdo inventiva

e singular da nova informacéo estética, com a absorgao das licdes do cubismo, com a

67 PORTINARI, Candido. Carta a Rosalita Mendes de Almeida. 12 de julho de 1930. Disponivel em: http:/
www.portinari.org.br/#/acervo/documento/9480/detalhes> acesso em 13/10/2018

%8 PEDROSA, Mario. Portinari - De Broddsqui aos murais de Washington. In AMARAL, Aracy (org.) Dos
murais de Portinari aos espacos de Brasilia. Sado Paulo: Editora Perspectiva, 1981, p. 9.

69 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Modernismo brasileiro: entre a consagrag3o e a contestagao.
Perspective, 2, 2013. Disponivel em: https://journals.openedition.org/perspective/5539> acesso em
18/8/2018
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magia da “atmosfera” brasileira, presente em seu trabalho em seu periodo maximo
(1924-1930).”0

O periodo maximo a que se refere Aracy Amaral coincide com as fases “Pau Brasil”
e “Antropofagica”, cujas ideias foram amplamente difundidas, especialmente por meio do
“Manifesto Antropofago” escrito por Oswald de Andrade a partir dos elementos visuais da
tela Abaporu, de 1928. Oswald sintetiza em palavras tudo aquilo que ja estava posto na
obra pictérica de sua esposa. O “Manifesto Antropéfago”, como entendido por Carlos Zilio,
“funciona como um projeto de assimilagdo critica - devoragao cultural - do saber europeu,

para que, reelaborado, torne-se uma expressao brasileira pronta para exportagao™!.

Apos o falecimento de Tarsila, em 1973, Hugo Auler dedica a pintora um extenso
texto no suplemento Caderno Cultural do Correio Braziliense, de titulo “Tarsila: a musa do

movimento antropofagico”:

A pintura brasileira contemporanea, sob o angulo nacional e internacional,
acaba de perder uma de suas mais altas e vigorosas expressées com a
morte de Tarsila do Amaral.

Em verdade, ndo obstante o numero de artistas patrios que se
destacaram no ambiente artistico de nosso pais, projetando-se no
exterior, Tarsila do Amaral pertenceu a pequena pléiade formada por
Elyseu Visconti, Lasar Segall, Vicente do Régo Monteiro, Di Cavalcanti,
Candido Portinari e Samson Flexor, os quais marcaram momentos
historicos da evolugao estética no Brasil a partir da primeira década do
Século XX. (...)

Depois de suas viagem ao Oriente Médio, Tarsila do Amaral regressou ao
nosso pais, pintando nos anos de 1928 e 1929 o Abaporu e a
Antropofagia, as telas que deram inicio a fase mais alta de sua longa
carreira artistica, tal como seja a do antropofagismo. A partir desse
instante, essa pintora genial converteu-se em musa do movimento
antropofagico que, partindo de sua pintura, se estendeu a literatura.”

As ideias propagadas pelo Manifesto tiveram absor¢édo imediata entre os
intelectuais da época. Nesse contexto, surge em 1930, no meio jornalistico do Rio de
Janeiro, a associagao de jornalistas denominada “Grupo do bodoque” da qual fazia parte
Hugo Auler. O grupo, cujos membros se autoafirmavam antropofagos, tinha como
principio basico a congregagao da classe jornalistica num convivio de mutua

solidariedade em torno de ideias fundamentalmente brasileiras.

70 AMARAL, Aracy. Artes plésticas na Semana de 22; subsidios para uma historia da renovacéo das artes
no Brasil. 32 edigdo. S&o Paulo: ed. Sao Paulo, 1970, p.34.

71 ZILIO, Carlos. A querela do Brasil: a questdo da identidade da arte brasileira. 22 edi¢ao. Rio de Janeiro:
Relume-Durama, 1997, p. 67.

72 Tarsila: a musa do movimento antropofagico. Caderno Cultural. Correio Braziliense, Brasilia, 26/1/73.
Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/028274_02/30234> acesso em 22/3/2019.
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A festa de h@nmm na taba do
Grupo do Bodoque . s

O cacique Raphael Pinheiro foi «comido» na presenga do
Embaixador do Mexico !

Vae ser erguido um monumento a Olavo Bilac - O novo orgao da closse
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Imagem 24: Noticia de jornal - festa do Grupo do Bodoque’?

Integrante de 6rgaos de classe no Rio de Janeiro, Hugo Auler é contratado como
advogado do sindicato dos jornalistas, passando, assim, a exercer, também, a atividade
juridica, sua segunda area de formacdo. Nesse mesmo periodo, era comum ver anuncios

em que oferecia seus préstimos como advogado nas paginas do Diario de Noticias.

Dividido entre a carreira jornalistica e a advocacia, ainda Ihe sobrava tempo para

escrever poemas. Em junho de 1932 langou o livro “A Dansa Heraldica dos Rythmos”, em

73 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/093718_01/6842> acesso em 13/10/2018
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festa promovida pelo Nucleo Bernardelli”™* em sua homenagem. A festa, que marcou o
encerramento da exposicao coletiva dos artistas do Nucleo Bernardelli, contou com a
presenca de toda classe artistica carioca, demonstrando a grande aceitacdo de Hugo

Auler entre os notaveis de sua época.

Terca-feira, 21 de Junho de 1932

Uma festa de arte e de elegancia

;‘Reahzou -se, hontem, no saldo da “Sociedade R:ograndense
|a leitura d“A Dansa Heraldica dos Rythmos”, o livro
inédito de poemas do. sr. Hugo Auler

Um aspecto da assistencia 4

brilhante festa de Hugo Auler, que se vé no medalhio, len-
do o5 Seus versos

tras, fez uma espirituosa e fi-
na apresentagdo do nosso

santhéme sobre a personali-
| dade do sr, Hugo Auler. Todas

Conforme tinhamos previa-
mente annunclado, reallzou-

se, hontem, 4s 17 horass, no
amplo salio de conferencias

da Sociedade Sul-Rlogranden-
se, a leftura da “A Dansa He-
raldica dos Rythinos”, o livie
inedito de poemas do nosso
companhelro, sr, Hugo Auler,

A bella festa de hontem fot
promovida pelo Nucleo Ber-
nardelll,

O saldo nobre daguella so-
ciedade da Avenida Rlo Bran- |
co estava literalmente cheio |

companhelro, sr, Hugo Auler,
pondo em realce as qualldades
mestray da sua poesla — origl-
ginalidade, belleza e finura,

A seguir, o sr, Murillo Arau.
ju len uma Interessantes apre-
clacdo do valor literario d' “A
Dansa Heraldlea dos Rythe
mos”.

Depois de um ligeiro inter.
vallo, teve Iniclo a segunda
parte do programma, poeticn
| « musical, As stas. Marla Sa-
bina de Albuquerque, Auns
Amelia Queiroz Carnelro de

as poetisas menclonadas, -
guras rcpresentativas das
nossas letras, foram vivamen-
te applaudidas,

O programma musical fol
bellamente executado.

O sr., Hugo Auler leu tam.
bem alguns poemas do seu li-
vro inedito.

E assin terminoun a {festa
promovida pelo Nucleco Ber-
nardelll, que teve esplendido
exito, Fel uma festa que dei-
xou em todos a melhor recor-
dacho pela sua elegancia, fi-

do que & nossa soclcdade tem

snsnbnn | AMandanan Tlea Mankadn Mao | nura a dlmnlinidade a noa

Imagem 25: Noticia de jornal: langamento do livro de Hugo Auler promovida pelo Nucleo Bernardelli’™

4 O Nucleo Bernardelli foi fundado em 1931 por um grupo de pintores que fazia oposicdo ao modelo de
ensino da Escola Nacional de Belas Artes - Enba. O grupo tinha como metas a liberdade de pesquisa, o
aprimoramento em técnicas modernas, além de lutar pelo acesso dos artistas modernistas ao Salao
Nacional de Belas Artes para concorrer aos prémios de viagens ao exterior. O nome do grupo é uma
homenagem aos professores Rodolfo e Henrique Bernardelli, que montaram um curso paralelo ao da Enba.
O grupo era formado pelos pintores: Ado Malagoli, Braulio Poiava, Bustamante S&, Bruno Lechowski,
Sigaud, Camargo Freire, Joaquim Tenreiro, Quirino Campofiorito, Rescala, José Gomez Correia, José
Pancetti, Milton Dacosta, Manoel Santiago, Yoshiya Takaoka e Tamaki.

75 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/093718_01/10508> acesso em 13/10/2018
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Quirino Campofiorito (1902 - 1993), um dos integrantes do Nucleo Bernadelli, viria
posteriormente a se reencontrar com Hugo Auler. Sobre esse reencontro escreveu Quirino

nas paginas do Correio Braziliense:

Notavel personalidade da magistratura brasileira o desembargador Hugo
Auler desde jovem muito se ligou a vida artistica. As artes plasticas
mereceram sempre seu grande apreco e dai o convivio que teve com o0s
artistas. Intelectual e portanto homem de evoluida sensibilidade, a carreira
que havia de situa-lo hoje em elevado pdsto da Judicatura brasileira teve-o
sempre irmanado as coisas do espirito.

Os artistas continuaram sempre entre seus amigos mais lembrados e a arte
no melhor apréco de seus sentimentos aos quais uma cultura aprimorada
deu proporgdes singulares. (...)

Durante nossa recente estada em Brasilia, tivemos ocasido de rever o
amigo que o tempo separou na divergéncia que os caminhos da vida com
as implicagbes das atividades profissionais impdem.76

Com a mesma reveréncia, Hugo Auler retribuiu publicando na coluna Atelier de 22
de marco de 1974 um texto intitulado Homenagem a Quirino Campofiorito’”, no qual fez

um apanhado de toda a trajetdria do artista.

A obra de Quirino que integra o acervo de arte do TJDFT é datada de 1935, época
em que ainda participava do Nucleo Bernadelli. Quirino foi um profundo estudioso da arte
€ por isso obteve maior destaque como historiador e critico do que pela sua produgao
como artista. E importante notar Quirino Campofiorito como um defensor da arte moderna,
junto com outros artistas que compunham o Nucleo Bernardelli. E dele a autoria de um
dos primeiros livros escritos sobre arte brasileira, intitulado Histéria da Pintura no Brasil no
Século XIX. Esteve junto a Mario Pedrosa encabegando a querela entre figuragao versus
abstracdo, na qual saiu em defesa da figuragao. A respeito de seu trabalho como critico
de arte € possivel encontrar algumas pesquisas académicas, diferentemente de seu

colega Hugo Auler, nome ainda por ser estudado com maior profundidade.

No mesmo ano em que langou seu livro de poemas, 1932, Hugo Auler foi nomeado
suplente de Delegado da Policia Civil do antigo Distrito Federal. A partir desse momento
empregaria seu conhecimento juridico a favor do poder publico. Nos anos em que foi
delegado de policia ficou um tanto afastado dos acontecimentos sociais. Na maioria das

vezes em que seu nome era citado em noticias de jornais era em casos envolvendo o

76 Galeria de Arte em Brasilia. Correio Braziliense, Brasilia, 3/5/67. Disponivel em: http://memoria.bn.br/
docreader/028274_01/27885

7 Coluna Atelier. Correio Braziliense, 22/3/74. Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/
028274 _02/44640> acesso em 22/12/2018.

73


http://memoria.bn.br/docreader/028274_02/44640
http://memoria.bn.br/docreader/028274_01/27885

exercicio de sua autoridade. Dai para frente sua carreira na area juridica deslanchou. Em
1940 foi nomeado Juiz Substituto da Justica do antigo Distrito Federal e em 1944

promovido a Juiz de Direito Titular da 3° Vara Civel da Justica.

O jornal Diario da Noite, em sua edigdo de 16 de junho de 1944, noticia a

repercussao da promogao de Hugo Auler nos meios forenses e intelectuais, dizendo:

Como inteligéncia inclinada ao culto do espirito, igualmente soube
destacar-se, ndo somente através de atuacdo brilhante e diaria em nossa
imprensa, da qual em breve se afastava como profissional, mas sobretudo
através de seu livro “A Dansa Heraldica dos Rythmos”, cujo langcamento
marcou, em nossos meios de arte e de literatura verdadeiro
acontecimento. Hugo Auler foi entdo apresentado ao mundo e a critica
literaria pelo sr. Adelmar Tavares’8, que o consagrou como das mais ricas

e originais expressoes de sensibilidade brasileira.”®

Doze anos passados, foi promovido a Desembargador do Tribunal de Justica do
antigo Distrito Federal. Algou o alto posto no Poder Judiciario ao tempo em que o
movimento modernista se legitimava historicamente. O processo de constituicdo de todo
seu ideario, iniciado no principio do século XX, chegava agora, nos meados do século, no
momento em que o poder publico, com seu discurso baseado na ideia de democratizagéo
da cultura, levaria a cabo o seu maior projeto, a construgao de uma cidade inteiramente

moderna, Brasilia: obra de arte total, sintese das artes.

Construida a cidade, Hugo Auler pede sua transferéncia para o recém-criado
TJDFT, onde se encarrega, como Presidente do Tribunal, de estruturar e instalar a justica

local.

Conciliando, mais uma vez, a carreira da magistratura com as redagdes dos
jornais, se encarrega, também, da formagdo de um publico instrumentalizado para
reconhecer os valores modernos da cidade e das obras de arte nela inserida, como critico

de arte de jornais de grande circulagao.

O papel da critica de arte no contexto social da cidade que se desenhava e das
politicas publicas norteadas pelo ideario modernista era de suma importadncia. Em
Brasilia, Hugo Auler passou a se dedicar exclusivamente a escrita de colunas de critica de
arte, deixando de atuar como repérter de noticias comuns. Escrevia para o Correio

Braziliense e para o Jornal de Brasilia, sendo que no Correio Braziliense assinava uma

8 Membro da Academia Brasileira de Letras, quinto ocupante da cadeira de n° 11. Informacé&o retirada do
site http://www.academia.org.br/academicos/adelmar-tavares/biografia> acesso em 14/10/2018

9 Diario da Noite, Rio de Janeiro, 16/6/44. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/
221961 _02/22976> acesso em 14/10/2018
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coluna diaria, denominada Atelier. Posteriormente se tornou coordenador do Caderno
Cultural, suplemento apartado do Correio, onde possuia mais espaco para aprofundar as
analises criticas.

Sempre frisando o carater modernista de Brasilia, Hugo Auler dava atencéo
especial aos elementos formais associados ao movimento. Ao escrever suas criticas,
buscava exaltar as qualidades modernas de determinados artistas, bem como, quando
necessario, rechacava os que julgava nao as possuir. Como exemplo, é possivel destacar
a seguinte critica publicada na coluna Atelier em 13 de janeiro de 1970:

De longa data, desde o momento em que foi confiada a nossa
responsabilidade esta rubrica sobre as artes plasticas em geral, as nossas
ideias acerca da integracao plastica de Brasilia, da valorizagao da criagao
artistica brasileira na paisagem artificial de nossa cidade e da subordinagao
a um ato de aprovagao de expertos de toda e qualquer aquisicdo de obras
de arte pelos érgaos da publica administracao, (...) a nossa tese contraria a
aquisicdo do trabalho do jovem artista francés Alexandre Wakhevitch,
denominado “Force noire ou I'odyssée des espasmes”, um titulo pretensioso
para uma obra que nao traz qualquer nota nova em matéria de estética
escultural, e, principalmente, a respectiva chantadura na area da Torre de
Televisdo.(...) E é essa auséncia de forga escultérica que reduz a malsinada
obra a um produto de triste mediocridade decorativa em confronto com a
monumentalidade da Torre de Televisdo. Ndo se trata, pois, de um objeto
estético digno do Eixo Monumental. (...) E ai temos Celso Antdnio, cuja obra
serviu de ponto de partida para que Le Corbusier tragasse o projeto do
Palacio da Cultura, no Rio de Janeiro, o qual ainda possui maquetas em seu
atelier; Mary Vieira, que acaba de ser escolhida para representar o Brasil na
XXXV Bienal de Veneza; Sérgio Camargo, que € prémio na Bienal de Paris;
a jovem Ana Maria Pacheco, a lembrar a genialidade do Aleijadinho quando,
ousadamente, faz saltar do cimento branco formas em pedra-sabéo (...),
além de Bruno Giorgi, Alfredo Ceschiatti, Maria Martins, Caciporé Torres,
Nicolas Vlavianos, Gustavo Ritter e tantos outros mais que honram a
escultura nacional. Nao esquecamos a ligdo do ilustre arquiteto Lucio Costa,
segundo o qual o Eixo Monumental, em toda a sua extensao, constitui a
area nobre de nossa “civitas”. E, nessas condigdes, logo estamos a ver que
nela somente poderao ser chantadas obras escultéricas que a enobregam
ainda mais e nunca uma floresta de criagbes sem a menor expressao
estética, posta a servico de uma facil promocado de jovens artistas,
estrangeiros ou ndo, que posto revelem talento, por justificavel auséncia de
maturidade artistica, ainda estao longe de atingir o plano em que ja se
encontram consagrados e auténticos artistas plasticos brasileiros, muitos
com projecao internacional, os quais ndo poderao ser atirados no limbo da
pretericdo e da omissdo. E uma reivindicagdo que fazemos em nome da
escultura brasileira contemporanea.8°

No trecho acima pode-se perceber como pano de fundo da argumentagéo a ideia
defendida por Mario Pedrosa no texto publicado sob o titulo: A cidade nova, sintese das

artes de que os artistas que pretendessem tomar parte da obra coletiva, que é Brasilia,

80 Coluna Atelier. Correio Braziliense, Brasilia, 13/1/70. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/
028274_02/314> acesso em 16/10/2018
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deveriam apresentar como parte integrante da prépria obra um ideal ético social, “capaz
de congregar todas as forgas atuantes na cidade™'. A partir da leitura de um apanhado
das criticas de Hugo Auler, resta evidente seu engajamento na analise critica da produgao
do seu préprio tempo, especialmente quanto as qualidades ligadas aos conceitos

introduzidos pelo modernismo.

Por vezes, ainda, defendia a compra de obras de arte de determinados artistas por

orgaos que nao estavam sob sua algada, como pode ser visto no texto a seguir:

ATELIER

PORTINARI £ O ITAMARATY
Tivemos noficio e conto de que, recentemante. no leike
obros de orte da colecdo de Helena Rubinstein reolizodo e
os quodros de Candido Portinari ndo 00!0'““1%‘4."40‘ o
rerem alcongado © volor dos respectives oval xoe
Nessos olturo, ndo iremos obordor em profunddede ©
relotivo ao Interesse dos musews, dos galerios de orle ¢ 3
lecionodores ey o4, principalments suropews pelst
dos grondes ortistos brasileiros, e, por vio de convequincia ®

Tivemos noticia e conta de que, recentemente, no
leilao de obras de arte da colegdao de Helena
Rubinstein, realizado em Paris, os quadros de
Candido Portinari ndo foram adquiridos por nao
terem alcancado o valor das respectivas avaliagdes.

Nessa altura, ndo iremos abordar em profundidade
o problema relativo ao interesse dos museus, das
galerias de arte e dos colecionadores estrangeiros,
principalmente europeus, pelas obras dos grandes
artistas brasileiros, e, por via de consequéncia, a
questao mercantil da respectiva cotacao para efeito
de aquisigdo. (...)

Esperamos que o Chanceler Mario G. Barboza
repita a sabia resolucao tomada com relacdo aos
livros e panfletos sobre o Brasil, editados no Século
XIX e postos agora a venda pela Sotheby's Gallery,
de Londres. E autorize a Embaixada do Brasil na
Franca a adquirir as obras de Candido Portinari,
pertencentes a colegcdo de Helena Rubinstein,
integrando-os no patriménio histérico e artistico
nacional ao coloca-los no interior do Palacio do

180 merconti| do respectiva cotaglo pora eleito de oquisi

Alids, sob esses dngulos, nBo 4 que 03 obrmt e
esvongeiros do mesmo nivel de oristos pétrios Hm ume @
bastonte inferior, e. se nbo nos s, N0 wlenco dos
brosdeiros j6 lolecidos somente Vicente do Rego W"’
Segoll, noturol da Litvbnia, citado por Raymond Charme! &

Itamaraty.82

Imagem 26: Imagem da coluna Atelier sobre Portinari e o Palacio do Itamaraty

Hugo Auler compés o corpo de jurados das premiagdes das 112, 122 e 142 edigbes
da Bienal Internacional de Sao Paulo, ocorridas respectivamente nos anos de 1971, 1973
e 1977; da 72 (1975) e da 10® (1979) edigbes do Panorama de Arte Atual Brasileira,
ocorridas no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM/SP), da Bienal Nacional 76,

promovida pela Fundacdo Bienal de Sao Paulo; e do 8 Saldao Nacional de Arte

81 PEDROSA, Mario. A cidade nova, sintese das artes. In AMARAL, Aracy (org.) Dos murais de Portinari aos
espacos de Brasilia. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1981, p. 361.

82 Coluna Atelier. Correio Braziliense, Brasilia, 20/2/74. Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/
028274_02/44566> acesso em 20/3/2019.
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Contemporanea de Belo Horizonte, ocorrido em 1977, no Museu de Arte da Pampulha

(MAP), todas ocorridas durante os anos da ditadura militar no Brasil.

As edi¢des de bienais e saldes da arte brasilieira realizadas durante a década de
1970 foram consideradas de menor expressividade por grande parte dos historiadores da
arte, em virtude de atos de censura praticados pelo poder instalado contra a liberdade de
expressao de diversos setores de atividade cultural e intelectual. Os principais nomes da
critica de arte brasileira se recusaram a participar dos juris e muitos artistas se voltaram a
uma producdo engajada de arte politica, em sua maioria agdes efémeras.

Na visdo de Auler os regimes ditatoriais de 1930 e posteriormente de 1964
favoreceram a democratizagdo do acesso a arte, conforme podemos observar no seguinte
trecho:

Em verdade, ha um destino histérico a determinar a renovagao do
panorama das artes plasticas no Brasil através dos impactos das revolugdes
politicas, econdmicas e sociais.

Com a Revolugao de 24 de outubro de 1930, ao assumir o Ministério da
Educagao, o saudoso jurisconsulto Francisco Campos teve o mérito de levar
para a assessoria ministerial a figura magistral de Rodrigo Mello Franco de
Andrade, o qual, renovando a arcaica Escola Nacional de Belas Artes
conseguiu afinal fosse a corrente estética do academicismo totalmente
superada e a civilizagdo européia destituida do pedestal da arte oficial. Dai
em diante, 0 movimento modernista iniciado pela Semana de Arte Moderna,
realizada entre os dias 11 e 17 de fevereiro de 1922 na capital de Sao
Paulo, teve a possibilidade para quebrar as barreiras que impediam a
presenga das correntes estéticas de vanguarda na area do poder artistico
da nacéo.

Passadas mais de trés décadas, com a Revolugédo de 31 de margo de 1964,
a arte brasileira contemporénea passou a ter um prestigio singular, haja
vista as metas governamentais dirigidas no sentido da maior comunicagao
das artes plasticas as massas.

Em consequéncia, passamos a assistir a preocupacdo do Palacio do
Itamarati e do Palacio do Buriti, do Supremo Tribunal Federal e do Tribunal
de Justica do Distrito Federal pela formacdo de pinacotecas, adquirindo
para os seus acervos obras-primas dos nossos artistas contemporaneos. E,
paralelamente, o Ministério das Rela¢des Exteriores, o Ministério da
Educagao, o Ministério do Exército e o Ministério dos Transportes, além da
Fundagdo Cultural do Distrito Federal, resolveram estimular a criagédo
artistica nacional através da promocgao de exposi¢cdes do mais alto teor.83

Essa visdo foi colocada em pratica em seu trabalho como responsavel pela
aquisicao de obras de arte para o Tribunal de Justi¢ca do Distrito Federal e dos Territorios,
e também como membro de comissdes constituidas por outros 6rgaos publicos com o

mesmo intuito. Como exemplo, foi membro da Comissdo Especial para assessorar a

83 A arte de colecionar em Abelardo Rodrigues. Caderno Cultural, Correio Braziliense, Brasilia, 30/6/72.
Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/028274_02/23767> acesso em 23/3/2019.
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formagao do patriménio artistico do Palacio do Buriti, por solicitagdo do Governador Hélio

Prates.

A respeito das aquisicoes de obras de arte por parte do Poder Publico, afirma Ana

Paula Simioni que:

A segunda fase (do modernismo), que vai da década de 1940 até o final da
década de 1970, pode ser entendida como o momento de
institucionalizagdo da crenga no valor da arte moderna no Brasil, processo
que contou com a chancela dos trabalhos produzidos no interior do sistema
universitario, bem como das aquisi¢coes oficiais de acervos notérios de
artistas modernistas.84 (grifo nosso)

Nesse contexto, € possivel afirmar que Hugo Auler teve expressiva atuagdo no
processo de consolidagdo do projeto moderno no qual a construgdo de Brasilia esta
inserida, tanto como formador de opinido nos meios jornalisticos e literarios quanto como
agente publico, no processo de democratizagdo da cultura promovido pelo Estado com

suas politicas culturais explicitas.

Contudo, a critica de Hugo Auler ndo se resumia somente a questdes ligadas a
aquisicdes de obras de arte para o patriménio publico. Alguns trechos citados no capitulo
anterior sao indicativos de um escritor comprometido com a leitura de outros autores,
inclusive estrangeiros, para embasar suas opinides. Outra caracteristica que fica evidente
€ 0 empenho na pesquisa de dados biograficos dos artistas sobre os quais dedicou textos
mais longos, assim como em proporcionar ao leitor um apanhado histérico do movimento

artistico no qual o artista inserido de uma forma bastante didatica.

Essas caracteristicas ficam claras nos textos da série Assis Chateaubriand: o
criador de museus de arte no Brasil®®, publicada logo ap6s a morte do fundador dos
Diarios Associados, ao qual esta vinculado o jornal Correio Braziliense. A série é
composta por vinte capitulos, organizados cronologicamente, que narram a historia de
Chateaubriand no campo das artes visuais, listando as obras que ele trouxe para o Brasil
e tecendo comentarios biograficos e criticos acerca dos artistas, bem como sobre as

correntes artisticas por eles representadas.

Acreditamos que aprofundar a pesquisa acerca dos escritos de critica de arte de

autoria de Hugo Auler levara a entender melhor o seu papel na difusdo e entendimento da

8 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Modernismo brasileiro: entre a consagragéo e a contestago.
Perspective, 2, 2013. Disponivel em: https://journals.openedition.org/perspective/5539> acesso em
18/8/2018

85 Série publicada no suplemento Caderno Cultural do jornal Correio Braziliense semanalmente de 20 de
abril de 1968 a 31 de agosto de 1968.
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arte contemporanea no Brasil, e ainda em relagdo com a obra de outros criticos que |he
foram contemporaneos. Na década de 1970, por exemplo, Auler realizou uma série de
entrevistas com artistas contemporaneos para o Correio Braziliense, como Glauco
Rodrigues e Cildo Meirelles, material que poderia ser recuperado também para um maior
entendimento sobre a critica local no Distrito Federal. Outro ponto interessante foi a
publicagdo, na coluna Atelier, do inventario das obras de arte dos acervos de alguns
orgaos publicos do Distrito Federal, a exemplo de textos ja citados sobre o acervo do
TJDFT. Nota-se que Auler, ja naquela época, considerava importante o trabalho de

levantamento de dados sobre os acervos institucionais de obras de arte.

A presenca de artistas importantes da arte contemporanea no acervo do TJDFT,
como Rubem Valentim, sobre quem Hugo Auler publicou criticas interessantes, e artistas
locais ainda em inicio de carreira, como Siron Franco e Glénio Bianchetti, que o passar
dos anos confirmou como apostas certeiras diante do reconhecimento que obtiveram
futuramente na histéria da arte brasileira, confirmam, de certa maneira, a sensibilidade

critica do autor.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O acervo artistico do Tribunal de Justica do Distrito Federal e dos Territorios se
apresentou, ao longo do desenvolvimento desta pesquisa, como uma rica fonte de
informagdes acerca de importantes momentos da nossa histéria da arte. Por sua
presenga no interior do 6rgdo, foi possivel verificar como a aquisicdo dessas obras
efetivamente fez parte de uma abrangente politica publica relacionada ao ideario
modernista brasileiro.

Seu estudo ainda esta bastante distante de ser esgotado, como foi pontuado em
diferentes momentos nos trés capitulos que compdem o Trabalho de Conclusao de Curso.
Percebemos um vasto horizonte de possibilidades para o desenvolvimento de estudos
futuros, tais como, as criticas de arte de Hugo Auler e sua importancia no cenario artistico
nacional e local; os demais acervos de arte das instituicdes publicas de Brasilia, que, por
sua vez, possibilitariam um estudo comparado entre eles e daria embasamento empirico

para algumas afirmagdes tecidas no decorrer desta pesquisa.

Diante das criticas apontadas a respeito da gestdo dos acervos por parte dos
orgaos publicos que os detém, este estudo também se mostra como um possivel

instrumento para melhoria dos pontos fracos indicados.

E quem sabe em um futuro proximo seja possivel, diante da real necessidade que
espelha este Trabalho, promover uma mostra das obras desse acervo e, assim, torna-lo
visivel, como bem disse a professora Grace Maria Machado de Freitas por oportunidade

do levantamento do acervo de arte da Universidade de Brasilia:

Tornar este acervo publico, por meio de mostras diversas, para promover sua
visibilidade, significa torna-lo vivo. Dessa forma, vinculos seriam construidos por
meio de obras instauradoras de conceitos, produtoras de sentidos e de relagbes
entre elas e teriam a possibilidade de terem articulagbes multiplas e passar por
processos que s acontecem no tempo e no espacgo. A partir disso, estudiosos,
pesquisadores e publico poderiam sistematizar questdes sobre os sistemas que
poderiam ser engendrados e as linhas que se potencializam em suas relagdes,
eixos transversais, dialogos e afinidades.®

A exposicao das obras do acervo artistico do TJDFT, elaborada com uma curadoria

que levasse em consideragao o aspecto historico traduzido, embora parcialmente, nesta

86 FREITAS, Grace Maria Machado de. In: FERREIRA, Anelise Weingartner [et al.]. Acervo de arte:
Universidade de Brasilia. Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 2014, p. 17

80



pesquisa, atenderia a necessidade de dar a ele a visibilidade descrita na introducao.
Trazer as obras a tona, certamente abrira um leque de possibilidades de estudo, reflexao,

ou ao menos de fruicdo estética para outras pessoas que possivelmente estejam

interessadas nesse tema.

81



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ABREU, Laura. Rossini Perez: desenhos, matrizes e gravuras. Acervo Museu Nacional
de Belas Artes. Sdo Paulo: Aori Produgdes Culturais; Caixa Cultural, 2009-2010.

AMARAL, Aracy. Artes plasticas na Semana de 22: subsidios para uma histéria da
renovacao das artes no Brasil. 32 edicdo. Sdo Paulo: ed. Sdo Paulo, 1970.

ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. Trad. Denise Bottmann e Federico Carotti. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 1992.

CHERCHIARO, Marina. Esculpindo para o Ministério: arte e politica no Estado Novo.
Sao Paulo. Dissertagao de mestrado - USP, 2016. Disponivel em: http://www.teses.usp.br/
teses/disponiveis/31/31131/tde-14042016-103524/pt-br.php> acesso em 18/11/2018.

FERREIRA, Anelise Weingartner [et al.]. Acervo de arte: Universidade de Brasilia.
Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 2014.

FONSECA, Flavio Fernando Almeida. Histéria do Tribunal de Justi¢a do Distrito
Federal e dos Territorios: 50 anos. Brasilia: Tribunal de Justiga do Distrito Federal e
Territérios, 2010.

FONSECA, Flavio Fernando Almeida da; JOBIM, Adriana. TJDFT: historia e trajetéria.
Brasilia: Tribunal de Justica do Distrito Federal e Territérios, 2006.

GREENBERG, C. Greenberg e o debate critico. Organizacao, apresentacao e notas:
FERREIRA, G. e MELLO, C.C de. Trad. Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro:
Funarte Jorge Zahar, 1997.

GULLAR, Ferreira. A modernidade em Di Cavalcanti. In: Di Cavalcanti 1897-1976. Rio
de Janeiro: Pinakotheke, 2006.

HARGREAVES, Manuela. Colecionismo e colecionadores: um olhar sobre a historia da
arte na 22 metade do séc. XX. Apresentacgao proferida no ambito da conferéncia sobre
“Colecionismo e Mercados de Arte”, na Fundagao Cupertino de Miranda em 8 de
novembro de 2014. Disponivel em: http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/13020.pdf>
acesso em 16/08/2018.

HOLSTON, James. Cidade modernista: uma critica de Brasilia e sua utopia. Trad.
Marcelo Coelho. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1993.

MADEIRA, Angélica. Itinerancia dos artistas: a construgdo do campo das artes visuais
em Brasilia: 1958-2008. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 2013.

MADEIRA, Fernando; MORATO, Marcos Dias. Ao fio do tempo: cronologia das diversas
intervencgdes fisicas ocorridas no Complexo Judiciario do TJDFT. Brasilia: Tribunal de
Justica do Distrito Federal e Territérios, 2007.

MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito: seguido de A linuagem indireta e as
vozes do siléncio e A duvida de Cézanne; trad. Paulo Neves e Maria Ermantina Galvao
Gomes Pereira. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004.

82


http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/31/31131/tde-14042016-103524/pt-br.php
http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/13020.pdf

MILLIET, Maria Alice. Atelier Abstracao. In: AMARAL, Aracy (org.) Arte Construtiva no
Brasil: cole¢cdo Adolpho Leirner. Sdo Paulo: Companhia Melhoramentos; DBA Artes
Gréficas, 1998

MORAIS, Frederico. Arte publica: da praca a telematica. In: A Metrépole e a arte. Sdo
Paulo: Prémio, 1992, p. 47/95.

MORAIS, Frederico. Rubem Valentim: constru¢ao e simbolo. Rio de Janeiro: Centro
Cultural Banco do Brasil, 1994.

PEDROSA, Mario. Dos murais de Portinari aos espagos de Brasilia. AMARAL, Aracy
(org.). Séao Paulo: Editora Perspectiva, 1981.

PINHO, Diva Benevides. A arte como investimento: A dimensao econdmica da pintura.
Sao Paulo: Nobel/ Edusp - Editora da Universidade de Sao Paulo, 1998.

PORTINARI, Candido. Carta a Rosalita Mendes de Almeida. 12 de julho de 1930.
Disponivel em: http://www.portinari.org.br/#/acervo/documento/9480/detalhes> acesso
em 13/10/2018

RIBEIRO, Ana Paula Goulart. Imprensa e Historia no Rio de Janeiro dos anos 50. Rio
de Janeiro. Tese de doutorado - ECO/UFRJ, 2001. Disponivel em: https://revistas.ufrj.br/
index.php/eco_pos/article/view/1159/1100> acesso em 13/10/2018.

SALZSTEIN, Sénia. Transformacdes na esfera da critica. In: FERREIRA, Gldria. (org.)
Critica de Arte no Brasil: tematicas contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006, p.
227/233.

SCHWARTZ, Jorge. Klaxon (1922-1923). Biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin.
Acervo digital. Disponivel em: https://www.bbm.usp.br/node/75> acesso em 12/10/2018.

SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Modernismo brasileiro: entre a consagracgéo e a
contestagao. Perspective, 2, 2013. Disponivel em: https://journals.openedition.org/
perspective/5539> acesso em 18/8/2018.

TASSINARI, Alberto. Quatro esbocgos de leitura. In: MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho
e o0 espirito. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004.

TEO, Marcelo. Di Cavalcanti: entre a crénica e o retrato. Anais do XXVI Simpésio
Nacional de Historia — ANPUH. Sao Paulo, julho 2001. Disponivel em: http://
www.snh2011.anpuh.org/resources/anais/
14/1300799970_ARQUIVO_TextoCompletoMarceloTeo.pdf> acesso em 18 de nov. 2018

ZILIO, Carlos. A querela do Brasil: a questao da identidade da arte brasileira. 22 edig¢ao.
Rio de Janeiro: Relume-Durama, 1997.

83


http://www.portinari.org.br/%2525252523/acervo/documento/9480/detalhes
https://revistas.ufrj.br/index.php/eco_pos/article/view/1159/1100
https://www.bbm.usp.br/node/75
https://journals.openedition.org/perspective/5539
http://www.snh2011.anpuh.org/resources/anais/14/1300799970_ARQUIVO_TextoCompletoMarceloTeo.pdf

SITES

ANTROPOFAGIA . In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Séo Paulo: Itau
Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo74/antropofagia>.
Acesso em: 14 de Out. 2018. Verbete da Enciclopédia.

CRITICA de Arte. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sao Paulo: Itau
Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3178/critica-de-arte>.
Acesso em: 11 de Out. 2018. Verbete da Enciclopédia.

DI Cavalcanti. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sao Paulo: Itau
Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa971/di-cavalcanti>.
Acesso em: 21 de Nov. 2018. Verbete da Enciclopédia.

FLEXOR . In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itat Cultural,
2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9236/flexor>. Acesso em: 21
de Out. 2018. Verbete da Enciclopédia.

FUTURISMO . In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sao Paulo: Itad
Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo358/futurismo>. Acesso
em: 30 de Nov. 2018. Verbete da Enciclopédia.

GRUPO Ruptura. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sao Paulo: Itau
Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo538325/grupo-ruptura>.
Acesso em: 25 de Nov. 2018. Verbete da Enciclopédia.

HUGO Auler. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sao Paulo: Itad
Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa20022/hugo-auler>.
Acesso em: 10 de Out. 2018. Verbete da Enciclopédia.

HUGO Auler, biografia institucional. http://www.tjdft.jus.br/institucional/centro-de-memoria-digital/
biografias/desembargador-hugo-auler> Acesso em 12/10/2018

LE CORBUSIER. https://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/biografias/le_corbusier> acesso em 17
de Nov. 2018.

NUCLEO Bernardelli (Rio de Janeiro, RJ). In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura
Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
grupo434033/nucleo-bernardelli-rio-de-janeiro-rj>. Acesso em: 13 de Out. 2018. Verbete da
Enciclopédia.

QUIRINO Campofiorito. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo:
Itau Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa146/quirino-
campofiorito>. Acesso em: 17 de Nov. 2018. Verbete da Enciclopédia.

RUBEM Valentim. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itau
Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8766/rubem-
valentim>. Acesso em: 24 de Nov. 2018. Verbete da Enciclopédia.

SIRON Franco. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Séo Paulo: Ital
Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8771/siron-franco>.
Acesso em: 21 de Out. 2018. Verbete da Enciclopédia.

O QUE séo os 5 pontos de uma nova arquitetura de Le Corbusier. Disponivel em:
http://comoprojetar.com.br/o-que-sao-0s-5-pontos-de-uma-nova-arquitetura-de-le-corbusier-
descubra-como-aplica-los-na-arquitetura-contemporanea/> Acesso em 17 de Nov. 2018

84


http://www.tjdft.jus.br/institucional/centro-de-memoria-digital/biografias/desembargador-hugo-auler
https://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/biografias/le_corbusier
http://comoprojetar.com.br/o-que-sao-os-5-pontos-de-uma-nova-arquitetura-de-le-corbusier-descubra-como-aplica-los-na-arquitetura-contemporanea/

ANEXO 1: Relagdo completa de obras do acervo

Titulo: Retrato de JK
Autor: Emiliano Di
Cavalcanti

Ano: 1961

Técnica: Oleo sobre tela
Medidas: 90x63cm

Titulo: Mulheres de Areia
Autor: Glénio Bianchetti
Técnica: Oleo sore tela
Medidas: 55x76cm

1 il s

Titulo: Mascarados
Autor: Athos Bulcao
Ano: 1962

Técnica: Oleo sobre tela
Medidas: 33x100cm

Titulo: Pintura 13

Autor: Rubem Valentin
Ano: 1965

Técnica: Témpera sobre
tela

Medidas: 100x73cm

Titulo: O Bipede

Autor: Samson Flexor
Ano: 1967

Técnica: Oleo sobre tela
Medida: 97x130cm

Titulo: Composigao lll -

Moringas
Autor: Sérgio Lafeta
Técnica: Oleo sobre tela

Titulo: Madona

Autor: Emeric Marcier
Ano: 1963

Técnica: Oleo sobre tela
Medidas: 72x51cm

i%a

Titulo: Carnaval
Autor: Athos Bulcao
Ano: 1962

Técnica: Oleo sobre
papel

Medidas: 33x100cm

Titulo: Morro e Cais, da
série “Favela"

Autor: Rossini Perez
Ano: 1959

Técnica: Gravura, agua-
forte, agua-tinta e
maneira negra, matriz
em metal

Medidas: 45x44cm

Titulo: Retirantes

Autor: Carl Brussel

Ano: 1986

Técnica: Oleo sobre tela
Medidas: 92x73cm

Titulo: Tropical

Autor: Quirino
Campofiorito

Ano: 1935

Técnica: Oleo sobre tela

Titulo: Adao apés o
Pecado Original

Autor: Siron Franco
Ano: 1969

Técnica: Técnica mista
Medidas: 72x100cm
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Titulo: Sem titulo Titulo: Porque fizeste Titulo: Caminhantes Titulo: Cadeados

Autor: Bernardo Cid isto? Multiplicarei Autor: Gledson Autor: Maria Luiza Leao
Técnica: Oleo sobre tela  grandemente tua dor, da  Frangueira Amorelli Técnica: Litografia
Medidas: 90x72cm séne "Génesis” Ano: 1986 Ano: 1960
Autor: Yara Tupynamba  Técnica: Oleo sobre tela  Medidas: 42x29,7cm
Técnica: Xilogravura Medidas: 40x40cm

Medidas: 105x70cm

Titulo: Sem titulo Titulo: Ponte Costa e Titulo: Lago Sul Titulo: Casa Velha em

Autor: Siron Franco Silva Autor: Milan Dusek Sao Paulo

Técnica: Oleo sobre tela  Autor- Milan Dusek Ano: 1982 Autor: Flavio Motta
Ano: 1982 Técnica: Oleo sobre Técnica: Oleo sobre tela
Técnica: Oleo sobre cartao Medidas: 53x40cm
cartao Medidas: 61x61cm

Medidas: 40x75cm

Titulo: Paisagem Gadcha Titulo: Passaros Titulo: A Justica Titulo: Girassdis

Autor: Carlos Scliar Autor: Ana Letycia Autor: Solange Maria B.  Autor: Valéria Vidigal
Ano: 1960 Ano: 1961 Soares Thomas Técnica: Oleo sobre tela
Técnica: Vinil sobre Técnica: Gravura matriz Medidas: 80x80 cm
madeira em metal

Medidas: 55,2x75cm Medidas: 35x50cm
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Titulo: Morro Titulo: Justica Ambiental Titulo: Arcanjo da Titulo: Justica

Autor: Esther Joffily Autor: Naura Coelho Justica Autor: Sonia Margarida
Anoc: 1961 Timm Autor: Gloria Maria Mello Guerra Cardoso
Técnica: Xilogravura

Medidas: 56x31cm

Titulo: Justica Verde Titulo: Estatua da Titulo: Cartas Titulo: Justica
Amarela Justica Autor: Elizabete Adelaide Autor: Salete Maria H.
Autor: Lourengo Autor: Iracema Miranda e  da Silva Thompson Flores

Gongcalves Guimaraes . Silva

Titulo: Domingo no Titulo: Brasilia Titulo: Arte e Cultura - Titulo: Astreia

TJOFT Demoncratica: Palacio da Justica Autor: Ed Magalhaes

Autor: Norma Autuori de  Identidade do Brasil Autor: Hosana Técnica: Oleo sobre tela

Lima Autor: Mariangela Epaminondas Bezerra Medidas: 100x80 cm
Junqueira Borges
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Titulo: Flores Titulo: A Justica
Autor: Sonnia Guerra Autor: Gildrede
Técnica: Acrilica sobre Mascarenhas
tela Nascimento
Medidas: 100x80 cm

Titulo: O sol nasce para  Titulo: Equilibrio Infinito

todos Autor: Danielle

Autor: Maria Marlene da  Andreazza

Costa Técnica: Acrilica sobre
tela

Medidas: 50x70 cm

Titulo: Cidade Convento  Titulo: Equilibrio de

Autor: Nazzareno poderes e justica cega
Stanislau-Messbeway Autor: Oscar Mendes
Técnica: Desenho sobre  Moren

papel
Medidas: 23x18 cm

Titulo: Polis 4, de 20 Titulo: Brasil

Autor: Monica Machado  Autor: Franzoni

Técnica: Fotografia Técnica: Tinta metalica e
Medidas: 40x50 cm verniz vitral sobre vidro
e madeira

Medidas: 79x110 cm

Titulo: Clamor de Justiga Titulo: Identidade

Autor; Carlos da Paz Autor: Bruno Matos
Técnica: Técnica mista
sobre compensado
Medidas: 59x46 cm

Titulo: Voe Titulo: Deusa da Justica

Autor: Antdnia Célia Autor:- Ramon Rocha
Técnica: Acrilica sobre
tela

Medidas: 90x100 cm
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Titulo: Duas irmas Titulo: Mutirdao

Titulo: Estruturas e

Desestruturas Autor: Luciana Jobim Autor: Sérgio Vidigal
Autor: Coletivo Nés Navarro Técnica: Oleo sobre tela
Técnica: Fotografias Técmica: Fotografia Medidas: 54x65 cm
Medidas: 2 - 42x60 cm Medidas: 30x45 cm

B

~.¢- ’—.J

S\ )
v

Titulo: Cuidado para unir Titulo: Ronda

Titulo: Bumba Meu Boi

Autor: Ricco Autor: Silia Moan Autor: Mirele Brant
Técnica: Acrilica e giz Técnica: Pintura sobre Técnica: Acrilica sobre
sobre tela tela

papel
Medidas: 80x80 cm Medidas: 29.7x42 cm Medidas: 83x96 cm

Titulo: Contra Luz do

Museu

Autor: Marcia Barros
Técnica: Fotografia
Medidas: 40x60 cm

Titulo: Ciranda com

Meninas

Autor: Marilia Ferrer
Técnica: Fabric collage
Medidas: 36x48 cm

Titulo: O Cristo

Autor: Maria Cecilia Rey
Técnica: Acrilica sobre
tela

Medidas: 30x40 cm

Titulo: Cacique e Neto
Autor: Gisa Muller
Técnica: Fotografia
Medidas: 59x42 cm

Titulo: Waiting for the
Owner

Autor: Jorge Blues
Técnica: Aquarela sobre

papel
Medidas: 36,5x54 cm

Titulo: Caboclinho

Autor: Marcio Garcez
Técnica: Fotografia
Meadidas: 92,5x62.5 cm
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Titulo: Tori
Autor: Atelié Bell Stipp
Técnica: Porcelana

Titulo: Sem titulo
Autor: Lya Astrid
Técnica: Fotografia
Medidas: 60x90 cm

: -,

Titulo: Lapso

Autor; Ropre

Técnica: Acrilica sobre
lona

Medidas: 150x93 cm

Titulo: Sao Jodo Bosco
Autor: Yasmin
Doudement

Técnica: Desenho
Medidas: 59.4x42 cm

Autor: Atelié Bell Stipp
Técnica: Porcelana

Titulo: Promessa Chao Titulo: O Flamboyant e o
Autor: Alliny Nunes
Técnica: Fotografia

Medidas: 40x60 cm

Autor: Silvia Medeiros
Técnica: Oleo sobre tela
Meadidas: 50x70 cm

Titulo: Cidade de Goias
Autor: Lilian Neves
Técnica: Fotografia
Medidas: 40x30 cm

Titulo: Brasilia
Autor; Martim Garcia
Técnica: Fotografia
Medidas: 40x30 cm

Titulo: Navegador da
ua

Autor: Jimmy Christian

Técnica: Fotografia

Medidas: 90x150 cm

Titulo: Neblina no Vietna

Autor: Zuleika Avila de
Resende

Técnica: Oleo sobre tela
Meadidas: 50x70 cm

Titulo: Vaso artesanal
Autor: Joanilson Moreira
Técnica: Escultura em
arte sustentavel
Medidas: 35x35x80 cm
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Titulo: Dom Quixote 2 Titulo: O canto da Sereia Titulo: Passaros de

Autor: Alexsandro Autor: Camilo Carvalho Primavera

Almeida Técnica: Acrilica sobre Autor: Ju Pimenta
Técnica: Acrilica sobre tela Técnica: Oleo sobre tela
tela Medidas: 50x50 cm Medidas: 32x40 cm

Medidas: 70x110 cm

Titulo: Buriti |

Autor: Veruska Lacroix
Técnica: Encaustica
sobre madeira
Medidas: 67x51 cm

Titulo: Poder Titulo: Pequena Catrina  Titulo: A Espera

Autor: Loreni Schenkel Juanita Autor: Liz Reis
Técnica: Acrilica sobre  Autor: Marcio Andrade Técnica: Fotografia
tela Medidas: 90x45 cm

Medidas: 154x70 cm

b 4

Titulo: No name Titulo: Farol Sentinela Titulo: Expresso 12
Autor: Jaqueline Eickhoff Autor: Céres Serta Autor: Henrique Siqueira
Técnica: Acrilica sobre  Técnica: Oleo sobre tela  Técnica: Xilogravura
tela Medidas: 60x90 cm Medidas: 50x60 cm

Medidas: 60x120 cm

Titulo: O Café da Manha

Autor: Paulo Andrade
Técnica: Fotografia
Medidas: 39x32 cm

-

Titulo: 1992 A

Autor: Denise Vourakis
Técnica: Fotografia
Medidas: 24x33 cm
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Titulo: STF 01
Autor: Alexsandro

Técnica: Acrilico sobre

Medidas: 60x60 cm

Titulo: Ipé Amarelo
Autor: Haydevalda

eo sobre tela
Medidas: 59x39 cm

Titulo: Dois jarros @ uma

Autor: Tony Lima
Técnica: Oleo sobre tela
Medidas: 160x200 cm

Titulo: Xadrez Politico

Autor: Hosana Bezerra
Técnica: Acrilica sobre
tela

Medidas: 100x160 cm

Titulo: Ouro Preto
Autor: Lenangela

Técnica: Oleo sobre tela

Medidas: 80x120 cm

Titulo: Os Candangos
Autor: Da Silva
Técnica: Pirogravura em
couro

Medidas: 30x42 cm

Titulo: Camadas

Autor. Deborah
Laranjeira

Técnica: Oleo sobre tela
Medidas: 70x70 cm

Titulo: Campo de

Papoulas
Autor: Silvia Medeiros
Técnica: Oleo sobre tela

Medidas: 70x90 cm

Titulo: Tragicomédia

Cotidiana §

Autor: Pedro Mendes
Técnica: Fotografia
Medidas: 40x60 cm

Titulo: Rosa Vermelha

Autor: Cecilia Prudente
Técnica: Acrilica sobre
tela

Medidas: 50x50 cm

Titulo: India Yanomami

Autor: André Rodrigo
Técnica: Fotografia
Medidas: 100x100 cm

Titulo: Cagada da Rainha
Autor: Weverson Paulino
Técnica: Fotografia
Meadidas: 50x75 cm
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Titulo: A Ariano

Autor: Flavia Limeira
Técnica: Ceramica
esmaltada

Medidas: 65,5x29x29 cm

Titulo: Sobre o tragado
n'21

Autor; Rita Brasil
Técnica: Acrilica sobre
tela

Medidas: 100x160 cm

Titulo: Vestigios das

Autor: Hermano Ferro
Técnica: Técnica mista
sobre papeldao
Medidas: 90x50 cm

Titulo: Pelourinho

Autor: Lopes

Técnica: Oleo sobre tela
Medidas: 140x210 cm

Titulo: Por do Sol 103

Street

Autor: Maria Clara Marra
Técnica: Oleo sobre tela
Medidas: 100x70 cm

Titulo: Bandeiras e

Folhas

Autor: Jonas Pimentel
Técnica: Fotografia
Medidas: 50x75 cm

Titulo: Casinha de

tabuas com roupas no
varal

Autor: Jorge Kell
Técnica: Acrilica sobre
tela

Medidas: 38x17 cm

Titulo: Dois jarros e uma

viola

Autor: Tony Lima
Técnica: Oleo sobre tela
Medidas: 160x200 cm

Titulo: India Brasileira
Autor: Wiladimir Coubelli
Técnica: Lapis de cor
sobre papel

Medidas: 81x66 cm

Titulo: Dom Quixote
Depois da Batalha
Autor: Pierre

Técnica: Oleo sobre tela
Medidas: 70x50 cm

Titulo: Primeiro Amor
Autor: Sheyla Lino

Técnica: Oleo sobre tela

Medidas: 65x54 cm

Titulo: Deusa da Justica
Autor: Elson Nascimento
Técnica: Técnica mista
sobre tela

Medidas: 80x60 cm



Titulo: Unido dos
Péassaros

Autor: José Guilherme
Técnica: Oleo sobre tela
Medidas: 63x100 cm

Titulo: Fosso
Autor: Guilherme
Scheufler

Técnica: Fotografia
Medidas: T0x45 cm

Titulo: Em busca do

despertar

Autor: Alex Ofuji
Técnica: Desgaste em
tubo de PVC

Medidas: 65x47x20 cm

Titulo: Balanca

Autor: Marcos Decat
Franca

Ano: 2008

Técnica: Escultura em
metal

Titulo: Tucano de bico-

verde e Acal

Autor: Therese Von Behr
Técnica: Aquarela sobre
papel

Medidas: 32x24 cm

Titulo: Sacellum

Autor: Salveci dos
Santos

Técnica: Fotografia com
equalizagao total
Medidas: 50x75 cm
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ANEXO 2: Criticas selecionadas de Hugo Auler

AULER, Hugo. Coluna Atelier - Correio Braziliense, Brasilia,15/2/1970.

Na hora presente, quando a nova Capital da Republica entra numa fase dindmica
de consolidagdo, marcando o décimo aniversario da respectiva fundagdo, devemos
recordar o ideal que animou Lucio Costa na projecao desta cidade, exposto no Relatério
do Plano Piloto de Brasilia: “Cidade planejada para o trabalho ordenado e eficiente, mas
ao mesmo tempo viva e aprazivel, propria ao devaneio e a especulagéo intelectual, capaz
de tornar-se com o tempo, além do centro de governo e administragdo, num foco de
cultura dos mais Itcidos e sensiveis do Pais. E assim que, sendo monumental &, também,
cémoda, eficiente, acolhedora, intima. E ao mesmo tempo derramada e concisa, bucélica
e urbana, lirica e funcional”. Essa intengdao do notavel arquiteto patrio, ténica dominante
na concepgao de seu projeto urbanistico e arquitetdnico da cidade, tem recebido de nos a
maior protecdo, tanto assim que, por vezes, temos incriminado certos equivocos e
distor¢des que, por sua natureza, importem na respectiva deformacao.

Temos para nés que, em verdade, Brasilia foi concebida para ser imortal através da
imortalidade das grandes obras dos nossos arquitetos, paisagistas, escultores e pintores,
a exemplo das histdricas cidades das mais antigas civilizagbes. E ha de ser o depoimento
vivo da expressao de nossa alta maturidade artistica no contexto social da época de sua
formagao, uma licdo de experiéncia estética a ser legada por todos nés as geragdes que
hao de vir.

Entretanto, para que Brasilia possa tornar-se através dos tempos em um centro de
cultura geral e de especulagédo intelectual, € necessario que se forme desde ésse
momento uma sensibilidade estética a altura do lirismo e da funcionalidade, do bucolismo
e da monumentalidade de nossa civitas. O pensamento plastico que domina a cidade ha
de ser projetado para o interior de nossas vivendas. Mas essa penetracdo esta a
depender da formacdo de uma sensibilidade estética, da compreensdo de novos
conceitos de obra de arte, de uma abertura para a compreensao da linguagem plastica de
nossos dias. E essa formacéao intelectual somente podera ser adquirida por um grupo
social, através de promocgdes culturais que, envolvendo simpdsios sébre artes plasticas,
exposicoes didaticas e planos de financiamento para que sejam acessiveis ao publico as

obras de arte contemporaneas, tenham por finalidade o entendimento do névo
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vocabulario plastico e pictural que, alias, ndo € mais o do decadente academismo banido
ha quase meio século pela Semana de Arte Moderna de Sé&o Paulo.

Essa conclusédo tanto mais se impde quanto menos ignoramos que uma
socieddade ndo possui, unicamente, uma estrutura econémica, politica, juridica e social,
visto como o dominio das obras de arte sempre constituiu uma atividade essencial dos
grupos sociais, desde as mais remotas civilizagdes. Em consequéncia, somos obrigados a
reconhecer que uma idéia estética € tdo fundamental quanto as demais idéias
necessarias a formagéo de uma sociedade politicamente organizada.

Por tddas essas razdes € que defendemos o principio da imprescindibilidade de um
movimento oficial no sentido da formagdo de uma sensibilidade estética individual ao
mesmo nivel do esteticismo que domina a cidade.

E, ai, esta o grande papel a ser desempenhado pela Fundag¢do Cultural do Distrito
Federal, organizando grandes exposi¢cdes de obras de arte e conferéncias altamente
didaticas, as quais, através das solugdes de problemas sbbre as novas proposicoes
artisticas que vém preocupando a civilizagdo atual, tivessem capacidade de projetar
Brasilia no contexto social de tédas as nagdes cultas.

Para ésse fim, ousamos sugerir a realizagdo de exposigdes de arte negra, com a
colaboragédo do Itamarati; de arte sacra, organizada pelo Patriménio Histérico e Artistico
Nacional; de retrospectivas das obras de grandes pintores, como Tarsila do Amaral e
Antonio Bandeira, ja realizadas no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Candido
Portinari e Di Cavalcanti, acompanhadas de catalogos e de conferéncias didaticas; e de
esculturas monumentais, levando as criagbes de Francisco Stockinger, Bruno Giorgi,
Alfredo Ceschiatti, Caciporé Torres, Nicolas Vlavianos, Gustavo Ritter e Ana Maria
Pacheco, para as ruas.

Paralelamente, seriam realizadas exposi¢des das obras de grandes pintores
contemporaneos, tais como Athos Bulcdo, Rubem Valentim, Glénio Bianchette e Maria
José da Costa e Sousa, de Brasilia; Bernardo Cid e Arcangelo lanelli, de Sdo Paulo; Ivan
Serpa, Iberé Camargo e Carlos Vergara, da Guanabara; Emeric Marcier e Sara Avila, de
Minas Gerais; Fernando Veloso, do Parana; Vicente do Régo Monteiro, de Pernambuco;
Floriano Teixeira, da Bahia, além de outros mais, bem como de objetos de Gastado Manuel
Henrique e Avatar de Moraes, da Universidade de Brasilia e do Grupo Baravelli-Fajardo-
Nasser-Resende, de S&o Paulo. Com relacdo a essas ultimas mostras de arte, a
Fundacao Cultural do Distrito Federal poderia realizar um convénio com o Banco Regional
de Brasilia, destinado a tornar acessivel ao publico em geral a aquisicdo das respectivas
obras, através de planos de financiamento.
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AULER, Hugo. Marcier: criador de pegcas de museu — Correio Braziliense, Brasilia,
23/9/1967.

A arte é a comunicacao de tudo quanto o ser humano consciente, através de suas
obras, possa realizar para atender a sua necessidade espiritual de expressao artistica e,
em consequéncia, causar-nos a mesma emogao de beleza, de harmonia, de ritmo e de
perfeicdo, ao serem elas submetidas ao nosso julgamento estético e a nossa
sensibilidade.

Por esse motivo € que a pintura, em sua mais alta significacdo, deve ser a
mensagem, a comunicagdo da impressao pura e simples que o pintor tem da natureza,
das coisas e dos seres, sobrepondo a forma a otica da luz e da cor em suas
decomposi¢cdes naturais, ou da sobreposicdo de sua visdo expressiva pessoal que ele
possa ter dos mesmos temas, dando-lhes uma interpretacdo que, para ser atendida
plasticamente, sofre deformagbes, e quando ndo, do automatismo psiquico que,
representando idéias ou sugestbes de objetos preexistentes, apresentam uma forma
hermética, por vezes emblematica ou simbdlica, por vezes aparentemente sem conteudo

porque as formas sejam estranhas a qualquer processo de captagao da imagem visual.

Este esbogo de definigdo escapa a nogao classica da pintura, mas a verdade é
que, apos milénios de pesquisas e de experiéncias, chegamos afinal a conclusdo de que
a arte pictorial ndo mais podera restringir-se a técnica da reproducao fotografica da
natureza e da humanidade. Divergimos frontalmente de muitas teorias que P.J. Proudhon
defendeu sobre a pintura, reveladas em sua obra intitulada “Do Principio da Arte e de sua
Destinacdo Social”, cujo titulo, segundo Emile Zola, deveria ser “Da Morte da Arte e de
sua Inutilidade Social”’. Todavia, ndo podemos negar a tese de que arte nada € sem um
ideal pelo simples fato de que ela existe em fungcdo de um ideal, razdo por que seria
melhor ndo existir desde que ela se restringisse a um simples imitagdo, cépia ou
contrafagao pois, em qualquer uma dessas ultimas hipoteses, a arte ndo faria mais do que
expor a proépria insignificancia, despojando dos objetos imitados a sua beleza inata.
Assim, segundo a teoria proudhoniana, o maior artista sera, portanto, aquele que tiver
idealismo pois sustentar o contrario seria subverter todas as nogbes de arte, negar a
beleza e fazer com que a civilizagao retornasse a selvageria por isso que, se nao
possuirmos outras idéias além daquelas que nos oferece a natureza pelo espetaculo das
suas criagoes, se toda nossa sabedoria estivesse inscrita antecipadamente nas coisas e

nos seres, bem que poderiamos prescindir das artes e dos artistas visto como seria
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bastante para a nossa alma a contemplagédo do universo. Com efeito, a pintura ndo esta
na “mimesis” mas na projecao exterior da emogao do artista diante de percepgoes,
sugestdes ou idéias, o que importa em “poiesis”. Alias, Musset ja afirmara que “cada um
de nds carrega um mundo ignorado que nasce e morre em siléncio”. A pintura, como obra
de arte, devera ser, pois, compreendida, como a revelacdo dessas “partes reais e
incomunicaveis” de que nos fala Proust, constituindo através de um fendbmeno catartico,
um modo de expressao, da linguagem sensorial na qual o explicito e o implicito adquirem
formas e efeitos - a plastica e o pictorial.

Por essa razao é que “somente a arte é livre”, como ja acentuou Candido Motta
Filho, e dai podermos concluir que, em verdade, a pintura goza de uma liberdade que néo
conhece dimensdes. Posto que esteja de certo modo vinculada a transformagdes
tecnoldgicas e sociais, a arte pictorial ndo pode nem deve estar subsumida a férmulas,
esquemas e preconceitos que estrangulam a liberdade individual do processo criador, os
quais, todavia, estdo, na hora presente, dando origem a uma anti-arte que pretende
insanamente reduzir a pintura e a escultura a simples objetos. “Nada mais suspeito numa
civilizagao acelerada como a nossa, do que uma decifrada de antemao; do que uma
vanguarda prevista e preconizada pelo meio social que viria surpreender; nada mais
suspeito do que a expressao individual submetida a receitas ou feita sob medida”, como ja
afirmou [talo Campofiorito, esse esteta da nova geracdo. Por outro lado, em face daquele
mesmo principio de liberdade do processo de criagao das obras de arte, a pintura ndo
esta sujeita a progresso se tomarmos este termo como um movimento no sentido de uma
diregao definida preteritamente, e, pois, ao condicionamento do valor da obra de um
pintor, no tempo e no espacgo, as transformagdes tecnoldgicas, politicas e sociais, devidas
a experiéncia da humanidade. A pintura se transforma de época para época por forma
daqueles fenbmenos, mas cada uma delas marca a grandeza de Rubens, de um El
Grego, de um Rafael, de um Da Vinci, de um Rembrandt, de um Monet, de um Renoir, de
um Van Gogh, de um Cézanne, de um VIrninck, de um Eliseu Visconti, de um Portinari, de
um Picasso, de um Chagall. E dai a opinido de René Hyghe, segundo a qual, a rigor, “ndo
existe arte moderna, nem arte antiga; o que existe sao leis eternas, re-incarnadas, do
mesmo modo por que as geragbes de uma mesma familia se perpetuam posto
diversificando os tipos hereditarios. Trata-se, entdo, do mesmo sangue. Também a arte
faz fluir um sangue Unico através de suas criagdes, dando-lhes alma e cor.” E o processo

de refragéo, fazendo-se e por fazer ciclicamente.

98



Entretanto, ndo obstante aquela liberdade de técnica e de criacdo que, ndo sendo
‘ex nihilo”, deve fundar-se em objetos preexistentes ou em sugestdes, a informar a
percepcao estética, através de novas formas e novos elementos de execugao a pintura,
para que seja uma fonte de estesia, ha de ser, em linha de principio, desenho, forma,
conteudo, equilibrio, plastica, proporgcao, atmosfera, ténebras, eleicdo e complementacao
de cores, puras ou filtradas, textura, fatura de 6leo, tudo isto, € bem de ver, a servigo da
sensibilidade do artista no sentir mais a esséncia intima das coisas e dos seres do que a
sua apresentacgao exterior e, portanto, alma e imaginagdo que emprestam a sua obra o

ritmo de vitalidade universal.

E justamente por que atenda a todas essas exigéncias técnicas e artisticas € que,
em nossa perspectiva pessoal, devemos considerar que, entre nds, na ultima metade
deste século a personalidade de Emeric Marcier, criador de paisagens e de figuras de
madonas, de santos e de apédstolos, exsurge, indiferente a floragédo e a morte de escolas
e de vanguardas, como alta figura das artes plasticas do Brasil.

Nascido a 21 de novembro de 1916, em CLUJ, na Roménia, pintor desde menino,
por vocacgéo, Marcier, depois de uma estada em Bucarest, segue para a ltalia, onde se
diploma aos vinte e um anos de idade, pela Real Academia de Belas Artes da Brera, em
Mildo. E desde logo se interessa vivamente pelo estudo da pintura mural italiana dos
Séculos Xl e XIV, que marcaram o abandono da arte romanica e consagraram a arte
gotica que, por sua vez, de lugar ao pré-renascentismo. Um ano apoés se transfere para a
Franga, ingressando na Escola de Belas Artes de Paris e, instalando seu atelié na Cite
Falguiére, passa a participar ativamente da vida artistica no periodo que precedeu a I
Guerra Mundial. Ao aproximar-se a ecloséo desse conflito internacional, Marcier viaja para
o Brasil, elegendo o nosso pais como sua segunda patria. E no Rio de Janeiro, logo se
integrou em nossa vida artistica onde ja dominavam o mestre Elyseu Visconti, Lasar
Segall, Portinari, Di Cavalcanti, Goeldi, Guignard, Quirino Campofiorito, Henrique
Cavalleiro, Quirino da Silva e outros mais, realizando em 1942 a sua primeira exposicao
no Salao dos Artistas Brasileiros, com telas que, posto revelando a influéncia da moderna

pintura francesa, por vezes lembrando Chagall, ja apontavam a genialidade.

Mas se procedermos a analise da evolugdo da arte de Marcier, podemos desde
logo notar que o descobrimento das terras misticas de Minas Gerais, de suas histéricas

cidades coloniais, foi que fez explodir o seu génio criador.

Com efeito, ndo podemos negar que o nosso Pais é rico de motivagbes a desafiar

a todo instante a técnica, a arte e o génio dos que se dedicam a pintura por vocagao e
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ideal. Sdo0 as suas paisagens naturais, as cores tropicais da terra, da vegetagao e dos
céus; o barroco que marcou o estilo arquitetdnico de nossas casas e igrejas coloniais; o
misticismo de nossa gente, cuja ascese ancestral lhe deu uma tendéncia para reverenciar
os simbolos liturgicos e as imagens e madonas, de santos e de apostolos. Trata-se, em
sintese, de imagens e percepgdes interiores e exteriores que, influindo sobre a
imaginacgéao criadora do pintor, permitem que o artista, tomando-as subjetivamente, possa

recria-las através de processos figurativos ou abstratos de impressao e expressao.

Ora, do pintor se ha de exigir unidade de estilistica e pluralidade de tematicas pois
o poder criador do artista esta na sua capacidade intuitiva e técnica de enfrentar e atender
a provocagao das inumeras motivagbes que exigem de sua sensibilidade o poder de
expressar plasticamente os mais variados temas através de sua arte pictorial. E Marcier ja
trazia latente em sua personalidade a faculdade de explorar todos aqueles temas, através
de sua tendéncia congénita e de sua formacgado cultural. Em consequéncia, a sua
vinculacdo a natureza de nossa terra, a luz e a cor dos tropicos, a arquitetura de nossas
cidades coloniais, aos nossos monumentos histéricos, ao misticismo de nossa gente,
constituindo uma integracéo telurica, veio apenas dar expansao ao seu talento criador e
permitir a formacédo definitiva de seu estilo em fungdo dos mais variados temas e

motivagoes.

Em verdade, na tematica paisagistica, Marcier revela o equacionamento de sua
pintura a nossa natureza com uma riqueza de presenca de terra, de vegetacao, de ceéus,
apresentando desse modo uma forma exata de expressdo da paisagem tropical e da
arquitetura colonial. O seu apego, a sua integragao a velha Minas Gerais, a cidade de
Barbacena, na qual se radicou definitivamente, e as de Ouro Preto, Tiradentes,
Congonhas do Campo, Sao Joao D’el Rei e Sabara, deram-lhe uma forga telurica que o
possibilita sentir, captar e interpretar plasticamente a esséncia das paisagens dessas
regides que se tornaram a escola e a vida de Marcier. A exemplo do que ocorreu com a
sua vivencia nos templos, a sua empatia organica para com os céus e os chaos de nossa
terra tropical, permitiu que este pintor viesse a oferecer, através de novos meios de
expressao, como que uma representagao gestaltiana de nossa atmosfera, de nossa terra
e de nossa vegetagcdo. Em cada uma de suas paisagens ha uma descri¢gdo lirica ou
tragica, resultante de sua vivéncia ecologica e que explode nas linhas compositivas, cas
concregdes, na superposicao de planos, na opcao de cores e respectiva

complementagao.
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Destarte, revelando uma perfeita conscientizagdo de nossa arte regional; Marcier
descobriu novos espagos € novos meios de expressao com uma percepg¢ao tropical das
cores locais, mediante o0 emprego adequado de tintas nas coloragbes do verde, do azul
noturno, do cinza e da terra com predominancia do roxo e da ocra estabelecendo um
equilibrio entre as cores da terra e da vegetagdo e a luminosidade ou as ténebras dos
céus. Em suas maos a cor € matéria, € textura no conjunto de suas linhas compositivas,
de suas concregdes, de sintetismo linear sem prejuizo do relevo das massas e da
superposi¢ao dos planos, na qual a perfeicdo dos planos, na qual a perfeicdo das épuras

nao permite que o pintor incorra no perigo da monotonia das imbricagodes.

Na tematica sacra, Marcier revela uma pintura mais erudita e vem provar que,
realmente, a primeira fonte das obras estéticas foi a religido. “Todas as artes sairam dos
templos”, disse Lamennais. E os estudos contemporaneos da sociologia da arte revelam
uma quantidade de exemplos dessa afirmacéao, haja vista para a historia da arte grega, da
arte crista da ldade Média e da arte catdlica do Renascimento nascido do triunfo da Igreja.

Com efeito, apdés executar os afrescos da Capela de Cristo Rei em Maua, no
Estado de Sao Paulo, Marcier como que transpde iluminado esse templo para criar uma
iconografia moderna, posto que lembrando, por vezes, os icones do pré-renascentismo na
qual a estrutura por vezes hieratica, outras vezes moével pelo uso de diagonais que
marcaram o estilo barroco, faz com que as madonas, os santos e os apostolos se
destaquem pela pureza geométrica dos lineamentos, submetida a deformacodes
anatdbmicas e a simplificagdes destinadas a dar maior movimento ou mais forca de
expressao as imagens. A empatia, que € uma forma de comunicagao, Marcier como que a
facilita através de um raro sintetismo linear resultante de um processo de simplificacéo
das formas, de uma simples lagrima a tombar do canto dos olhos, de um gesto ou de um
cruzar de maos, de pequenas gotas de sangue a correr de uma m&o suspensa no ar, da
textura de um rosto, ou mais violentamente, através de adagas de ouro atravessando o
coragao da Virgem. Em consequéncia, os icones de Marcier gritam siléncios de dor e de
sofrimento e ddo a impressao de que o pintor esperou a revelagéo divina de uma forma
ideal de beleza, de ascetismo com que pudesse fazer uma perfeita comunicagcdo. A
emocao estética que se depreende dos icones de Marcier € o resultado da sua fé e da
sua convicgao cristds. Ao concebé-los e executa-los, este pintor como que realiza
instintivamente o que preconizava Ruskin: a alma religiosa do artista ha de animar o

objeto ao qual, em sua esséncia imortal, ele vai dar criagao.
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Talvez, por esses motivos foi que, analisando a arte sacra de Marcier, houve por
bem Toma George Maiorescu afirmar que este pintor era “um ilustrador de textos
biblicos”. N6s diriamos que se trata de um artista auténtico que faz a interpretacao
plastica dos textos dos Evangelhos, haja vista para as suas telas da Via Sacra, que
constituem a mais notavel representacéao pictérica da Paixao de Cristo segundo o abstrato

Evangelho de S&o Mateus.

De tudo isto resulta, pois, a conclusdao de que Marcier, possuidor de profundas
raizes culturais e experimentais, soube conscientizar-se da pintura moderna auténtica
que, posto seja um abandono das regras classicas de percepgao, reproducdo e
representacdo, ndo podera ser compreendida e aceita com desprezo a técnica do
desenho, a nocgéo cientifica das perspectivas, das distancias e das profundidades, ao
sentido da projecao a légica da simetria e da assimetria das cores, a anatomia dos seres,
a forma essencial das matérias, ndo obstante a faculdade que tem o pintor de resvalar
para um certo abstracionismo e uma determinada deformagao, compondo imagens e

simbolos com difluéncia de representacgao.

Dai a perfeicdo e a comunicagao de que se revestem as suas composi¢cdes que
nos fazem lembrar a afirmacao de René Huyghe pra quem “um dos elementos essenciais
da criagao artistica, aquele que confere a obra uma existéncia prépria, dando-lhe uma
constituicdo organica, € a composi¢ao”. Na pintura de Marcier a composic¢ao, seja qual for
a tematica, ndo tem apenas o efeito de caracterizar a criagao artistica porque também tem
o mérito de facilitar o dialogo sensorial que se torna menos facil na arte expressionista.
Isto porque o0 expressionismo se apresentou como um movimento de reagao contra o
impressionismo, envolvendo a necessidade de ser manifestado o temperamento humano
em todas as obras de arte, o que levou Zola a declarar que o objeto da arte é a
representacédo do real, “mas do real visto através de um temperamento” que, em ultima
analise, é sensibilidade individual. Desse modo, o expressionismo passou a constituir uma
das formas do triunfo da sensagado, conjugado a exaltagdo da cor, razdo por que a
natureza € deformada para o fim de ser colocada, pictorialmente, de acordo com a
emocao que o pintor experimenta no momento da percepgao dos seres e das coisas,
transfigurados pelo subjetivismo pessoal do artista que entdo procura dar uma grandeza
épica, tragica ou mistica as suas visdes. Com o expressionismo, a pintura sofreu uma
inversao, deixando de ser um ato exdgeno para ser um ato enddégeno no processo de sua
execugao. E é por esse motivo que Marcier, através da sua pintura, agrega o seu estado

de alma ao objeto da percepgéo, estabelecendo uma intercomunicagao, o “Einfuhlung” de
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que nos fala Bahr, ou seja, o transporte desse mesmo estado de alma para as suas obras
e de suas obras para o espectador, criando uma linguagem plastica. E no curso desse
processo de empatia, Marcier transforma em um confessionario cada uma de suas telas,
a demonstrar mais uma vez a validade do principio de que “a arte € uma confissao”,

enunciado por Georges Rouault.

Portanto, podemos afirmar que a autenticidade e a pujanga da pintura de Marcier
estdo no fato organico deste pintor, senhor de uma arte, de uma sensibilidade, de uma
técnica e de uma vivéncia ecoldgica excepcionais, haver reconhecido que em nossa terra
ha fontes perenes de inspiragdo criadora para os que se dedicam as artes plasticas,
procurando em nossos chaos, em nosso céus, em nossas cidades coloniais de templos e
de santos e no misticismo de nossa gente as tematicas de sua arte pictorial. E posto que
personalissima e original, a sua pintura traz a dificil superposi¢cédo de planos do gosto e da
técnica de El Greco, os céus com clarbes de outro mundo a prenunciar tempestades, em
que foi mestre Vlaminck, e os campos arados e plantados de Van Gogh, tudo a revelar a

presenca de um artista genial.

No Século XX, apds os sucessivos ciclos da evolugao de nossas artes pictoriais, a
presenca de Marcier se destaca e se impde como altissima expressdo da realidade da
pintura nacional, atingindo o apice da arte pictorica moderna no que ela tem de sintese,
de espiritualidade e de expressividade, com milagres de concepgao, refinamento da fatura
de o6leo, pureza e filtragem de tintas, l6gica na simetria e na assimetria das cores com
obediéncia as leis complementares, quando funciona a sua faculdade de opc¢ao, perfeicao
de contextura marcada por exatas concre¢des e um requinte de acabamento que lhe dao
o estranho condé&o de criar pegas de museu o que levou José Roberto Teixeira Leite, com
a sua inegavel autoridade, a afirmar com rara propriedade que “Marcier esta fazendo da

arte moderna brasileira — arte de museus”.

Com meio século de existéncia apenas — Marcier, liberto muito cedo dos canones
académicos, indiferente a escolas e vanguardas, se isolou em uma posicao irredutivel de
refracdo a qualquer concessao que importe em quebrar a unidade ontolégica de sua
estilistica adquirida através de uma cultura sedimentada e de uma larga experiéncia de
todas as escolas e tendéncias da pintura através dos séculos, encerrando assim o ciclo

de pesquisas de suas problematicas, que nao mais devera sofrer qualquer alteragao.

E dai concluirmos que, no momento, quando a pintura, a escultura, o desenho e a
gravura passam por um periodo de transicdo que se ressente de grandiosidade, salvo

raras excecdes, Emeric Marcier estd marcado por um predestinacdo: o seu trabalho sério
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e fecundo, dirigido no sentido da autenticidade e da perfeicao se reveste de alta qualidade
de rara grandeza a revelar a perpetuidade de sua obra artistica. A ronda dos tempos ira
continuar; florescerao e morrerao escolas, tendéncias e experiéncias; sogobrardao os que
nao tém talento nem vocacédo. Mas a pintura de Marcier, que pensa, sonha, imagina e
fala, porque a arte também é uma linguagem, como afirmou Tolstoi, ha de tornar-se

imortal.

Certa vez, Maurice Genevoix afirmou com razao que cada época tem a pintura que
merece. Na hora que passa, caracterizada pela iconoclastia dos talentos e dos génios,
pela subversao dos valores humanos, pelas tentativas de rompimento do artesanato
estético individual que muitos procuram substituir por uma industrializagdo em massa da
pintura — esquecidos da verdade revelada por Henri Bérgson de que todos os artistas sédo
artesaos, confessamos ndo saber se, em verdade, a época atual esta a merecer Eméric
Marcier, Mas a verdade € que ele existe a revelar a defender com sua obra de rara
qualidade estética e de alta grandeza técnica a pintura moderna brasileira do fim do
Século XX.
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AULER, Hugo. Eliseu Visconti: precursor do Modernismo no Brasil (I e Il) - Correio
Braziliense, Brasilia,14/10/1967 e 22/10/1967.

Ha mais de um século, precisamente a 30 de julho de 1866, nascia em Salerno,
sob os céus mediterraneos da peninsula italica, Elyseu D’Angelo Visconti, que mais tarde

se tornou o maior pintor de todos os tempos do Brasil.

Esta afirmacédo importa, sem sombra de duvida, em dar aquele artista imortal a
nacionalidade brasileira posto haja nascido na Italia: mas, tem sua razao de ser no fato
histérico de os seus genitores Gabriel D’Angelo Visconti e Cristina Visconti terem imigrado
em nosso Pais, fixando-se no Rio de Janeiro, quando ainda ndo contava um ano de idade
o filho do casal. Portanto ecologicamente, Elyseu Visconti pode e deve ser considerado
um artista nacional, por isso que, em nossos chaos e sob 0s nossos céus, éle cresceu, foi
educado e instruido artisticamente, se fez homem, tornando-se sob o calor dos nossos
tropicos um pintor verdadeiramente genial, de tal modo que a sua personalidade e a sua
obra tiveram o conddo de marcar historicamente um dos ciclos da evolugdo de nossas

artes pictoriais.

Com efeito, afastada a agdo humanista do Principe de Nassau que trouxera para o
Brasil os pintores Franz Post e Albert Van Eckhout, tidos como discipulos de Rembrandt,
a historia da pintura no Brasil podera ser dividida em cinco ciclos perfeitamente distintos,
cada um déles marcando uma revolugao no processo histérico da transformacéo das

artes plasticas em nosso Pais.

Em verdade, o primeiro ciclo de nossa vida artistica teve uma péssima origem no
Século XIX com a célebre Missao Lebreton que, por solicitagao de D. Joao VI, chegou ao
Brasil em 1816 com o encargo de fundar o Instituto de Belas Artes no Rio de Janeiro, a
qual era integrada por Debret, que se tornou o pintor dos tempos do Império pelos irmaos
Taunnay, um pintor e outro escultor, por Grandjean de Nonstigny, arquiteto, por Pradier,
gravador, por Ovido, professor de mecanica, e por Newcon, que era compositor musical,
0s quais, menos artistas e mais artesios, trouxeram para nés o academismo decadente
da Francga, que ja estava sendo superado pela pintura romantica de Gericault e Delacroix,
0s quais, afastando-se das normas convencionais, passaram a dar maior valor de
expressao a cor e ao movimento das formas e a composigédo. E’ bem verdade que, talvez
em consequéncia da Miss&o Lebreton, tivemos um Pedro Américo e um Vitor Meirelles, os
quais, todavia, sem que possamos lhes negar talento e vocagao, apesar de visitarem

incessantemente a Europa, fizeram questdo de ficar imunes a arte romantica de
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Delacroix, que influiu sobre Manet e cuja linha nos deu Paul Cézanne, a paisagista de

Corot e as novas concepgoes de Courbet, que exerceram influencia sobre Degas.

Outra expresséao teve, porém, o segundo ciclo que correspondeu ao rompimento do
marasmo académico, cuja decadéncia ja havia sido decretada na Europa, e que se iniciou
no século XX, precisamente em 1909, com a presenga de Elyseu Visconti que foi na

realidade, o precursor do modernismo no Brasil.

Em sua primeira viagem a Europa, depois de ser tocado em sua sensibilidade
artistica pelos roménticos e os pré-rafaelistas, notadamente Botticelli, Elyseu Visconti,
aprofundando suas raizes culturais, deixou-se influenciar pelo impressionismo,
implantando-o, revolucionariamente, quando de seu regresso no Brasil. A sua exposigao
causou, entdo, uma verdadeira convulsdo em nossas artes plasticas mas, no momento,
passou despercebida porque, como bem o disse o esteta Gonzaga Duque, a época social
era de inoportunidade e de incompreensdo. Mas a verdade € que o mestre imortal
preparou assim as primeiras tendéncias da arte contemporanea, langando a semente de
novas concepgdes da pintura moderna, que produziu seus frutos através do tempo, dando
origem, por exemplo, a revelagcdao désse grande pintor que é Henrique Cavalleiro.
Realmente, em 1918, tendo conquistado o Prémio de Viagem a Europa, éste espléndido
artista, ao invés de voltar mais academiado como os que o0 antecederam nessa alta
premiacao, deixou-se também influenciado por Paul Cezanne, tornando-se um pintor que
soube associar a técnica impressionista a estrutura plastica dos objetos de representacao,

e, désse modo, passou a ser o discipulo amado de Elyseu Visconti.

Ja o terceiro ciclo, originado em linha direta do pioneirismo daquele mestre imortal,
€ marcado pela “Semana da Arte Moderna”, realizada em 1922, no Teatro Municipal de
Sao Paulo, e na qual Anita Malfatti, Di Cavalcanti, Oswald de Andrade, Vicente do Rego
Monteiro. Antonio Gomide, Victor Brecheret e outros mais romperam definitivamente com
as formulas académicas e neoclassicas, destruindo os esquemas convencionais, fazendo-
0 com o respaldo intelectual de Graca Aranha, Candido Motta Filho, Paulo Prado, Mario
de Andrade, Manuel Bandeira, Godofredo da Silva Telles e Augusto Frederico Schmidt.
Este movimento se estendeu através do tempo, tanto assim que a magnifica Tarsila do
Amaral, sob o impacto da “Semana da Arte Moderna”, volta a Europa, onde se torna
discipula dos cubistas tough-minded André Lhote e Fernand Léger e retorna ao Brasil,
senhora de inéditas concepgdes, para langar o movimento antropofagico de que a tela

“Abopuru” é um simbolo de uma nova expresséo literaria e pictorial.
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Dez anos apoés, o quarto ciclo da evolugdo de nossas artes pictoriais € marcado
pelo Movimento Modernista de 1935, no Rio de Janeiro, tendo como precursor o grande
Ismael Nery para quem o cubismo e o surrealismo eram instrumentos de forma e de
expressao, e que contou com a participacdo de Candido Portinari, Di Cavalcanti, Henrique
Cavalleiro, Oswald Goeldi, Lasar Segall, Guignard, Quirino Campofiorito, Quirino da Silva
e outros mais, 0s quais, por sua vez deram uma nova definicdo a nossa pintura em

materia de idéia, de técnica, de arte, de composi¢ao e de comunicagao.

E, finalmente, o ultimo ciclo foi definido na segunda metade do Século XX com a
criagao das Bienais e dos Museus de Arte Moderna que tiveram como vigas mestras o
mecenato do insigne Embaixador Assis Chateaubriand e a colaboracg&o técnica e artistica
do professor Pietro Maria Bardi, esteta e historiador de arte, aos quais tanto deve o

patriménio artistico e histérico do Brasil.

Esta breve incursao retrospectiva pelos ciclos da evolugdo de nossas artes
pictoriais esta a demonstrar que, em verdade, Elyseu Visconti foi o precursor do
modernismo, realizando uma revolugdo na pintura do Brasil. Foi éle o primeiro pintor a
libertar-se dos canones académicos, semeando nosso campo artistico de novas
concepgdes. Decretou a abolicdo de normas dogmaticas; impbs o desprézo pelas formas
convencionais, criou um novo estado de espirito, uma nova mentalidade. E impds a si
mesmo, como exemplo as futuras geragdes, uma tomada de conscientizagdo da arte

moderna que causou a fratura de tdda uma tradicéo secular.

O carater valido desta afirmacéao reside justamente no fato de que essa ansia de
libertagao, Elyseu Visconti a trazia em sua personalidade, tanto assim que se manifestou
nos fins do século quando contava apenas 17 anos de idade, porque ja revela-se desde
menino 0 seu talento e a sua vocagéao, Elyseu Visconti ingressou no Liceu de Arte e
Oficios, matriculando-se , no ano seguinte, na Imperial Academia de Belas Artes.
Estudando desenho e pintura naquelas duas instituicbes, onde teve por mestre Vitor
Meirelles, Henrique Bernardelli e Rodolfo Amoedo, Elyseu Visconti se destacou, desde
logo, pelos seus trabalhos de jovem desenhista e pintor, raz&o por que, aos 27 anos de
idade, conquistava, na secgao de pintura, a medalha de Ouro. Mas, naquela época,
coincidindo com a conspiracao republicana, eclodiu nos meios artisticos um movimento
revolucionario, dividindo em conservadores e modernistas, os artistas da nova geracao,
ocasidao em que o jovem pintor foi o primeiro a rebelar-se contra o academismo francés
importado por D. Jodo VI, fundando com os outros mais o “Atelié Livre” com um curso de

pintura ministrado por Zeferino da Costa, Rodolfo Amoedo e os irmdos Bernardelle. Em
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consequéncia desse evento Elyseu Visconti foi o pintor mais apreciado e mais discutido
na exposi¢ao do “Saldo dos Independentes”, o primeiro realizado no Rio de Janeiro, nos

fins do Império.

Entretanto, a sua rebeldia contra o academismo convencional ndo se restringiu
aquele movimento de libertacdo artistica, tanto assim que resolveu aprofunda-lo na
génese das artes plasticas quando, proclamada a Republica, conseguiu de Benjamin
Constant uma reforma de fundo no principio de ser dada aos artistas maiores
possibilidades de liberdade de criagdo e de execugédo. Alias, este anseio bioldgico de
libertagdo dos canones académicos e das férmulas preconceituais, que o acompanhou
até a sua morte, fé-lo dedicar-se durante toda sua vida artistica, ardua e continuamente, a
pesquisas de novas técnicas e tematicas, de pureza de filtragem de tintas, de conteudo e
de formas, de luminosidade e de vibragao, de concepgao e de linhas de composicao, na

sua busca desesperada de uma autonomia de estilo e de comunicagao sensorial.

Realmente, no periodo compreendido entre os fins do Império e a implantagéo da
Republica, Elyseu Visconti procurou abandonar o academismo, fazendo suas incursao no
neoclassicismo, pdsto que sua tematica fosse dominada pelo naturalismo. As suas obras
ainda se destacavam pela predominéncia de desenho sbbre a cér. Todavia, ja4 nessa
época, em suas marinhas e paisagens, o colorido, nao obstante os contrastes de sombra
e luz dominados pelo castanho-escuro nitidamente académico, apontavam certa

luminosidade a dar maior leveza e realidade emocional as composigoes.

Mas, ocorre que, em 28 de fevereiro de 1983, detentor do Prémio de Viagem a
Europa de 1892, , da Escola Nacional de Belas Artes, e, portanto, com apenas 27 anos de
idade, Elyseu Visconti segue para a Franga e ingressa na Escola de Belas Artes de Paris,
tendo obtido, em concurso, dentre 456 candidatos o 7° lugar. Faz o respectivo curriculum
simultaneamente com o do Curso da Escola de Arte Decorativa de Grasset. Entre 1895 e
1896, vai até a Espanha executando cépias magnificas de obras de Velasquez, existentes
no Museu do Prado. Apds essa experiéncia mimética de obras classicas, Elyseu Visconti
atinge o apice de sua formacgao de grande pintor. Realmente, como bem o diz André
Malraux, “todo artista comecga pelo pasticho, pela limitagao; ésse pasticho, através do qual
0 génio desliza furtivamente, como um indigente pela fresta dos quadros flamengos é, na
realidade, uma tentativa de participagdo, mas nao da vida, porque ninguém se torna um
grande pintor diante de uma bela mulher, mas na presenga de belos quadros” pois, em
sua origem, “tdda criacao artistica € uma luta travada contra a forma imitada pela forma

em potencial’. Elyseu Visconti passa a dedicar-se a figura humana, aos nus, cujas
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sanguineas, por seu sensualismo e construgdo, se apresentam superiores aos de Degas,
e, désse modo, transpde o obstaculo mais dificil, penetrando no dominio da composi¢ao
formada pelo bindmio figura humana paisagem, tematica que o acompanha até o ultimo

dia de uma vida imortal.

Nesse periodo, a pintura de Elyseu Visconti se torna romantica porque passa a ser
dominada pela imaginagdo, pela emogédo e pelo abandono das regras académicas,
revelando maior expressao de sentimento e movimentagdo de formas e de composigcao
com acentuagao dos contrastes de cor e de luz. A sua tela, “Saida da Vida Pecaminosa”,
da “Divina Comédia” de Dante, pela movimentagao das formas, pela linha da composi¢ao
tendendo para a diagonal a lembrar a arte barroca, revela a sua evolugdo para o
romantismo. Sem abandonar o desenho, mas dando predominancia ao movimento e a
cbr, a arte genial do insigne pintor relega definitivamente as normas académicas e
convencionais. Esta caracteristica da nova pintura de Elyseu Visconti ainda mais se
acentua na tela “Recompensa de Sao Sebastido”, na qual a figura hieratica do santo,
superior ao de Botticelli, contrasta com o0 movimento e o planejamento do anjo tutelar; a
perspectiva € formada pela posi¢cao das figuras menores e da linha das arvores que
compdem a paisagem irreal, mas o colorido sobrepde-se ao desenho, marcando a
evolugao da arte pictoérica de Elyseu Visconti, na tela “A Danca das Oréades” — as ninfas
dos montes o dos bosques das lendas mitologicas da antiguidade — o movimento
conseguido pelo uso imperceptivel das diagonais do estilo barroco consegue transmitir
um ritmo vital as figuras cuja textura é de rara perfeigdo. O jbgo das massas, o colorido
quente, os contrastes luminosos da sombra e da luz, a irrealidade da paisagem distante,
ja revelam o artista que atingiu o apogeu da técnica, da arte, da composi¢cdo e da
concepgao. A tela “Giuventu” de Elyseu Visconti equipara-se a “Gioconda” de Da Vinci
pelo que tem de sensibilidade e de composigdo. A paisagem em profundidade, cuja
perceptividade ainda é formada por um renque de arvores, de modo a dilargar o espago
pictorial, o colorido suave e etéreo a fatura de 6leo, a figura da menina moga despida de
sensualismo, a lembrar uma figura do prérafaelismo, onde sao mais eloglentes do que as
palavras a linguagem da tensao do corpo e a penetragdo do olhar, misto de timidez, de

aturdimento e de abstracao, tornam esta obra de arte uma pec¢a autentica de museu.

Em tddas essas obras de Elyseu Visconti desponta a genialidade que é a perfeigao
da técnica conjugada ao instinto e a sensibilidade do artista que as realiza, subsumido a
um estado de espiritualidade e de emogéao, a permitir uma comunicagao. Como bem o

disse Friedlander, “somente a pintura tragada pelo instinto e pela emogao, e jamais, as
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maneiras calculadas, aprendidas, elogiadas e imitadas, € que s&o susceptiveis de
comunicar-nos aquelas vibragdes do sentimento pelas quais a arte tem para ndés um
valor.” E é por essa razao que, através tddas as suas obras, Elyseu Visconti nos da
aquela comunicagédo, falando a linguagem silenciosa de forma, o conteudo, da
composicao, da cor, da sensibilidade e da emogao, uma voz do silencio que jamais nos foi

transmitida por qualquer artista da pintura contemporanea nacional.

Certa vez, Scherchen afirmou com muita propriedade que “a prova da grandeza em
uma obra de arte esta no transporte, ou seja, na sua capacidade de afastar-nos de nossa
existéncia temporal, elevando-nos suspensos em uma agao intemporal; todavia, ésse
poder de transporte ndo reside em qualquer idéia transmitida a mente em térmos
conceptuais, mas pelo impacto sébre a nossa sensibilidade de um material altamente
organizado”. Mas é preciso explicar que tal conclusdo devera ser compreendida sobre o
angulo do “sensorium”, da percepg¢ao, pois o térmo organizagdo nao diz respeito a
representacdo mas a sensagao. Por exemplo, a Provenga foi pintada por Cezanne e Van
Gogh, mas cada um a viu através de seu mundo interior. Cezanne deu-nos obras
altamente organizadas sensorialmente, mas na desordem dos ciprestes, surgindo com
archotes calcinados e envolvidos em redemoinhos, e das oliveiras de ramos retorcidos
como bragos agitados, erguendo-se desesperadamente, aos céus. Mas tanto a Provencga
de Cezanne como a de Van Gogh conseguem da mesma forma transportar-nos para um
mundo intemporal. O fragmento da “PIETA” de Delacroix e a sua copia feita por Van
Gogh, a tela “Christaux Limbes”, de Del Piombo e a cépia feita por Cezanne, oferecem a
mesma emogao estética, ndo obstante a diversidade dos estilos e das épocas sociais de
suas criagdes originais e de suas imitagdes. Essa mesma organizagao sensorial existe em
tédas as obras de Elyseu Visconti, até mesmo nas “esquisses” de suas paisagens, em
que o impressionismo atinge uma grande diluicdo das formas que se apagam sob o
impacto de riquezas de cér, tornando universal a percepcdo emocional e, portanto,
transportando-nos, estéticamente para um plano espiritual no qual € “ampliada a esfera

da sensibilidade humana”, segundo as expressao de Wordsworth.

Mas aquela ansia congénita de libertagdo faz com que Elyseu Visconti se afaste
definitivamente do academismo e do neoclassicismo, elegendo o impressionismo como
técnica de expressédo pictorial. E ei-lo, pintando ao ar livre, no jardim de Luxemburgo,
fazendo os estudos para o seu quadro “Maternidade”. Concluida esta obra principal do
seu periodo pré-impressionista, o mestre imortal da-nos uma tela a revelar um colorido

rico de luminosidade e de transparéncia, em que os reflexos prateados do azul se
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misturam completamente ao branco do tecido da roupagem. A massa empastada das
copas das arvores € nitidamente impressionista, haja vista para a distribuicdo sob os tons
verdes das folhagens.

A partir désse momento, aquele pintor genial, cuja vida se caracterizou por uma
eterna dedicagao a pesquisas no campo das artes pictoriais, comegou a consagrar em
sua técnica os principios da perspectiva impressionista que dominava a vanguarda

européia do fim do século XIX.

O mestre Elyseu Visconti, cuja personalidade de artista sempre revelou um raro
sentido de vanguarda, pode e deve ser considerado pintor que, entre nds, deve o primario
da verificagcdo de que a liberdade de pensamento e de acdo, impde necessariamente a
libertagcao de técnicas e formulas convencionais. E por essa razao foi que na transicéo de
dois séculos, caracterizada por um processo de desagregacgao e reconstru¢cdo ao penetrar
no século XX, abragou o impressionismo que constituia uma forma de renovagao na qual
se mesclavam as descobertas sObre a o6tica fisioldgica de vidas a Helmholtz e Chevreul,
sbbre a interpretagdo geral da vida extraida do sentido empirico e livre dos prejulgados
acerca dos fenémenos, apresentada por Claude Bernard, sdbre a nova concepgao da
quimica, oferecida por Berthelot ao substituir pela teoria da quimica organica a teoria de

Lavoisier.

Com efeito, pretendendo ter sua génese nos resultados das pesquisas sObre a
otica fisioldgica, obtidos pelo fisico alem&o Hermann Ludwing Helmholtz e na teoria do
“contraste simultaneo das cores” de Chevreul, 0 impressionismo se baseou nos principios
de que a cbr ndo é uma qualidade permanente na natureza visto como se encontra na
dependéncia da modificagcado das espécies de reverberacao solar; de que por ésse motivo
as sombras sdo feitas por cbres e luzes de outras tonalidades; que a dissociagao das
cores é produzida pela lei das complementares através da dissecagao do espectro solar
de modo a partir que a justaposi¢cao lhe empreste maior vibragao; e, finalmente, que a
linha é uma abstragcdo, € uma criagcdo do espirito humano para representar imagens
visuais, devendo ser, pois, substituida pelas superficies coloridas de cada objeto, quando
postos em conjunto no espaco pictorial. Em consequéncia, ndo aceitamos totalmente a
opinido de Raymond Cogniat para quem “as justificagdes cientificas apresentadas para
explicar o impressionismo em relagdo com as descobertas dos fisicos, tais como
Chevreul, Helmholtz e outros mais sao superficiais e a invencao e a intuicado dos pintores
foram mais eficazes do que o conhecimento das leis fisicas que regem a luz”, por isso que

nao podemos negar que os resultados das pesquisas no campo da otica fisiologica
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influiram substancialmente na arte e na técnica do impressionismo pictorial, eis que as
artes refletem sempre de algum modo o clima técnico e espiritual de determinadas épocas

sociais.

Todavia, se por um lado, o impressionismo introduziu na pintura novas realidades,
como sejam a luminosidade e a vibragdo, por outro lado sacrificou a forma e o relevo,
negando a definicdo de que “a arte € uma espécie de sensibilidade espiritual em contato
com a matéria” devida posteriormente a Jacques Maritain. E justamente por ter sentido
que, sob ésses aspectos a técnica impressionista havia determinado o sacrificio da forma,
foi que Paul Cezanne resolveu dar u’a maior plasticidade ao impressionismo,
restabelecendo as formas posto que as submetendo a um processo de simplificagao, e
criando conceitos e idéias sobre uma nova técnica de organizagao sensorial. Mas nao foi
um precursor ao afirmar que “era necessario representar a natureza através do cilindro,
da esfera e do cone”, pois no século XVII Rubens ja havia dito que “se podia reproduzir os
elementos e os principios da figura humana ao cubo, ao circulo e ao triangulo”. Mas a
verdade é que, partindo daquela teoria, Paul Cezanne conseguiu realizar o seu ideal
contido na afirmagao de que, reformulando-o “pretendia fazer do impressionismo algo de
solido e duradouro como a arte dos museus”; entre tanto o pintor imortal de Aixla-
Provence nunca poderia imaginar € que “a sua experiéncia genial iria abrir um mundo de
investigacbes de modo a dar origem ao cubismo”, como observou mais tarde André Lhote.

Ora, participando ativamente da vida artistica e cultural da Franga, Elyseu Visconti
sentiu tanto ou mais do que os impressionistas daquela época, que o impressionismo
correspondia a um momento de profundas transformagdes cientificas, sociais e
intelectuais, adquirindo da nova visdo do mundo uma perfeita conscientizagcdo. Mas ao
consagrar a sua arte e a sua técnica ao impressionismo, alargou a teoria cezaniana por
isso que, para ndo prejudicar a forma e o relevo, resolveu conjugar o linearismo de
Botticelli e de Delacroix com o divisionismo das cores e dos tons, a movimentacdo das
formas no conjunto da composicéo, a riqueza de transparéncia e de luminosidade ao
permitir maior vibragao sensorial. Como bem o disse Cassirer, “em todo signo linguistico,
em téda imagem mistica ou artistica, com conteudo espiritual que intrinsecamente, se
volta para além de tdda esfera sensorial é traduzido na forma de sensoério, visivel, audivel
ou tangivel. Um modo de configuragao independente surge, uma atividade especifica da
consciéncia, diferenciada de qualquer dado de sensagao ou percepgao imediata, mas que
utiliza elementos como instrumentos, como meios de expressao®. Elyseu Visconti porque

soubesse desenhar e pintar magistralmente, teve a iluminagéo désse sentido da filosofia e
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do simbolismo das formas e por ésse motivo conjugou um certo sintetismo linear, a criar,
por vezes, um modo figurativo de abstragdo a uma plenitude de divisionismo de tons de

maneira a construir formas nas quais o desenho era absorvido pela cér.

Com a adogédo dessa técnica eclética, sem perder a nogao gestaltiana do conjunto,
através da qual aperfeicoou a teoria cezaniana, Elyseu Visconti concebeu e executou o
“plafond” do teatro Municipal, no qual a superposi¢ao dos planos faz lembrar El Grego; a
movimentacdo dos nus femininos envoltos em penejamentos translucidos com cintilagao
de prata e ouro, esvoagando, suspensos, no ar, da-nos a poética de Chagall com a
vantagem de apresentar um inédito requinte de acabamento; as bailarinas com suas
roupagens transparentes tém tanta leveza e movimento como as de Degas, e 0o
redemoinho das linhas concéntricas sob o fundo de tons de pastel, rosa e azul, a
relembrar um Van Gogh dotado de serenidade e de equilibrio espiritual, permitindo a

percepg¢ao de mais colorido, luminosidade, vibragao e ritmo vital.

Mas Elyseu Visconti volta mais uma vez a Europa a fim de estudar a decoragéo do
“Foyer” do Teatro Municipal e se apega definitivamente ao impressionismo que nao € mais
o de Renoir, Monet, Degas, Sisley, nem mesmo o de Cezanne, porque € 0O seu
impressionismo, o que surgira do seu poder de criagdo. E nessa técnica é feita aquela
decoragdo em que ha uma sinfonia de tons que véao do azul e do amarelo ao verde, do
amarelo e do azul ao violeta, em tédas as sua gradagdes, e que, distribuidos, dado o

maximo de vibragdo com a aplicagao genial do divisionismo do espetro solar.

Dessa época de ouro de Elyseu Visconti sdo as suas paisagens de St. Hubert,
diante das quais as de Monet, de Sisley, de Pissarro, de Seurat e de Max Liebermann sao
pobres de cér e de luminosidade, mesmo quando executadas em plena luz solar. As telas
“Sob a Folhagem” e “Flores da Rua” sdo, por exemplo, superiores a “Paysage de Soleil”,
de Pissarro. Nessas paisagens, o mestre Elyseu Visconti empregou um colorido mais
claro e vibrante, nelas se destacando o uso da oca em substituicdo a violeta para os
efeitos de sombra; as pinceladas sdo curtas e interrompidas, a justaposicdo das
complementares da maior vibracdo e as sombras sdo esvanecidas pelas reverberagdes
do sol. O artista joga, entdo, com os tons rosa, vermelho e verde claro, colorindo as

sombras ricamente.

Terminada a 12 Guerra Mundial, Elyseu Visconti volta definitivamente para o Brasil,
onde executa o triptico da entrada do antigo Conselho Municipal, que € uma obra de

decoracgao de cunho tipicamente impressionista, de rara técnica e imaginagao.

113



Finda a missao decorativa oficial, Elyseu Visconti se dedica exclusivamente aos
quadros de cavalete, trabalhando ao ar livre, obediente ao seu impressionismo. O
“‘Retrato de Louise” € um exemplo e uma prova dessa afirmacao. O castanho do rosto e
do cabelo assume tons violeta pela reverberacdo dos raios luminosos do vermelho e do
azul, através do processo do divisionismo conjugado com as variagdes do azul das flores
e do sombreado do rosto, do colo dos bragos. Nesse periodo as telas do mestre imortal
apresentam maior sinfonia de céres e tonalidades. Os seus quadros “Os Arcos”, “A
caminho da escola”, “Para o Banho” e "Licdo no meu Jardim”, sdo exemplos désse
periodo de ouro em que se definiu seu estilo genial. H4 quem diga que ésse periodo foi 0
de sua transicdo para o neo-realismo. Temo que foi o da conjugagcdo da técnica
impressionista com o neo-realismo. Alias, tdda a sua fase artistica denominada “Periodo
de Teresopolis” é a prova dessa conclusdo. As paisagens apresentam um colorido mais
vivo, sendo incontaveis as gamas de verde, produzidas pelos raios luminosos do azul e
do amarelo, em virtude da composi¢cao do espetro solar; ha sombra violeta na vegetacéo.
E os pontos cintilantes na névoa estao a revelar o infinito e lembrar Ruskin que, certa vez,
afirmou que o efeito do infinito é obtido na tela tdo-somente “através de um simples ponto
luminoso distante que possa proporcionar a sensibilidade uma espécie de fuga de todos
os objetos finitos ao seu derredor”. Obtém mais atmosfera e mais luminosidade, com
flores vermelhas destacando-se violentamente, uma violéncia que é atenuada pela
neblina que desce sbébre aquela cidade serrana, pelos céus de nuvens em movimento e
com a linha do horizonte demarcada irregularmente pelo divisor das aguas no alto das
montanhas. E’ uma farandula de cores vermelha, rosa, azul, verde, cinza e oca que saem
de sua espatula ou de seu pincel. Alias, a maior prova de que Elyseu Visconti continuou
até os ultimos dias de sua vida, aliando o impressionismo ao neo-realismo € a sua tela
“‘Quaresmas”, onde conjugou o divisionismo a pincelada corrida e com o que obteve
oticamente maior atmosfera e mais perfeita luminosidade, haja vista para o contraste
entre branco das roupas estendidas nos varais, sob placidez da folhagem e a tonalidade
fortemente colorida das quaresmas. E’ bem verdade que, na tela “As Trés Marias”, Elyseu
Visconti como que volta a “Dansa das Oréades”, apresentando um colorido mais quente;
mas ha uma luminosidade dourada na tez morena das cabecas e o fundo é todo faturado

dentro dos principios do divisionismo.

Essa conquista de perfeicdo técnica, artistica e sensorial, de luminosidade e de
atmosfera obtida através da cér em tddas as suas multiplas decomposicdes, pelo mestre
Elyseu Visconti — que tivemos a honra de conhecer, dando-nos a impressao de uma figura

biblica fugida de uma ilustragdo dos Evangelhos — faz-nos lembrar a escolastica de Sao
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Tomas de Aquino para quem havia trés requisitos para a beleza: a perfei¢gao, a harmonia e
a claridade. Tais requisitos se encontram na unidade de t6da a obra plastica de Elyseu
Visconti que teve a coragem de romper com as tradicbes académicas e conservar-se
impressionista até os ultimos dias de sua vida, principalmente nas paisagens
impregnadas de luz tropical e de lirismo de composi¢éo, que o tornaram maior do que

Monet, Renoir, Seurat, Pissarro, Sisley e Cezanne.

Mas para atingir ésse plano superior Elyseu Visconti trabalhou incessantemente,
fiel as suas concepcgdes estéticas e obediente a um processo de pesquisas sObre a forma
e a cor, a fim de aperfeicoar os seus meios de expressdo, rompendo com as nogdes
académicas da pintura e conflitando com as proprias teorias do impressionismo. Esta
tomada de posi¢cdo, implicando em uma rebelido, tinha sua razdo de ser pois nao
ignoramos, que nenhum artista transpde as escolas dos grandes mestres para atingir a
genialidade sem entrar em conflito com os génios anteriores e os pretéritos estilos. Ao
formular o impressionismo cezaniano, nao resta a menor duvida que o mestre Elyseu
Visconti entrou em conflito com todos os grandes impressionistas dos Séculos XIX e XX,
mas denominou as suas problematicas, criando o seu estilo e sua técnica inconfundiveis
que nao mais sofreram qualquer alteracdo. A conquista posterior de mais luminosidade,
de mais transparéncia, de mais atmosfera, foi apenas o resultado de suas pesquisas
sébre o equacionamento de seu estilo genial e de seu impressionismo a nossa natureza
tropical. E quando afirmamos que criou 0 seu impressionismo € que temos para nés que o
mestre imortal soube, como ninguém, conjugar a perfeicdo da forma a plenitude da cor
em tédas as suas decomposi¢cdes para que os valores plasticos de suas obras tivessem a
maior organizagao sensorial. Concebeu as formas e a sua diluigo como algo que
exsurge do instinto e da emotividade através do desenho, mas fez com que a estrutura
linear, o linearismo botticeliano que éle submeteu a uma revisdo substancial, fésse
absorvida pela riqueza da cor. Criou o seu estilo que, para Pierre Francastel, € o que
‘responde a necessidade de fixidez, nascendo de adogdao de métodos suficientemente
duraveis para interpretar e representar as sensag¢des”. Assim, a rigor, um dos méritos de
Elyseu Visconti, ao encontrar o seu estilo, foi justamente o de ter a genialidade necessaria
para continuar, pésto que reformulando as obras das gerag¢des anteriores, sem fazer
concessdes, e de condensar tbdas as suas pesquisas no sentido de obter novas
concepgdes e figuragdes do espacgo pictorial, dando ao mesmo tempo um alto tratamento
as suas obras, de modo a emprestar-lhes o maximo de ritmo vital e ofertar-nos,
esteticamente, uma perfeita mensagem sensorial. Este mérito de Elyseu Visconti é tanto

maior quanto menos se ignora que, atuando na passagem entre dois séculos que
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marcaram uma transicdo nos planos da percepgao pictorial, o insigne pintor, dotado de
rara poética plastica, soube fazer uma revisdo dos antigos valores estéticos e promover
uma renovagao da pintura nacional entdo estagnada no académico decadente e no neo-
classicismo residual, razdo porque podera ser considerado, historicamente um artista de
vanguarda. Dai a autenticidade da beleza e da forca de expressao de suas obras que
passaram a construir pecas de museu, ndo sé porque nos sensibilizam esteticamente
através de uma perfeita comunicagao sensorial, como também porque nos revelam um
ritmo de vitalidade espiritual, razdo pela qual na arte de Elyseu Visconti se encontra tudo
quanto ela necessita para merecer a definicdo que lhe deu Herbert Read “em t6da obra
de arte autentica (e por autentica se deve entender tudo quanto possa atender a
finalidade biologica, tudo quanto tenha geneticamente um valor) deve haver dois
elementos: um de natureza matematica que da causa a categoria de beleza e outro de
natureza organica que da origem a categoria de vitalidade. As maiores obras de arte séo,
portanto as que conjugam ésses dois elementos em uma forma a que se pode chamar de

fundamental porque possuem tanto beleza como vitalidade”.

Dessarte, na analise de personalidade e da obra désse artista genial, repetindo,
alias, o que, um dia, nos disse com sua autoridade o Professor Pietro Maria Bardi, notavel
esteta da hora presente, podemos concluir, sem temor de érro, que se o mestre Elyseu
Visconti, durante téda sua vida, houvesse participado dos meios artisticos da Franga ou
da Italia, teriamos perdido o nosso maior pintor do século atual mas teria éle entrado nas
paginas da historia universal da pintura como o realizador da grande idéia Cezanne que
pretendeu conciliar a objetividade da natureza e o subjetivismo do pintor, o rigor dos
volumes e as gamas tonais da atmosfera, a permanéncia dos tons locais e as variagdes

da luz, no quadrilatero do espaco pictorial.

Em concluséo: a arte de Elyseu Visconti, por sua poética, por sua perenidade e sua
universalidade, bem como sua influencia na evolugédo de nossas artes pictoriais, em uma
época de transformacédo das cargas e dos signos plasticos, justifica plenamente a
afirmacao de Herbert Reed, segundo a qual "a arte deve ser reconhecida como a mais
segura das formas de expressado que a humanidade, ja conseguiu criar”, razao por que “é
em tdda parte universal e eterna em suas manifestagcées”. Realmente, a humanidade
esquece e o tempo apaga tbédas as invengdes cientificas e tecnoldgicas, mas jamais
olvida e destrdi as criagdes artisticas. Tudo € efémero, menos as obras de arte que, por
sua vitalidade, atravessam os séculos e revivem a todo instante, principalmente quando

nao ignoramos que a pintura sofre um processo de refracdo, envolvendo um movimento
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em toérno de si mesma de modo a impedir que n&do morram os génios das artes pictoriais.
Como bem o disse Antdnio Callado, “a mais pura das ciéncias tem a mesma sorte
passageira de seus produtos. Manet ndo derruba Rafael, mas Einstein acaba com o
universo de Newton. Nada neste mundo fara o Moisés de Miguel Angelo envelhecer ou as
bailarinas de Degas ou os arlequins de Picasso. Passa, apenas, o0 que a arte tem de
pretensa ciéncia, os rétulos cientificos pontilhismo, do cubismo, do surrealismo e que sei
eu, mas os produtos de forma artistica de interpretacdo do mundo, éstes ndo passam,
nao envelhecem, ndo caducam, n&o deixaram jamais de ser validos”. Alias, a imortalidade
da pintura de Elyseu Visconti, esta no fato de ter éle compreendido, em sua época, que “a
arte € um sacerdécio, que o artista € um sacerdote e que as mais altas responsabilidades

morais repousam em suas maos”, como afirmou posteriormente Michel Seuphor.

Por tudo isto, no momento em que se comemora o centenario de nascimento do
mestre Elyseu Visconti, € que se impde uma mensagem aos artistas jovens da geragao
atual a fim de dizer aos que, a exemplo de Mozart que fazia musicas para brinquedos
mecanicos e compunha missas para os grandes templos de fé e de cristandade, aos que
na “avant-garde” babélica da hora presente, também podem fazer grandes quadros e
catedrais, que o efémero do século atual, da prépria vida, das ciéncias, da guerra e da
paz, ndo autoriza o efémero da arte, nem justifica a anti-arte, ou seja a auséncia de estilo,
e, muito menos, a destruicdo e o desprézo da arte no que ela tem de grandeza, de
exemplo e de imortalidade. Pelo contrario, deverdao voltar-se para o passado, como
sempre o fizeram, nos seus periodos de formacéo, os génios da pintura em todos os
séculos e ouvir a linguagem das obras de arte que imortalizaram aquéles que tiveram o
mérito de possuir congenitamente o poder de criagdo. E’ preciso ressaltar, hoje mais do
que nunca, a observagdo de André Malraux: “A vocagéo do artista data quase sempre de
sua adolescéncia vinculada comumente a arte contemporanea. Nem Miguel Angelo, nem
Rafael comegaram pelas obras de antiguidade, nem mesmo David, inicialmente petimetre
do Século XVIIl. Mas o artista necessita de seus predecessores que, apesar de mortos,
estdo vivos, os quais nas épocas tidas pelos seus pintores como periodos de decadéncia
nao sdo sempre 0s seus predecessores imediatos, porém, os ultimos grandes, pois o
quadro e a estatua falam, um dia, a linguagem que nunca mais falaréo: a do instante de
sua criagao“. Com efeito, a arte auténtica atravessa os séculos, ressuscitando a todo
instante os artistas geniais que falam para nés, gritando vozes de silencio, através da
contemplacdo de suas obras imortais. Eis porque, na hora que passa, o mestre Elyseu
Visconti, precursor do modernismo no Brasil e que teve o mérito de reformar o

impressionismo na arte contemporanea, ainda vive entre nés, como um exemplo e uma
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licdo a serem seguidos pela presente geragéo e pelas geragdes que hdo de vir. Por tddas
estas razbes € que a posteridade — o tempo que derruba idolos e consagra génios — ha
de situar Elyseu Visconti no mesmo plano em que, um dia foram confluir, Rafael, Botticelli,
Da Vinci, Rubens, Rembrandt, EI Greco, Velasquez, Delacroix, Goya, Monet, Renoir,
Degas, Van Gogh e Cezanne. E a historia da pintura universal ira dispor do mesmo
Elyseu Visconti, criador de obras de arte que tem a imortalidade das pecas de museu,

dando-lhe um lugar de honra na evolugao e na tradigao das artes pictoriais.
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