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Museu de Arte Contemporanea 
de Pernambuco 

O PREDIO 
Ulisses Pernambucano 

de Mello, neto 

O visitante que chega a 
Olinda ndo pode deixar de conhe- 
cer o Musen de Arte Contem- 
poranea de Pernambuco, que estd 
instalado 4 Rua 13 de Maio, na 
parte alta da cidade. 

O edificio onde funciona o 
Museu foi projetado para abrigar 
o Aljube da Diocese. Palavra de 
origem drabe, significando cdrcere, 
masmorra, tem aqui significagdo 
restrita de ‘“‘cdrcere de foro 
eclesidstico”, utilizado para o 
recolhimento de homens e mu- 
lheres acusados de delitos contra 
a religido Catélica Romana, sob 
jurisdicdo eclesiastica. 

Edificagdo de cariter reli- 
gioso, obedece porém acs padrdes 
ou modelos da arquitetura oficial 
no Brasil, provenientes do Reino 
de Portugal. Sdo exemplos dessa 
arquitetura, as fontes piiblicas, 
os aquedutos e as Casas de Cimara 
e Cadeia. Subordinado ao modelo 
desta tltima estd o Aljube. 

Sua construcdo foi projetada 
em 1722 pelos engenheiros Jodo 

de Macedo Corte Real e Diogo da 
Silveira Velozo, que entdo serviam 
em Pemnambuco naquela fungdo. 

A fachada principal do imé- 
vel estd voltada para a rua 13 de 
Maio, na qual ao meio das quatro 
janelas do primeiro andar estd 

_0 brazio de armas do Bispo de 
Pernambuco Dom Francisco Xa- 
vier Aranha, que o mandou erigir 
com inscricio alusiva ao ano 

de 1765. 
Todo o pavimento térmeo 

era destinado a prisdo de “pretos, 
mulatos e feiticeiros”. A este 
tipo de aposento, caracterfstico 
das cadeias até o Gltimo quarteldo 
século XIX, chamava-se enxovia. 
Sem portas de comunicagdo direta 
com o exterior, o acesso era feito 

por um alcapdo que do segundo 
pavimento permitia a descida por 
uma escada de mdo, de madeira; 
assim eram também as enxovias 
nas Casas de Camara e Cadeia 
no Brasil colonial. , 

Ao lado da fachada principal, 
larga e nobre escada externa de 
pedra leva o visitante, em um 
s6 lance retilineo, ao patamar 
de chegada ao nivel do segundo 
pavimento. Os degraus e o cor- 
rimédo desta escada, bem como a 

maior parte das pedras de cantaria 
do Aljube sdo provenientes dos 
arrecifes do litoral de Pernambuco. 

Neste segundo pavimento 
existem trés salas: duas destinadas 
a prisdo e uma sala livre que servia 
de recepgdo e corpo da guarda. Da 
sala livie passa-se, por comuni- 
cagdo intemna, a sala destinada ao 
recolhimento dos homens de dis- 
tingdo social, os “homens limpos” 
€ ao clero. Por outra porta chega-se 
a uma sala de menor tamanho 
que a precedente, a “‘sala fechada” 
que servia de casa de prisdo para 
as mulheres. Cobre o edificio 
telhado em quatro dguas com 
beiral apoiado em cornija. 

O Aljube mostra ter sofrido, 
a0 longo dos anos, algumas 
modificacGes apbs a elaboragdo 
do projeto original de 1722, 
No térreo, a ampla enxovia, 
de vdo unico, foi dividida em trés 
espagos, sendo dois para prisdo 
e um dedicado a receber o corpo 
da guarda, atualmente com acesso 
direto para o exterior. No segundo 
pavimento foram alterados apenas 
os usos dos espacos: a sala “fe- 

chada” para mulheres foi trans- 
ferida da parte posterior do edi- 
ficio para o lado da rua principal 

e a sala livre que olhava para a 
rua 13 de Maio passou para a 
parte posterior do mesmo pavi- 
mento, voltada para oeste. A 

razdo para a modificacdo havida 
no térreo parece ter sido a insta- 
lagdo e funcionamento no local, 
apds 1874, da Cadeia Piblica 
de Olinda. O remanejamento do 
uso das salas no andar superior 
devese 4 construgdo, em 1766, 
da capela ou oratério fronteiro, 
0 que permitia aos presos assistir 
aos oficios religiosos. Esta capela — 
ndo é correta a expressio passo 
ou nicho — tem a invocagio de 
Sdo Pedro Advincula, segundo 
o historiador pernambucano Pe- 
reira da Costa. 

O conjunto Aljube e Capela, 
restaurado em 1966 pelo entio 
Instituto e hoje Subsecretaria do 

Patrim6nio Histérico e Artistico 
Nacional é monumento tombado 
desde aquele ano, 

O ACERVO 

José Cldudio 

Um museu, qualquer museu, 

nfo ¢ grande nem pequeno, 
mesmo falando dos obrigatérios, 
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como o Louvre, o Prado, .0 
Vaticano. Li, ndo sei onde, que 
alguém indo ao Japdo para 
conhecer uma cole¢do onde sabia 
existirem pegas tio belas quanto 
numerosas, surpreendeu-se ao lhe 
ser apresentado, apds tdo penosa 
viagem, depois de longa cerimonia 
de iniciagio, um finico e singelo 
exemplar dessas pegas(se nio me 
engano uma taca de cerdmica), 
perguntando o colecionador, ante 

a preocupacio notada no visitante 
de conhecer o restante da cole¢do, 
se acreditava na possibilidade de 
alguém poder apreciar mais de 
uma pega em cada oportunidade. 

Um museu é um campo 
de garimpo, um sitio arqueolégico, 
em que o olho do visitante, a 
necessidade que move o expecta- 
dor contam muito. Sendo assim, 
sem querer escapar a tarefa de 
falar do acervo deste Museu 
de Arte Contemporinea de Per- 
nambuco, previno sobre a preca- 
riedade fundamental de qualquer 
apresentacdo — minha, digo —, 
podendo  tdo somente arengar 

precariamente, atrelado a toda 
limitagdo pessoal. Mesmo o valor 
histbrico, ou o valor em dinheiro, 
de nada valerd como argumentacgio 
a favor de uma peca se ela ndo 
falar por si. 

Ainda uma digressdo: minha 
primeira visita ao Louvre, em 
1958. Um certo Légale, clochard, 
que fazia a poubelle, isto é, 
vivia de apanhar coisa no lixo, 
e que conheci por acaso em casa 
de brasileiros — o escultor Sérvulo 
Esmeraldo lembrar-se-4 bem dele — 
com fama de conselheiro de, 
na época, destacados pintores 
de Paris, como Poliakoff, me 
levou 14, “Vou Jhe mostrar o 
verdadeiro Louvre!” — prometeu. 
Preparei-me fisica e emocional- 
mente para passar o dia de pé 
diante dos guadros e esculturas: 
finalmente iria ter diante de 
mim a Venus de Milo, a Mona 
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Lisa, a Vitéria de Samotrdcia. 
Qual nada! puxando-mé pela 
manga, de maneira nenhuma 
permitiu que me detivesse por 
conta de tais “vulgaridades”. 
O Louvre para ele se resumia a 
trés ou quatro pecas e nada mais’ 
além delas: “A Ceia de Emaus”, 
de Rembrandt; “Retrato de Héléne 
Fourment e Seus Filhos™, de 
Rubens; uma santa muito carco- 
mida de autor desconhecido e 
uma escultura egipcia, “O Escriba 
Sentado™. 

E a tiltima hist6ria: no Museu 
de Antuérpia(Bélgicd), no mesmo 

ano de 1958, uma folha ndo me 
lembro se solta ou fazendo parte 
do catilogo(é o museu que tem 
“A Virgen” de Fouquet, consi- 
derado por Murilo Mendes o mais 
belo quadro do mundo) dizia sem 
rodeios: se o senhor tem pressa, 
basta visitar tais e tais salas, como 
se dissesse que ndo valia a pena 
perder tempo com o resto. 

Acredito pertencer essa cole- 
¢do de témperas de Portinari do 
Museu de Arte Contemporinea de 
Pernambuco 3 esséncia mais pura 
do pintor, ao momento em que 
mais esteve engajado nele mesmo, 
em que atingiu o mais perfeito 
equilibrio entre as ligdes do cubis- 
mo e O expressionismo  picasse- 
ano — ‘““Guernica” acima de tudo — 
com total liberdade, naturalidade, 
riqueza de tratamento e de fan- 
tasia, monumentalidade, ao lado 
da disposicao de abarcar toda a 
sociedade brasileira, do serin- 
gueiro ao gaticho, do favelado do 
Rio de Janeiro ao jangadeiro 
nordestino. A divulgacdo macica 
da sua obra transformou-a em um 
dos grandes apoios aos artistas 
modernos do Brasil, motivo do 
respeito que se criou até no meio 
do grande piblico pela arte do 
século XX, fazendo ele, Portinari, 
sombra aos nomes dos chamados 
grandes académicos, como Pedro 
Américo e Victor Meirelles. Hoje, 

vinte anos depois de sua morte, 
quando questdes outrora acir- 
radas perderam a razdo de ser, 
vemos como o pintor se mantém 
com o brilho inalterdvel ou maior. 

Quanto ao retrato de Carlos 
de Lima Cavalcanti, se deve a 
amizade que o pintor Lula Cardgso 
Ayres — também representado 
neste acervo — mantinha com 

. Portinari; e foi por intermédio 
de Lula e no atelier deste no 
Rio de Janeiro que Portinari 
pintou o referido retrato. Portinari 
nio encarava o retrato com a 

mesma naturalidade com que 
encarava outros géneros de pin- 
tura: aqui ela € contida, meticu- 
losa, policiada, “bem acabada” 
no sentido vulgar do termo, 
talvez pelo mesmo respeito hu- 
mano que o bloqueava para a 
pintura de nus. 

Importantissima colegdo 
neste acervo do Museu de Arte 
Contemporinea de Pernambuco ¢ 
a do pemambucano Jerdnimo 
José Telles Jinior. Telles Finior 
€ bem um exemplo de pintor 
autdctone. Nos limites da relativi- 
dade‘ do termo, ninguém poderia 
ter sido mais independente ¢ fiel 
no retratar a sua terra, dele 
podendose dizer — embora no 
seu didrio ele faga questio de 
agradecer aos seus mestres espo- 
ridicos(um deles Aurélio Figuei- 
m'io) — que se teve algum mestre 
foi a Natureza, a natureza daqui 
da zona da mata de Pernambuco, 

seja nos seus grandes planos 

como nos detalhes, do chdo, do 
barro, da moita e até bichos — 
para o que aconselharia o visitante 
a uma complementa¢do com 0s 
quadros do Museu do Estado. 
Desde Frans Post e Eckhout até 
a sua época na segunda metade do 
século XIX ninguém como ele 
entregou-se a sorver paisagem 

da mata pemmambucana, incluindo 
a praia. Telles Jinior atém-se 
natureza, nido havendo lugar no 
quadro para modismos de quais- 
quer espécies, nada que extra- 
polasse a missdo especifica de 
traduzir com veeméncia uma 
palha de coqueiro, a correnteza 
da dgua da cheia, com a alegria 
inalterdvel do marujo que sonhou 
com a terra firme. De fato passou 
a infincia embarcado. O pai, 
comandante de navio, levava no 
barco a mulher e o filho: “A 
minha infincia até os oito anos 
foi passada sobre o oceano; 
minha mie acompanhava meu 
pai em suas viagens”, diz nas suas 
“Memoérias”. Depois de grande, 
ainda pretendeu engajar-se na 
marinha, embora o pai o desti- 
nasse a0 comércio: trabalhou de 
aprendiz de maquinista, embar- 
cado, ¢ de caixeiro de loja de 
fazendas. Mas finalmente ancorou, 
definitivamente, no oficio de 
pintor. Ele ndo precisava da 
beleza dos grandes panoramas: 
qualquer pedago de paisagem 
era-he suficiente para testemunhar 
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o fato de estar em terra. 
Outro grande artista brasi- 

leiro — sim, qualquer que seja a 
opinido que tivermos sobre a arte 
brasileira, o fato é que temos 
0 nosso panteao — bem repre- 
sentado no Museu de Arte Con- 
temporinea de Pernambuco € o 
“pintor de paisagem, retrato e de 
género”, como diz o catilogo das 
galerias da Escola Nacional de 
Belas Artes de 1923, Jodo Batista 
da Costa, ou Batista da Costa 
(aproveito para explicar as que 
ndo quiserem ir ver no ‘Petit 
Larousse”, que por “género” se 
entendia pintura ndo encaixavel 
nas categorias de retrato, pai- 
sagem, marinha ou histdrica; 
mas também se designava por 
género a pintura de costumes, 
sendo que qualquer das cate- 

gorias acima referidas também 
pode ser chamada de género de 
pintura, como se vé nesse trecho 
de Antdnio Parreiras sobre a 
“Batalha do Avai™” de Pedro 
Américo: “.. cena dramdtica 
que se desenrola no interior de 
um carro de bois, e onde o gran- 
dioso e imortal mestre deixou 
representados todos os géneros 
de pintura de tal maneira, que 
nao se sabe em qual deles era 
maior sua pericia, se no anima- 
lista, se no pintor de costumes, 
se no pintor militar e no de na- 
tureza morta”, (“Histéria de um 

Pintor Contada por Ele Mesmo™). 

Batista da Costa, como todos 
0s pintores do século passado 
que foram viver na Europa as 
agonias do academismo ainda 

acreditando nele, tem um com- 
portamento ambiguo como se 
mesmo sem aderir ao impres- 
sionismo ou post-impressionismo, 
ou tendo aproximagdo com tais 
movimentos, procurasse mascarar 

uma crise, talvez por zelos aca- 
démicos e mal compreendida 
lealdade para com a Imperial 
Academia de Bellas-Artes; ou 

bem compreendida, porque havia 

a preocupagdo de trazer de volta 
um tftulo, uma medalha de tér- 
mino de curso, a gléria de ter 
sido aceito no Salio de Paris, 
o Szlon, tudo isso significando 
uma candidatura a cadeita de 
professor na referida Academia. 
Pelos quadros de Batista da Costa 
da colecdo aqui do Museu pode-se 
flagrar essa inseguranca ideoldgica, 
essas tentativas em vdrias dire- 
¢des, seja de quadro para quadro 
seja dentro do préprio quadro, 
em que a temdtica parece per- 
tencer a uma época e a execugao 
€ a composicio a outra, como 
€ o caso do “Nu”, em que uma 
palsagem quase e, a0 mesmo 
tempo, tipicamente impressionista 

— estamos no terreno do ambi- 

guo —, pelos rosas, pela pintura 
leve, pela luz difusa, pela pince- 
lada solta, pela intengdo de flagrar 
o instante fugaz da paisagem no 

minuto em que o sol se esconde, 
j4 comecgando-a ser engolido pela 
vegetagdo, procura conjugar-se 
com duas figuras de ninfas, ndo 
se sabendo até que ponto o 
pintor resolve abandonar rigores 
anatdmicos, perspectivicos, com- 
posicionais, pela informalidade 

impressionistica ou adere, embora 
sem convicgdo, ao longinquo 

classicismo, Também o quadro 

“Figuras”, esse duplo retrato de 

corpo inteiro das duas criangas, 

também pode ser visto como 

atrafdo por interesse realfstico, 

de estampar no quadro figuras 

do mundo real em sua crgezda, 

mas igualmente a preocupagdo de 

segurar uma determinada paleta 

de cores menos cruas, de contras- 

tes suavizados, sem nunca usar 

preto ou contornos muijto mar- 

cados, sem a contundéncia de um 

realista de verdade: um Courbet, 

ou Almeida Jinior nos retratos 

de caipiras. Mas para os que 

podem ver, em tais obsar\ragc_:nes, 

negativas, apresso-me em dfzer 

que & justamente esse o clima 

diffcil em que se tem desenyol- 

vido a nossa pintura, consciente, 

sensivel, senhora de todas as 

contingéncias e complexos, adqui- 

fndo daf mesmo uma feigio 

prépria. Essa colegdozinha de oito 

pequenos quadros de Batista da 

Costa nos ddo bem a idéia do 

didrio de suspiros € SuUSSUITOS, 

de reniincias, de fundas interro- 

gagdes, de lealdades inexplicaveis 

para um europeu. De quando 

em vez, um quadrinho rompe 

todos esses bloqueios, como 

prémio de toda espera, de todo 

sacriffcio: tdo ele, tdo sutil, que 

¢ possivel que o préprio pintor 

nio se tenha dado conta de 

tamanho parto: “Ovelhas”, bleo 

sobre madeira, 46 x 59m. 0 

pintor pintou-o em cima de outro 

quadro. Observe que © azul do 

céu estd aplicado sobre uma 

primeira pintura escura da qual se 

pode notar também algum relevo 

em forma de pequenos Vergoes, 

marcas talvez de espitula. 0 

quadro anterior parece ter sido 

uma paisagem. O pintor virou-a 

de cabega para Dbaixo, como 

mostra a base do quadro atual, 

onde peysiste uma parte do-ue 
teriam sido copas e_ga]llg_s_de 

4rvores maiores, aqul transfor- 

mados num primeiro plano de 

vegetagdo mais baixa onde pastam 

as ovelhas. O quadio tqdo & 

pintado de uma vez, dir-se-ia 

num tnico folego, sem t!tl:lbelo, 

num ato de grande felicidade. 
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Freqiientemente é nesses quadros, 
que os pintores nem sempre assu- 
miam publicamente como termi- 

nados, pintando um segundo 
quadro para mostrar ao piblico, 
como fazia o inglés Constable, 
iniciador da pintura ao arlivre, 
€ neles que se exprimem mais 
convincentemente, € neles que 
se revelam. E hd aqui no Museu 
outros exemplos, como um auto- 
retrato de Visconti, e outro 

retrato, o da esposa do pintor- 
Rodolfo Amoedo, por Décio 
Villares, que possuem um frescor 
e forca dificilmente atingiveis 
pelas obras ditas acabadas. Se o 
pintor parou ali, naquele posto, 
¢ porque teve alguma razdo de 
parar — a ndo ser evidentemente 
que ‘tenha sido impedido -; 
além disso, um quadro ntinca 
pode ser considerado acabado 
no sentido de ndo poder ser 
continuado, até a eternidade. 

E comum argumentarse — 
pelo menos ji ouvi muito - 
que esses académicos que iam, 
via Imperial Academia de Bellas- 
Artes(Escola Nacional de Belas 
Artes apbés a proclamagio da 
republica) estudar na Europa, 
em Paris, e que na volta conse- 
guiam um lugar de professor 
na mesma Acadegnia, talvez nio 
tivessem tido acesso as obras 
revoluciondrias dos‘impressionistlas 
e muito menos dos post-impres- 
sionistas por serem pouco conhe- 
cidas: ndo € verdade. Nem mesmo 

Ismael ery s 

3 

para os mais antigos. No mesmo 
ano de 1861 em que Victor 
Meirelles expds no Saldo de Paris 
a “Primeira Missa no Brasil”, 
também 14 expds o seu coetineo, 
nascido no mesmo ano, Edouard 
Manet(Jean Cassou, “Les Impres- 
sionistes et Leur Epoque™) “L°Es- 
pagnol jouant la guitarre”, Pedro 
Américo “viajou para a Franga 
em 1859, passando a aperfeigoar-se, 
até-1864, na Escola de Belas Artes 
de Paris e na Sorbonne”’(Roberto 
Pontual, ‘“Diciondrio das Artes 
Plasticas no Brasil™): justamente 
a época, 1860-63, em que “Le 
ballet espagnol”, retrato da danga- 
rina Lola de Valéncia, “Musique 
aux Tuileries” e’ “Déjeuner sur 
I'herbe” do mesmo Edouard 
Manet provocam talvez o maior 
escindalo de que se tenha noticia 
de toda a historia da arte moderna. 
E logo em seguida, em 1865, o 
“Olympia”, exposto no Salon, 
desencadeia de novo a indignagdo 

do pablico. Quanto a Décio 
Villares — para falar nos que estdo 
representados no acervo deste 
museu — “Em 1872 partiu para 
a Europa de onde voltouem 1881, 
pouco s¢ demorando no Rio de 
Janeiro, voltando novamente para 
ali”’(*‘Catdlogo Geral das Galerias 
de Pintura e de Esculptura”, 
Escola Nacional de Bellas Artes, 
1923). Seria ocioso’ acompanhar 
os acontecimentos dessa época 
nos arraiais impressionistas, a essa 
altura post-impressionistas, com a 
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entrada em cena de Cézanne, 
Gauguin, além de ja estar, o elenco 
impressionista propriamente dito, 

com a obra consumada: Claude 
Monet, Pissaro, Sisley, Renoir, 
Degas... Quando Almeida Jinior 
¢ recebido no Salon em 1880, 
Claude Monet nele se apresenta 
pela Gltima vez. No ano em 
que Visconti obtém o prémio 
de viagem i Europa, Edouard 
Manet ji havia morrido hd nove 
anos; o marchand Durand-Ruel 

faz uma retrospectiva de Pissaro; 
Alfred Sisley tinha morrido havia 
dois anos “dans la plus grande 
misére”; Claude Monet pinta 
mais de quarenta vezes a Catedral 
de Rouen; dois anos antes o 
marchand Ambroise  Vollard 
adquire duzentos quadros de 
Cézanne; Gauguin esti no Taitf 
pintando e escrevendo o romance 
autobiogrifico “Noa-Noa, a Ilha 
Feliz”’; Van Gogh se havia suici- 
dado dois anos atrds; Toulouse- 
Lautrec esti firmemente instalado 
num atelier de onde apenas sai 
para freqilentar cabarés e teatros 
de Montmartre; os amigos de 

Georges Seurat, falecide um ano 
antes, aos trinta e dois de idade, 
organizam-lhe grande retrospecti- 
va; Henri Rousseau expde, como 

desde sete anos atrds, pontual- 
mente, no Salon des Indépendants. 

Uma das primeiras bienais de 
Sdo Paulo consagrou Elyseu Vis- 
conti como precursor da arte 
moderna no Brasil, mas ele ndo 
chegou a se comprometer com 
0s movimentos da pintura do 
Século XX, chegando no méxi- 
mo a um pontilhismo, isto é, 
divisionismo, que era reflexo 
italiano das experiéncias calorfs- 
ticas de Seurat, @ Segantini. 
Alifs hi de se considerar essa 
vertente — a arte da segunda 
metade do Oitocentos italigno — 
na arte dos académicos brasi- 
leiros: Edgar Cavalleiro, por exem- 
plo — de que o MAC possui 
uma paisagem que pode servir 
de referéncia. Tal influéncia ocor- 
reu por varios motivos, natural- 
mente; entre os quais o fato de 

alguns dos nossos principais aca- 

démicos — Henrique Bernadelli, 
Décio Villares, Victor Meirelles, 
Pedro Américo — terem estudado 
na Itdlia; depois pelo que nessa 
arte oitocentista italiana havia de 
mais digerfvel para os brasileiros, 
enfeiticados pela Renascenca Ita- 
liana(porque os italianos pratica- 
vam uma arte bafejada pelos fran- 
ceses revoluciondrios mas conser- 
vando um pé no academicismo). 
Era mais seguro olhar para Manet 
com o aval de um Mancini, 
Também estavam imbufdos da 
necessidade de termos aqgui no 
Brasil 0s nossos Rafaéis e Tizianos. 

Mas j4 que falamos tantas 
vezes de académicos, de academi- 
cismo ou academismo: o que 
vem a ser isto? “A Academia foi 
fundada em Paris em 1648 e em 

seguida criada a Academia da 

Franca em Roma, para oferecer 
aos artistas franceses o modo de 
‘a se former le goiit et la maniéré. 
Poussin era o exemplo a seguir, 
fazia-se necessirio a todo custo 
transformarem-se em romanos, até 
mesmo mais classicistas do que os 
classicistas romanos.” O programa 
artfstico da Academia € indicado 
por Félibien(1619-1695), de acor- 
do com Le Brun que foi por algum 
tempo o ditador dela, nos seus 
Entretiens sur les plus excel- 
lents peintres anciens et modernes’ 

(1666), onde as discussdes de 
principios se acompanham da vida 
dos artistas.”(Lionello Venturi, 
“Storia della Critica d‘Arte”). 
Informa-nos ainda o autor que 
no ambiente da Academia é que 
se difundiu o termo “Beaux- 
Arte”(Belas Artes), que ficou. 
Com o tempo, academia, aca- 

démico, comegou a ser relacio- 

nado com tradicionalismo reacio- 
nario em arte, copia e falta de 
criatividade, estagnagdo, obe- 
diéncia a padres. 

O rompimento com o acade- 
mismo sé nos chegou, ao Brasil, 
de maneira convincente, nitida, 
com o aparecimento dos moder- 
nistas, entre eles o pioneiro 

Vicente do Rego Monteiro, de 
quem O Museu possui uma pequena 
obra prima: “Paisagem Zero”. 
Embora a expressao “escola per- 
nambucana” jé tenha sido empre- 
gada em relagdo a Francisco 
Manoel Beranger, célebre marce- 
neiro e professor de desenho 
que abriu oficinas préprias nesta 
cidade do Recife em 1846(Fer- 
nando Pio “Roteiro de Arte 
Sacra”), o critico Walmir Ayala 
diz que somente se pode com- 
preender uma ‘“‘escola pemam- 
bucana de pintura” a partir 
da obra de Vicente do Rego 
Monteiro, o que demonstra a 
importincia do pintor, além da 
precedéncia quanto i renovagdo 
da arte no pafs. 

A altura dos acontecimentos 
— 1982 —, setenta e cinco anos 

depois de Picasso ter pintado 
“Les Demoiselles d‘Avignon”, o 
antagonismo modemo/académico 
jé ndo serd tdo visivel. Ji vai 
longe o tempo em que se invo- 

cava a policia e a saiide piiblica, 
com vistas a uma exposi¢io de 
Cicero Dias. 

O Museu de Arte Contem- 
porinea de Pernambuco possui 
dos mestres da primeira hora ou 
de logo em seguida e até hoje — 
sem falar de Portinari, a que jd 

nos referimos, ou da Colegio 

Abelardo Rodrigues de Artes 
Plisticas, objeto de catdlogo a 
parte — pegas que permitem 

avaliar o nivel da arte viva do 
Brasil neste século, desde Guignard, 
Gomide, Lf{vio Abramo, Lula 
Cardoso Ayres; passando pelo 
Grupo do Santa Helena(assim 
chamado por se reunirem os 
seus membros no edificio do 
mesmo nome na capital de Sdo 
Paulo), fins da década de trinta — 
com os bem representativos tra- 
balhos de Clovis Graciano, Paulo 
Rossi Osir, Aldo Bonadei, Mério 
Zanini —; a Amaldo Pedroso 
dHorta, Mdro Cravo, Jenner 
Augusto, Marcelo Grassmann, os 
pemambucanos Darel, Ladjane, 
Reynaldo Fonseca, Francisco Bren- 

naldo Fonseca, Francisco Bren- 

nand e mais Frans Krajcberg, 
Aldemir Martins, Antdnio Ban- 
deira, Piza, Babinski, Rossini 
Pérez; o grupo do Atelier Coletivo 
da Sociedade de Arte Modema do 
Recife, representado no acervo 
por Gilvan Samico, Wellington 

Virgolino, Guita Charifker, Addo 
Pinheiro, Anchises Azevedo, Mon- 
tez Magno, Bernardo Dimenstein; 
artistas do movimento da Ribeira 
(Olinda), década de 60 — Thiago, 
Mary Gondim, Roberto Amorim, 
Emanuel Bernardo, Ypiranga Fi- 

lho —; ou contemporineos desse 
movimento como Ney Quadros, 
Jorge Tavares, Maria Carmen, 
Delano, Fernando Guerra; gente 
que apareceu na década de setenta 
e na recém-iniciada de oitenta. 

Colegdo ndo tao vasta mas 
ndo menos valiosa no Museu de 
Arte Contemporinea de Pernam- 
buco € a de artistas estrangeiros, 
a comegar pelo “Ebb Tide”, 6leo 
do americano Adolph Gottlieb 
(1903-1974), grande nome da 
“escola de Nova lorque”, que 
projetou no mundo a arte modez- 
na americana do apds guerra, 
fazendo mesmo com que, na 
wlécada de cingiienta, as atencSes 
se desviassem de Paris para aquela_ 
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cidade. Outro conjunto importante 
€ o das litografias ‘de David 
Hockney, nascido em 1937(Ingla- 
terra), intitulado “A Hollywood 
Collection™, participante da cha- 
mada “Arte Pop”. “A Arte Pop 
¢ um fendmeno americano que 
tem como ponto de partida o 
cliché da grande, indomita e 
bisonha América, que se tomou 
corrente quando o expressionismo 
abstrato triunfou internacional- 
mente. Por assim dizer, surgiu 
duas vezes: primeiro, na Inglaterra 
e, depois, independentemente, 
em Nova lorque”. “O homem 
pode surgir ocasionalmente nas 
telas pop, mas apenas como um 

robot — controlado a grande 
distdncia pelo indice dos consu- 
midores — ou como parddia 
sentimentalizada do ideal”, (Lucy 
R. Lippard, “A Arte Pop”, Edi- 
torial Verbo, Lisboa). Diz ainda 
a autera que “no seu segundo 
aparecimento seduziu sem demora 
0s jovens de todo o mundo”;e se 
me dei ao luxo desta citagdo é 
porque essa arte tem muito a ver 

com a pintura de artistas mais 
jovens, e até nem mais tdo jovens — 
passados dos trinta —, nacionais 
e locais. 

Trabalho paciente e de grande 
alcance que o MAC vem cum- 
prindo é a doleta de obras de 
artistas ainda pouco conhecidos, 
através do Saldo dos Novos(que 
este anc estd sendo realizado 
pela décima vez) e doagdes dos 
artistas: teremos, no minimo, um 
belo pano de fundo, indispensével 
4 compreensio do momento artis- 
tico que vivemos(e das razdes que 

levardo ao aparecimento de um 
eventual grande astro). Ao lado 
dxssf), apesar de ndo haver uma 
politica de aquisicies definida, 
o MAC tem-nas feito, como é 
0 caso do referido “Paisagem 
Zero”, de Vicente do Rego 
Monteito; da Colegdo Abelardo 
Rodrigues de Artes Plésticas; ou 
o “Retrato do Governador Carlos 
de Lima Cavalcanti”, de Portinari. 
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