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RESUMO

A presente pesquisa discorre sobre o periodo inicial da arte abstrata no Rio Grande
do Sul ao longo das décadas de 1940 e 1950. Apesar de encontrarmos veios abstratizantes
nas paisagens de Iberé Camargo (1914-1994), é nas obras do artista porto-alegrense, Paulo
Osorio Flores (1926-1957), que sdo observados os registros inaugurais de uma pintura
efetivamente abstrata no Estado. Em um ambiente pouco propicio as inovacdes, este artista
ganha especial relevo, por ter sido o Unico a explorar os padrdes ndo figurativos durante toda
a década de 1950. O ano de 1958 esta inscrito como um marco histérico significativo: o
publico galucho, pela primeira vez, teve contato com uma quantidade expressiva de obras
abstrato-geométricas no | Saldo Pan-Americano de Arte, prevalentemente de artistas
uruguaios discipulos de Joaquin Torres-Garcia (1874-1949), pintor cuja influéncia também
pode ser percebida na obra de Paulo Flores. Neste mesmo ano, uma de suas pinturas, Passeio
(1954), foi adquirida pelo Margs, apenas quatro anos apés a criagdo do museu, tornando-se
a primeira obra abstrata de um pintor gatcho a integrar o acervo de uma instituicdo publica
no Estado. Através de entrevistas com artistas e pesquisadores, observacdo de obras e
consulta a documentos presentes em acervos publicos, esta investigacdo se propde a
historicizar o periodo de instauracdo da arte abstrata no Rio Grande do Sul, destacando o
pioneirismo de Paulo Osoério Flores, assim como a importancia do | Saldo Pan-Americano
de Arte.

Palavras-chave: Arte abstrata. Paulo Osorio Flores. Modernismo no Rio Grande do Sul. |
Saldo Pan-Americano de Arte.



ABSTRACT

This study deals with the initial trajectory of abstract art in Rio Grande do Sul.
Although in the early 1940s signs of a painting towards abstraction in the landscapes of Iberé
Camargo (1914-1994) emerge, it is in the works of Paulo Osério Flores (1926-1957) that
the inaugural records are observed of an effectively abstract painting in Rio Grande do Sul.
In an environment averse to innovations, this artist gains special prominence: he has been
the only one to explore the abstract patterns throughout the 1950s. In the course of abstract
art in the southern scenario, the year 1958 is inscribed as a significant historical landmark,
when the local public, for the first time, came into contact with an expressive number of
abstract-geometric artworks during the | Saldo Pan-Americano de Arte, prevalently by
Uruguayan artists disciples of Torres-Garcia (1874-1949), painter whose influence can also
be perceived in the work of Paulo Flores. In that same year, his painting, Passeio (1954),
was acquired by Margs, and is probably the first abstract work of a gaucho painter to
integrate the collection of a public institution in the State. Through interviews with artists
and researchers, observation of works and consultation of documents present in public
collections, this research proposes to structure the paths of abstract art in Rio Grande do Sul.

Keywords: Abstract art. Paulo Osério Flores. Modernism in Rio Grande do Sul. | Saldo Pan-
Americano de Arte.
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INTRODUCAO

A real motivacgdo para escolha do tema desta pesquisa dentro de um universo de
multiplas possibilidades, como €é o da historia da arte, tardou a se mostrar com nitidez. A
origem do meu interesse pela arte abstrata remonta a uma aula da disciplina de Historiografia
da Arte I1, ministrada pelo professor Eduardo Veras, quando lemos um texto do critico de
arte Clement Greenberg (1909-1994)%, que reconhecia no Expressionismo Abstrato norte-
americano o auge do modernismo — a culminancia das rupturas iniciadas décadas antes com
0 processo de desenvolvimento da arte moderna. A énfase da leitura “greenberguiana” a
respeito da abstracao, de certo modo, me estimulou a ponto de mobilizar minha curiosidade
sobre este estilo, tdo contrario a0 modo como a arte se constituira de forma majoritaria nos
registros historiograficos até o século XIX: como mimese e representacao do real — sempre
tendo em mente que os movimentos de vanguarda do inicio do século XX ja haviam

distorcido e revolucionado os codigos de representacéo pictorica.

Fui educado, em grande parte, pela minha avé materna, cuja rigidez confrontava-se
com meu temperamento inquieto. Aos poucos, a crianga "arteira” (termo que cresci ouvindo
sobre minha personalidade) foi dando espaco a um adulto comportado. Talvez o contraste —
entre seguir as regras ou nega-las — tenha acentuado meu interesse por artistas engajados em
romper com os padrdes impostos pela sociedade. Esta pesquisa surge, basicamente, da
curiosidade em conhecer mais a fundo os meandros do momento historico do
estabelecimento da arte abstrata no Estado, desvendando os elementos que abriram o
caminho para este processo. A pesquisa ndo tem a pretensdo de apresentar uma leitura
totalizante dos percursos iniciais da abstracdo no Rio Grande do Sul, mas reunir elementos
em torno de experiéncias e eventos protagonicos neste amplo e complexo processo, que
incluem a obra de Paulo Osorio Flores (1926-1957), artista vinculado ao pioneirismo na
execucao de obras abstratas no Rio Grande do Sul e o | Saldo Pan-Americano de Arte, por
sua importancia na legitimacao da arte abstrata no Estado.

A partir de uma panoramica pesquisa sobre o tema, constatei que 0s percursos da arte
abstrata, sob uma perspectiva geografica, estdo satisfatoriamente contemplados nos limites

da historiografia da arte mundial na Europa e nos Estados Unidos — polos de difusédo

1 In: Clement Greenberg e o debate critico / Organizagdo, apresentacdo e notas de Gléria Ferreira e Cecilia
Cotrim de Mello. Rio de Janeiro: Funarte Jorge Zahar, 1997.



artistico-cultural no mundo ocidental — por livros como A arte abstrata, de Dora Vallier, ou
Historia da pintura abstrata, de Lean-Luc Daval, por exemplo. Em ambito nacional, a
producdo abstrata vincula-se particularmente aos estados centrais, Rio de Janeiro e Séo
Paulo, amparados historiograficamente nos registros de Fernando Cocchiarale e Anna Bella
Geiger, no livro Abstracionismo geométrico e informal: a vanguarda brasileira nos anos

cinquenta, e de Almerinda Lopes, com Arte abstrata no Brasil.

Neste sentido, proponho uma analogia com a Matrioska?, conhecido artefato russo,
que ajuda a pensarmos as relagfes entre as escalas de recepcdo do abstracionismo. Na
correlagcdo com essas bonecas, o Rio Grande do Sul, representado pela menor delas, é
caracterizado pela auséncia de uma producéo editorial que abranja os caminhos da abstracéo.
A decorréncia desta comparacdo me levou a formular o seguinte questionamento: nao seria
pontualmente no ambiente representativo de menor escala que o chogue pela entrada de uma
nova expressao pictorica seria mais significativo? Digo isto, porque penso que na Europa,
Estados Unidos e mesmo nos maiores centros culturais brasileiros, mais familiarizados as
inovacOes do campo artistico, as novas propostas seriam assimiladas e legitimadas com mais

facilidade.

A arte abstrata, reiteradamente associada a um processo de ruptura e quebra de
padrdes, ndo raro, causou reacdes conflitantes durante seu periodo de estabelecimento em
cada local; e quanto mais tradicional ou refratario as novidades for o ambiente, me parece
que o estudo de caso ganha maior potencial em termos de significancia para a compreensao

das mudangas ocorridas nas artes visuais ao longo da historia.

Apoiado nesta ideia, apresento, no primeiro capitulo, o ambiente artistico do Rio
Grande do Sul, com suas caracteristicas dominantes, a partir de posicionamentos criticos
relacionados a implantag&o do abstracionismo, com o intuito de relativizar a distancia entre
as propostas modernizantes, representadas pela abstracéo, e os padrdes vigentes, ligados a

representacdes figurativas.

2 Matrioska é caracterizada por reunir uma série de bonecas de tamanhos variados que sdo colocadas umas
dentro das outras. Esta analogia surgiu a partir da observacdo de uma obra da artista Zoravia Bettiol (1935),
Rezar, da série “Sentar, sentir, ser”, de 2016, que se utiliza do artefato para ironizar a situagdo politica atual.
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Neste caminho, um artista desponta como pe¢a fundamental no transcorrer do
processo de transformacdo gradual da pintura realista para abstragéo: Iberé Camargo (1914—
1994), que, apesar de ter contestado a denominagdo, atingiu um resultado pictdrico
inegavelmente abstrato e, por isto, figura com frequéncia na lista de principais pintores deste
estilo do Brasil. Entretanto, o personagem que surge de forma mais contundente na pesquisa
é o artista Paulo Osorio Flores. Pouco estudado, o pintor porto-alegrense desempenhou um
papel importante no estabelecimento da arte abstrata no Rio Grande do Sul, por ser o
primeiro a se aventurar por experimentacfes pictdricas de desconstrucdo da imagem e o
unico, dado que surge como uma das principais conclusdes desta pesquisa, a explorar
padrdes abstratos durante toda a década de 1950. Por seu pioneirismo e vigor na busca por
novas visualidades, dedico o segundo capitulo a este artista, a quem a modernidade no Rio

Grande do Sul deve tributos.

O ultimo capitulo contempla o | Saldo Pan-Americano de Arte de 1958, que ocorreu
junto ao | Congresso Brasileiro de Arte, em Porto Alegre. A importancia deste evento se
deve ao fato de que, pela primeira vez, o publico galcho teve contato com uma quantidade
significativa de obras abstratas, integrantes principalmente da comitiva do Uruguai e pelo
efeito sobre a critica do periodo, estimulando a aceitacdo do abstracionismo no campo das
artes no Rio Grande do Sul.

A falta de registros historiograficos e fontes bibliograficas tornaram a tarefa de
historicizar este periodo um desafio ainda maior. Neste contexto, as entrevistas tornaram-se
fundamentais para o desenvolvimento da pesquisa. Algumas, realizadas com artistas
atuantes na época (Zoravia Bettiol®, Nelson Wiegert*, Vera Chaves Barcellos, Regina
Silveira e Paulo Porcella) e com a pesquisadora Marilene Pieta, foram Uteis para subsidiar o
conhecimento sobre o campo cultural e artistico do Rio Grande do Sul no periodo; outras,
feitas com amigos e familiares de Paulo Flores (Vitorio Gheno, Jorge Siritos de Vives® e

Noemi Flores), foram essenciais para desvelar dados sobre a vida e a obra do artista, sobre

3 Entrevista realizada em 30 de junho de 2017, no atelié da artista; ndo foi gravada por solicitacdo da
entrevistada.

4 Nelson Wiegert conversou comigo, informalmente, em janeiro de 2017, na cidade de Torres.

> Entrevista realizada, por telefone, no dia 16 de setembro de 2017. Eu fui ao Rio de Janeiro para entrevista-lo
pessoalmente, mas Jorge havia sido hospitalizado dias antes, e ndo pode me receber.
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o qual ha certa lacuna historiografica. Aquelas que puderam ser gravadas ou as realizadas
por e-mail estdo transcritas nos anexos deste trabalho.

Outra fonte primordial foram as pesquisas em acervos, sobretudo o Arquivo
Historico do Instituto de Artes da UFRGS (AHIA — UFRGS), em que tive acesso a uma farta
documentacdo sobre o Saldo Pan-Americano e aos cadernos de frequéncia do periodo em
que Paulo Flores estudou no Instituto; outro acervo que me trouxe importantes registros foi
0 do Margs (CDP — Margs), onde, além de ter tido acesso as obras de Paulo Flores e a
reportagens de jornais sobre o artista, pude consultar as correspondéncias que ele enviou a
sua méae, durante suas viagens a Minas Gerais, Rio de Janeiro, Montevidéu e Buenos Aires.

Antes de prosseguir, recorro a elementos dos percursos do abstracionismo além das
fronteiras do Rio Grande do Sul, que me parecem Uteis no entendimento da instauracdo da
arte abstrata em ambito regional. Mesmo retrocedendo demasiadamente na historia da arte
mundial, sublinho as expressfes imagéticas do paleolitico como os primeiros indices nédo-
figurativos dos quais temos conhecimento. As inscri¢bes rupestres, ainda que nunca
venhamos a desvendar a razdo pela qual foram feitas, nos dao indicios de que os seres
humanos sempre tiveram uma propensao a estilizacdo das formas. Os periodos que seguem
no transcorrer da historia sdo marcados por uma profusdo do uso de padrdes abstratos em
diversas manifestacGes de diferentes periodos, com grande destaque na cultura islamica, em

gue o abandono da realidade ¢ ditado por determinacdes religiosas.

Pintura rupestre em Pollurua, Peru, c. de 500 d.C. ©

Porém, apesar de a gramatica abstrata acompanhar a humanidade ha milénios, foi

apenas no inicio do século passado, a partir das inovagGes das chamadas vanguardas

6 Fonte: http://www.rupestreweb.info/pollurua.htmi
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historicas, especialmente dos fauvistas e dos cubistas — considerados influéncias na producao
de Paulo Flores —, que se desenvolveu o ambiente propicio para a desconexdo definitiva com
a arte representacional.
Embora o Cubismo ndo fosse ainda uma arte abstrata, pois ndo rompera
definitivamente com o referente externo, transpunha para as telas
fragmentos dissimulados ou estilhacados das coisas do mundo. Mas ao
implodir, facetar e geometrizar as formas, o Cubismo abria amplas

possibilidades de instauracdo da Abstracdo, considerando que ambas as
vertentes surgiam em tempos quase concomitantes. (LOPES, 2010, p. 18)

Com as obras do artista russo Wassily Kandinsky (1866—1944), os padrdes abstratos
passaram a ser aplicados dentro de uma proposta intencional de desconstrucdo da figura,
inaugurando assim a corrente artistica abstracionista, da qual a obra Composicédo Il

representa a demarcacao inicial do movimento.

ey

Wassily Kandinsky (1866-1944)
Composicéo Il, 19107
Oleo sobre tela, 97,5 x 131 cm
Museu Guggenheim, Nova lorque, Estados Unidos

Transcorrer este percurso € importante, pois possibilita-nos observar que as correntes
modernistas do inicio do século XX na Europa — com claros reflexos na producdo sul-
americana —, tinham como premissa a busca de uma referéncia nos codigos primitivos ndo
ocidentais. Janson, por exemplo, diz que os artistas modernos “[...] sentiram-se atraidos pelas
obras de arte ndo ocidentais por razfes estéticas e ideoldgicas — em termos estéticos, a

vanguarda considerou essas obras um meio de escapar a influéncia das tradi¢des artisticas

7 Fonte: JANSON, 2010, p. 984.
12



ocidentais” (JANSON, 2010, p. 977). Podemos concluir, portanto, que Kandinsky tenha se
utilizado, mesmo que indiretamente, de aspectos abstratos das culturas primitivas orientais
ou mesmo de inscri¢Bes rupestres em suas obras. Fato é que, apds as experiéncias plasticas
do artista russo®, a arte abstrata, em suas varias manifestagdes, teve forte penetragio no
sistema das artes europeu, dando origem a diversos movimentos como o Concretismo, na
Suica, o Suprematismo e o Construtivismo, na Russia, 0 Neoplasticismo, na Holanda e a

Bauhaus, na Alemanha.

No Brasil, todavia, a chegada do abstracionismo como corrente artistica ocorreu
somente quatro décadas mais tarde, sendo assimilado por artistas visuais brasileiros no final
dos anos de 1940. Antes disto, porém, vale observar que a artista Regina Gomide (1897—
1973) ja havia desenvolvido uma expressiva producdo de tapecarias com padrbes
geométricos nos anos 1920, inspirada pela tipologia da ceramica Marajoara, 0 que nos traz
sinais de que a entrada da abstracdo no Brasil se relaciona com padrBes decorativos, porém

situados a parte da “vanguarda” abstracionista.

Regina Graz Gomide (1897-1973)

8 Ainda sobre as influéncias deste artista, Clement Greenberg afirma que ele “[...] chegou a maturidade artistica
com um estilo que era uma combinacdo extremamente original de impressionismo e fauvismo. Instigado, para
dizer o minimo, pelo primeiro cubismo de Braque e Picasso” (GREENBERG, 2013, p. 135).
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Sem titulo, 1920°
Tapecaria em veludo e debrum de fio metalico, 144 x 127 cm
Museu de Belas Artes de Houston, Houston, Estados Unidos™®

Saliento que o escopo desta pesquisa ndo sdo os resultados estéticos obtidos pelos
artistas ao escolher o abstracionismo como forma de expresséo. Interessa, sobretudo, abordar
0s caminhos que, no Rio Grande do Sul, levaram ao rompimento com cddigos artisticos
estabelecidos e os efeitos na recepcdo publica e nos limites do campo da historia, teoria e

critica de arte.

1. O AMBIENTE ARTISTICO NO BRASIL E NO RIO GRANDE DO
SUL NA PRIMEIRA METADE DO SECULO XX

Como visto, a chegada do abstracionismo as artes visuais brasileiras ocorre de forma
“atrasada”, se tomarmos como referencial o periodo de difusdo na Europa. Entre as principais raz6es
que explicam a descompasso temporal, desponta a forte tradi¢do figurativa originaria da escola
francesa, que ainda predominava nas academias de arte brasileiras, regendo boa parte da critica na
primeira metade do século XX no Brasil. Neste ponto, vale referenciar o critico e escritor Mario de
Andrade (1893-1945), para quem a abstracao representava um mecanismo de internacionalizacéo da
arte, em dissonancia com seus ideais em busca por uma arte genuinamente brasileira; quase uma
utopia, j& que, a um pais como o nosso, de colonizagdo europeia, sobravam poucas chances para uma
manifestacdo moderna nacional efetivamente auténtica. Ainda assim, no ensejo de estabelecer um
projeto que superasse uma mera importagdo de férmulas estrangeiras, e que possibilitasse a
construcdo da identidade nacional, o critico paulista acreditava ser importante aproveitar as

inovacdes cubistas, porém mesclando-as aos signos de brasilidade.

O projeto modernista imaginado pelo autor de Paulicéia desvairada tinha o objetivo
de “[...] ser capaz de expressar globalmente o universo simbdlico brasileiro” (ZILIO, 1982,
p. 16). Portanto, a presenca da figuragéo tornava-se fundamental em seu projeto. Em carta a
Tarsila do Amaral escrita no ano de 1923, Mario escreve: “[...] cuidado com o abstrato. A
pintura tem campo proprio. Ndo gosto dos vizinhos que fazem incursdes pelas searas

alheias” (In: AMARAL, 2001, p. 75). Enquanto na Europa a arte abstrata ja tinha sua posi¢édo

® Fonte: www.itaucultural.org.br/pessoa24287/regina-graz, acesso em: 20/07/2017.
10 Até 2017, esta tapecaria pertencia a Colecdo Adolpho Leirner, que foi toda vendida para o Museu de Belas
Artes de Houston.
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consolidada, por aqui, os artistas brasileiros, na visdo um tanto restrita de Almerinda Lopes,
“continuavam a dirigir seus olhares para as linguagens passadistas, atestando 0 nosso atraso
cultural e o descompasso com a modernidade” (LOPES, 2010, p. 29). Outro critico de arte
do periodo, Sérgio Milliet (1898-1966), também “condenava a aventura abstracionista como
sendo ‘intelectualista’, ‘contorcionista’, ‘egoista’” (In: ARANTES, 2004, p. 61). Candido
Portinari (1903-1962) e Di Cavalcanti (1897-1976), dois dos mais expressivos artistas
brasileiros da primeira metade do século XX no Brasil, também foram fortes opositores da
arte abstrata. Acreditando que o afastamento da visualidade reconhecivel distanciaria o
artista de sua realidade social. Di Cavalcanti, em pronunciamento de 1948, fala: “[...] hoje,
quando se proclama como arte de nosso tempo o abstracionismo, o surrealismo ou todos 0s
outros cacoetes metafisicos do anarquismo modernista, caminha-se numa rua estreita, s6
agradavel para aqueles refinados que amam a podriddo” (In: AMARAL, 1984, p. 233).
Compartilhando raciocinio critico semelhante, Portinari, em um texto publicado na revista
Joaquim, escreve sobre a sensibilidade na arte e diz que “ha muito mais tragédia no
Fuzilamento de 3 de maio de 1808 de Goya, do que em toda a obra de Kandinsky” (In:
AMARAL, 1984, p. 241).

E este ambiente hostil ao abstracionismo que o Brasil vive durante praticamente toda
a primeira metade do século XX, sendo s0 a partir do final da Segunda Guerra Mundial que
havera algumas mudancas nesta conjuntura. Os Estados Unidos foram os grandes
beneficiados com este conflito bélico, pois além de estarem no bloco vitorioso, tiveram seu
territorio geografico integralmente preservado; além disto, muitos artistas europeus haviam
migrado para o pais em fuga as guerras deflagradas, entre os quais, cabe destacar o0 alemao
Hans Hofmann (1880-1966). Sobre uma exposicao deste pintor de obras abstratas de 1946,
o critico Robert Coates (1897-1973) escreveu para o jornal New Yorker: “Ele é certamente
um dos intransigentes representantes daquilo a que alguns chamam escola de pintura de
salpicos e borrdes e que eu, mais delicadamente, batizei de Expressionismo Abstrato” (In:

HESS, 2005, p. 6).
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Hans Hofmann (1880-1966)
Coragéo pulsante, 1946
Oleo sobre cartdo, 16 x 12 cm
Galeria Michael Rosenfeld, Nova lorque, Estados Unidos

Criada a principal vanguarda estadunidense, retornamos, automaticamente, ao nome
de Clement Greenberg, a quem Rodrigo Naves (1955) define como “o0 mais importante
critico de arte norte-americano do século XX. Provavelmente ndo s6 dos Estados Unidos”
(In: GREENBERG, 2013, p. 7). O critico passa a ser um defensor fervoroso do
expressionismo abstrato e desempenha um papel crucial na divulgacéo desta visualidade no

mundo.

A experiéncia, e somente a experiéncia, me diz que a pintura e a escultura
figurativas raramente atingiram mais do que uma qualidade menor nos
Gltimos anos, e que a grande qualidade é atraida cada vez mais para o ndo
figurativo. N&o que a maior parte da arte abstrata recente seja grande; ao
contrario, é ruim; mas isso ainda ndo impede que o melhor dela seja o
melhor da arte de nosso tempo. E, se o abstrato for realmente
empobrecedor, entdo esse empobrecimento agora se tornou necessario para
a arte importante. (GREENBERG, 2013, p. 161)

11 Essa é uma das obras expostas na mostra de 1946 na Galeria Mortimer Brandt. Fonte:
http://www.michaelrosenfeldart.com, acessado em 20/07/2017.
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Concordando com a importancia do critico, o pesquisador Artur Freitas reconhece
que ele sustenta de forma coerente seus argumentos de que a “forma pura e a autonomia da
arte sdo os Unicos valores possiveis para historia da arte recente” ¢ que por isso “tornou-se
0 critico mais importante do seculo XX ao construir um modelo de uma histéria
‘essencialista’ da arte moderna” (FREITAS, 2013, p. 36).

Nos anos 1950 e 1960, o Conselho Internacional do Museu de Arte Moderna de Nova
lorque (MoMA\) foi responsavel pela difusdo do expressionismo abstrato em nivel mundial,
como parte de uma estratégia politica de propaganda norte-americana durante o periodo da
Guerra Fria, com grande impacto na América Latina. Entre outras coisas, incluia o combate
ao avanco do realismo socialista no ocidente, sendo 0 MoMA um dos grandes responsaveis
por difundir aquela que ficou gravada como a primeira vanguarda americana (FREITAS,
2013; LOPES, 2010).

No Brasil, os efeitos deste movimento foram sentidos via Bienal Internacional de Sdo
Paulo, que teve papel decisivo na divulgacao do abstracionismo no pais; ndo sem enfrentar
muitas criticas, como podemos constatar no pronunciamento do jornalista e critico de arte
Fernando Pedreira (1926):

Este verdadeiro truste internacional de arte chefiado por Nelson Rockfeller
e que inclui, notadamente, como vimos, o Museu de Arte Moderna de Nova
lorque e o British Council (além do proprio Museu de Arte Moderna de
S&o Paulo ligado ao primeiro por um convénio) cuida agora de reforgar as
suas bases no Brasil e de aumentar sua influéncia em nossos meios
artisticos.*?

Anos antes, ja se podia notar uma movimentacao que comecava a dar abertura para
a arte abstrata, correlacionada a arquitetura moderna, que, comparada as artes plasticas, foi
mais tolerada no Brasil e, j& no final da década de 1930, teve boa aceitagdo. A partir da
construcdo de edificios modernos que se utilizavam de formas valorizando linhas e planos,
a arquitetura, da mesma forma que as artes decorativas, teve um papel de preparacdo do
terreno para entrada da arte abstrata no pais.

Uma forma pode ser significativa, bela, agradavel para o espirito e para o
olhar, mesmo quando ndo representa nada. Se esta eficacia da forma pura

12 PEDREIRA, Fernando. A Bienal: impostura cosmopolita. Fundamentos, Séo Paulo (21): 14-5 de agosto de
1951 (In: AMARAL, 1984, p. 251).

17



surge dissimulada atras da figuracdo, tanto na estatuaria antiga, como na
arte do Renascimento, hd um dominio em que o seu poder se manifesta
claramente: a arquitetura. Arte ndo figurativa, que o pensamento antigo
dificilmente associava a arte, a arquitetura é a Unica, entre as formas do
passado, que tem algum parentesco com a arte abstrata do século XX.
(VALLIER, 1980, p. 15)

Com o final da Segunda Guerra, o transito entre o Brasil e a Europa foi facilitado,
propiciando a presenca de artistas estrangeiros, bem como as viagens de brasileiros aquele
continente, 0 que acelerou 0 processo para que novas propostas artisticas tivessem
visibilidade por aqui. Um artista considerado decisivo neste momento é o romeno Samson
Flexor (1907-1971), que se estabeleceu em S&o Paulo, criando o Grupo Abstracdo (1951),
tornando-se o pioneiro entre os abstracionistas que divulgaram esta tendéncia no Brasil
(BRILL, 1990).

Nos ultimos anos da década de 1940, a corrente abstracionista foi se firmando no
pais, tendo Waldemar Cordeiro (1925-1973), lIvan Serpa (1923-1973), Cicero Dias (1907—
2003) e Antonio Bandeira (1922-1967) entre os brasileiros comumente associados aos
precursores do estilo no pais (COCCHIARALLE, 1987; LOPES, 2010). A este grupo,
poderiamos acrescentar o artista Paulo Flores, que ja em 1949, produzia obras de carater

abstrato.

Paulo Flores (1926-1957)
Abstrato, 1949'3
Aquarela

13 Fonte: SEFFRIN, 2008, p. 43. Segundo depoimento de André Seffrin, esta aquarela estava em posse de
Noemi Flores em 2008, ano em que ele finalizou a edi¢do do livro sobre Paulo Flores e estaria datada atras.
Sobre a falta de medidas, o escritor disse que na época nao se preocupou em medir todas as obras, mas que
esta deve ter o tamanho de um postal, aproximadamente. Eu mostrei a imagem da obra a Noemi, que me disse
ndo saber onde esta a aquarela atualmente.
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A Bienal de S0 Paulo, como visto, ja em sua primeira edi¢do (1951), trouxe grande
visibilidade a arte abstrata. Para sustentar esta afirmacdo, lembro que o proprio cartaz do
evento, feito em duas versfes, de autoria de Anténio Maluf (1926-2005), era de carater
concretista. Entre os premiados, destacam-se Ivan Serpa (1923-1973), que concorreu com
uma obra abstrato-geomeétrica, e Max Bill (1908-1994), com uma escultura abstrata. O
artista gaicho Paulo Porcella reconhece que os efeitos das Bienais acabaram ecoando em

sua producdo abstrata:

Porque quando surgiu o modernismo, o abstracionismo, eu ndo entrei de
cara, porque eu tinha uma formacéo académica muito acentuada. Entdo o
meu abstracionismo foi depois de entender todas as questdes conceituais
propostas. Dai a gente comegou a viajar para as Bienais de Séo Paulo e
comecou a ter mais referéncias. Entdo, eu passei a viver em uma "saia
justa"... Eu pensei: "Eu sou contemporaneo desses caras, COmo eu Vou
voltar e fazer figurinhas?". Parecia-me ultrapassado.'*

I BIENALSR,s'

D

MUSEU DE ARTE M0

_OUTUBRO DEZEMBRO 1951 __ OUTUBRO DEZEMBRO 135

Antdnio Maluf (1926-2005)
Versoes do cartaz da | Bienal Internacional de Séo Paulo, 1951%°
Serigrafia sobre papel, 95 x 65 cm

14 Em entrevista realizada em 18 de janeiro de 2017.
15 Fonte: www.bienal.org.br
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16 Fonte: www.mac.usp.br/mac
17 Fonte: www.mac.usp.br/mac

Ivan Serpa (1923-1973)
Sem titulo, 195116
Oleo sobre tela, 97 x 130 cm
MAC-USP, Séo Paulo, SP

Max Bill (1908-1994)
Unidade tripartida, c. 1949
Aco inoxidavel, 114,0 x 88,3 x 98,2 cm
MAC-USP, Séo Paulo, SP
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Da mesma forma que no modernismo da década de 1920, em que Mario de Andrade
obteve grande sucesso com sua campanha contréria a abstracdo, na década de 1950, sera a
vez de outro critico, Mario Pedrosa (1901-1981), desempenhar um papel fulcral, porém em
defesa da arte abstrata. Nas palavras de Ronaldo Brito, “nao € exagero dizer que Mario
Pedrosa fez mais do que influenciar os agentes da arte brasileira— ele impregnou o circuito
com suas ideias e suas posi¢Oes diante do trabalho de arte” (BRITO, 2005, p. 48). Na
comparagdo entre os “Marios”, além da diferente posicdo em relacdo a abstracdo, Otilia

Arantes destaca que a critica de Pedrosa

[...] ndo era mais a critica ensaistica de cunho nitidamente literario dos
mestres modernistas, que embora tivesse trazido a pintura para o centro do
processo cultural, ndo se queria especializada (veja-se Mario de Andrade,
que se pretendia um amador e dizia s6 falar do que lhe convinha, ou seja,
do que trazia dgua para o seu moinho, de um projeto estético maior).
(ARANTES, 2004, p. 20)

Pedrosa volta do exilio nos Estados Unidos em 1945, trazendo o exemplo da arte
internacional, mas por aqui “a arte que encontrou continuava presa a figuragdo dos anos
1920, as licbes do cubismo e do expressionismo e a uma tematica de forte cunho
nacionalista” (ARANTES, 2004, p.15). Neste momento, 0 ambiente artistico brasileiro ainda
ndo estava preparado para o estabelecimento de uma arte “excéntrica” ao gosto figurativo
alimentado nas ultimas décadas. O pais vivia um periodo de acirradas discussdes, em que
Mario Pedrosa torna-se o grande defensor de uma arte “adequada a um pais novo, ‘com
carteira de identidade’, baseada numa vontade clara e racional de construg¢do e que desse as
costas a toda a tradicdo irracionalista” (BRITO, 2005, p. 49). Seu posicionamento era tdo
veemente que chegou a afirmar que “[...] os pintores abstratos sd@o os artistas mais
conscientes da época historica em que estamos vivendo, pois se deram conta de que o papel
documentario da pintura acabou” (In: ARANTES, 2004, p. 63).

De acordo com Almerinda Lopes, a exposicdo “Arte Condenada pelo Terceiro
Reich”, realizada em 1945, na Galeria Azkanazy, no Rio de Janeiro, teria exibido os
primeiros exemplos de Arte Abstrata no pais (LOPES, 2010, p. 11). Ainda que se possa

discordar deste marco'®, podemos ter uma nocgdo do rapido processo de penetragdo da arte

18 Em 1938, em Petrdpolis (RJ), no Hotel Esplanada, ocorreu o “Segundo Saldo de Maio”, no qual foram
expostas obras abstratas de artistas ingleses, com destaque para Bem Nicholson (Ver: COCCHIARALE &
GEIGER, 2004).
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abstrata, desde as primeiras apari¢des até o dominio das Bienais e do cenério artistico no
eixo Rio — S&o Paulo, com a formacéo dos grupos Ruptura (SP) e Frente (RJ).

Entretanto, 0 mesmo processo ndo ocorreu de forma tdo rapida e organizada em
outros centros culturais, como € o caso do Rio Grande do Sul, que, por fatores peculiares —
o distanciamento geogréfico do centro cultural do pais e o histérico bélico da regido —
apresentou caracteristicas proprias no seu desenvolvimento artistico e cultural. Entre
pesquisadores gauchos, € comum vermos relatos de que o ambiente artistico sul-
riograndense foi caracterizado pelo apego aos padrdes figurativos, seguindo uma proposta
académica de representacao da realidade. Eu agrego tais opinifes a pesquisa, com o intuito
de enriquecer o debate, por serem fundamentadas em bases factuais efetivas. Porém, ressalvo
que considero faltar a versdo consagrada na historiografia da arte do Rio Grande do Sul
maior atencdo e enfoque a matizes dissonantes que compunham a trama historiogréfica

sulina.

A pesquisadora Marilene Pieta, por exemplo, defende que, ao Rio Grande do Sul,
faltaria uma tradicdo visual que lhe fornecesse bases para uma iconografia pictorica
consistente e considera “sua historia breve e imatura” (PIETA, 1995, p. 11). No mesmo
sentido, escreve Neiva Bohns:

[...] as manifestacOes artisticas mais aceitas no seio da sociedade sulina, em
diferentes esferas sociais, incluindo-se amplos segmentos de uma
intelectualidade bastante influente, mantiveram-se, por muito tempo,
vinculadas ao gosto pelo naturalismo. (BOHNS, 2007, p. 97)

A pesquisadora Maria Lucia Kern também se manifesta nessa linha: “As experiéncias
do modernismo paulista sdo discutidas (no Rio Grande do Sul), mas as instituicdes e o
publico resistem as mesmas” (KERN, 2007, p. 51). Carlos Scarinci reforca esta ideia, ao
discorrer sobre a hegemonia da Escola de Artes, que segundo ele, “agia no sentido do
academismo, limitando a arte a repeti¢do do ja feito, do certo e do permanente, legitimado
por uma tradigédo inquestionada” (SCARINCI, 1982, p. 57).
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Nas décadas de 1930 e 1940, poucas institui¢ces tinham o papel de contestar o padrdo
artistico vigente; mas é importante destacar o papel da Associacdo Francisco Lishoa'®, que
surge exatamente com o intuito de abarcar artistas que nao se identificavam com as propostas
académicas mais tradicionais. Paulo Gomes, ao falar sobre o tema, reconhece que a
associacao tinha o propoésito de agitar o meio artistico local, mas que a abertura para
novidades e experimentagdes ocorreu “de maneira controlada e paulatina” (GOMES, 2012,
p. 73). Corroborando com a teoria de que o Rio Grande do Sul é um Estado conservador e
pouco aberto a mudancas radicais, Blanca Brites diz que, apesar de ter havido manifestaces
que rompiam com a figuragdo, o “retour a I"ordre estava sempre prestes a entrar em acéo,
talvez por imposicdo do mercado, talvez pela afinidade atdvica que mantemos com a
imagem” (BRITES, 2012, p. 84).2°

Nesse periodo, ndo podemos desconsiderar o papel da imprensa e da critica de arte,
que, junto com a Escola de Belas Artes, foi determinante para o ritmo mais prolongado do
processo de desdobramento do modernismo no Rio Grande do Sul. Segundo Maria Ldcia
Kern, a modernizagao sulina acontece em um processo “supertardio” e em situacao de “dupla
subordinacdo deste estado: em relacdo ao eixo S&o Paulo / Rio de Janeiro e em relagéo aos
paises hegemonicos” (KERN, 1985, p. 13).

A sociedade gaucha da primeira metade do século XX era composta, em grande parte,
por uma elite conservadora e avessa aos movimentos de carater internacionalizante,
defendendo uma tradicdo majoritariamente de apego regional; em relacdo as artes plasticas,
esta conjuntura pode ser observada nas criticas frequentes a arte moderna e a abstracéo,
correspontes a arte internacional legitimada. Maria Lucia aponta que “os artistas modernos,
ao abandonarem as convencdes tradicionais, sao identificados pelos criticos de arte como
agentes de desintegracdo social” (KERN, 2007, p. 62). Provavelmente, a primeira aparigdo

na imprensa gaucha de uma aluséo ao abstracionismo seja em uma charge de Carlos Ribeiro,

19 A Associacdo de Artistas Plasticos Francisco Lisboa foi fundada em 1938 e até hoje segue com suas
atividades. Infelizmente, ndo foi possivel contar com a Associagdo nesta pesquisa. No dia 10 de julho de 2017
(16 dias apds enviar e-mail solicitando ajuda com informagdes sobre a institui¢do), recebi a resposta: “Prezado,
no momento, ndo poderemos ajuda-1o”.

20 Blanca Brittes usa a expressdo em francés retour a I’ordre, que significa “retorno a ordem”, mas sem fazer
ligagdo com o movimento artistico europeu de mesmo nome, que ocorreu no periodo entreguerras,
caracterizado pela reinterpretagdo dos ideais classicos.
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publicada no inicio da década de 1930 na Revista do Globo, a qual, em tom irdnico, satiriza
a arte moderna, ao ilustrar o apreciador da obra abstrata travestido de burro.

“charge' per Carlos Ribeiro

O pinltor ulurista

O Artista

- sinto-me ins

pirado...-vamos

a trabalhar.

O Clienre:

maravilhosol.. ¢is a minha opinido,

Carlos Ribeiro (1921-2012)
Revista do Globo, 11 de abril de 19312

No inicio dos anos 1940, o Rio Grande do Sul vivenciou o emblematico episddio do
“I Salao Moderno de Artes Plasticas do Rio Grande do Sul” (1942), promovido por um grupo
de artistas, com o objetivo de ridicularizar a arte moderna.?? Participando do intenso debate
suscitado pelo acontecimento, o critico Aldo Obino (1913-2007) escreveu para 0 Correio
do Povo, identificando a arte moderna como “superficial, doentia e desvinculada dos valores

eternos”.?® Nesta ocasido, foi publicado no jornal Diario de Noticias um texto-manifesto

21 Fonte: RAMOS, 2016, p. 151.

22 promovido por artistas ligados a Associagdo de Artistas Plasticos Francisco Lisboa: Edgar Koetz, Jodo Faria
Viana, Guido Mondin e Oswaldo Goidanich. Fonte: KERN, 1985, p. 20.

23| Saldo Moderno. Correio do Povo, 04 de janeiro, 1942, p. 9. In: KERN, 1985, p. 20.
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assinado pelos artistas responsaveis pela execugdo do Saldo, mostrando claro
posicionamento contrario frente as perturbagdes representadas pela modernizagdo do meio
cultural e artistico:
Ela (a arte moderna) subverte a ordem e nivela por baixo, apresentando
com suas extravagantes manifestagGes [...] um ambiente propicio — pela
auséncia de ética, fonte pura da moral — um clima favoravel a infiltragdo

das ideias extremistas, perturbadoras do ritmo cristdo em que muito vive a
Humanidade na sua luta pelo Ideal e pelo Belo (In: KERN, 1985).24

Entre as vozes dissonantes, destaca-se a do poeta Manoelito de Ornelas (1903-1969),
que foi chefe da secdo galcha de Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), 6rgédo da
censura da ditadura do governo de Getulio Vargas. Em 1942, ele pronunciou um discurso
por ocasido de uma homenagem prestada a Carlos Scliar (1920-2001), em reconhecimento
a sua participacdo em uma mostra de arte moderna brasileira, realizada em Nova lorque,

intitulado Elogio da Arte Moderna. Vejamos um trecho:

O éxito desses mogos, que desobedecem aos preceitos das réguas
milimetradas, que abandonam as molduras douradas, que atendem a suas
satisfacdes subjetivas, mediante 0 emprego da inteligéncia e do coragéo ndo
é mais aquele sucesso de gargalhadas, que foi o0 eco imediato do movimento
literario de 1922, mas alguma coisa de sério, de ponderavel, que faz pensar
e respeitar.?

A pesquisadora Paula Ramos também se dedica a esta questao e destaca que o texto-
manifesto fora publicado no Diario de Noticias menos de uma semana depois da publicacao
do discurso de Ornellas, divulgado na Revista do Globo. Em outro fragmento do discurso
proferido, fica clara sua posicdo a favor das tendéncias modernas, incluindo o

abstracionismo:

[...] Todos os movimentos pertencentes a revolugdo estética contém, um
pouco que seja, esse processo de desumanizacdo da arte, de abandono da
imagem visual e de penetracdo das imagens mais profundas da percepcao
psicoldgica e mentalista. [...] Esse abandono gradativo da percepgdo visual,
gue culmina com o movimento abstracionista, é talvez o ponto mais
importante da revolucdo estética, porque foi por esse processo de
desumanizacdo e de abandono da percep¢do visual que se chegou a
mudancas aparentemente radicais observadas hoje.?®

2 KOETZ, E.; VIANA, J.F.; MONDIN Filho, G.; GOIDANICH. Diario de Noticias, 06 de janeiro, 1942. In:
KERN, 1985, p. 20.

% In: SCARINCI, 1982, p. 68.

% In: RAMOS, 2016, p. 536.
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Na década de 1940, como se constata, havia espago restrito para manifestacdes
artisticas questionadoras dos padr@es tradicionais vigentes; diferente do Uruguai, por
exemplo, que, no mesmo periodo, ja vivia um momento “mais bem ‘sintonizado’ com a arte
mundial mais recente” (ARANTES, 2004, p. 61). Em 1934, Joaquin Torres-Garcia (1874—
1949) retornou para o Uruguai depois de muitos anos fora do pais, em que passou pela
Espanha, Estados Unidos, fixando-se nos Gltimos oito anos na Franga, onde conviveu com
varios artistas de vanguarda, entre eles Theo Van Doesburg (1883-1931), Piet Mondrian
(1872-1944) e Michel Seuphor (1901-1999); com o ultimo, organizou a exposicéo Cercle
et Carré?’, em 1930, para reunir as principais manifestacdes abstratas vigentes na Europa
até aquele momento. Varios artistas se recusaram a participar, inclusive Van Doesburg, por
divergir do posicionamento de Torres, que lhe parecia ainda muito vinculado ao
figurativismo (LOPES, 2010, p. 47; COCCHIARALE & GEIGER, 2004, p. 15).

Mesmo um artista considerado mais progressista, como Fernando Corona (1895—
1979)%8, — que segundo Alice Soares era o (inico professor dentro do Instituto de Belas Artes
que estimulava os estudantes a fazerem novas experiéncias plasticas?®—, se mostrava
reticente em relagdo ao abstracionismo, associando esta corrente ao resultado de uma pintura
que representaria simplesmente o caos da vida, como se pode concluir a partir de um texto
seu escrito em 1952:

O artista criador desses monstros parece viver em uma caverna de um
mundo cadtico e complicado. Um mundo vazio de sentimento humano,
perdido por certo em duas guerras fratricidas, educados por demagogos
para a destrui¢do da vida sa com perversidade. (...) Entretanto, a rotagdo é
continua, e ha de chegar, na paz dos povos, 0 novo realismo. Quando 0s
campos produzirem alimentos para todos, quando a paz universal abengoar

0s homens sobre a terra, o artista pintar a beleza da vida, Gnico objetivo
na importancia de viver. (CORONA, 1977, p. 47)

Em outro excerto, escrito em 1959, Corona demonstra satisfacdo ao ver que 0s

integrantes do Grupo Bode Preto® ndo se deixaram seduzir pela visualidade concreta:

27 Contando com cerca de oitenta artistas participantes de diferentes nacionalidades, como Wassily Kandinsky,
Fernand Léger, Jean Arp, Sophie Taeuber-Arp, Kurt Schwirtters, Friedrich Vordemberg- Gildewart e Le
Corbusier.

28 Prestigiado escultor, professor e critico de arte, Fernando Corona nasceu na Espanha e mudou-se para o
Brasil em 1912. Foi colaborador da Revista do Globo e do Correio do Povo. Fonte: ROSA; PRESSER, 2010.
29 Entrevista concedida & Maria Lucia Kern, em 01 de junho de 1980. In: KERN, 2007, p. 63.

30 Grupo composto por jovens alunos da Escola de Arte, na década de 1950. Seus integrantes eram Waldeni
Elias, Leo Dexheimer, Joaquim da Fonseca, Francisco Ferreira e Claudio Carriconde. Fonte: ROSA;
PRESSER, 2010.
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“Enquanto no Rio e Sdo Paulo o cosmopolitismo concretista estd na moda, 0s n0ssos jovens
artistas gauchos buscam no expressionismo a maneira de como plasmar seu pensamento
livre" (CORONA, 1977, p. 92).

Entre os pintores gauchos vinculados a experiéncias de cunho modernizante, parece
ser consenso o destaque conferido a Iberé Camargo. Vejamos o que a artista Regina Silveira
(1939) diz sobre o periodo em que teve contato com o Instituto de Belas Artes e com Iberé
Camargo, quando questionada sobre 0s motivos que a levaram a pintar abstrato:

Simplesmente derivaram de minha vontade de tomar direcdes novas, pois
eu estava em pleno periodo de formacao. E 0 novo neste periodo em Porto
Alegre era a abstracdo, representada pelo repertério e carreira do mestre
Iberé Camargo, em oposicdo aberta aos estudos e resultados mais
conservadores, do Instituto de Artes, com orientagdo figurativa. Se hoje isto
é uma discusséo velha, na época parecia incendiéria!®

Apesar de Iberé Camargo executar obras essencialmente abstratas somente a partir
dos anos 1960, identifico no tratamento de suas pinturas de paisagem, realizadas ja no inicio
da década de 1940, caracteristicas expressionistas, que caminham para um processo de
deformacdo da imagem real, alcancando resultados muito proximos a abstragio.*> Nascido
em Restinga Seca, 0 pintor costumava retratar as paisagens da regido do municipio de
Jaguari, mesmo quando ja havia se mudado para o0 Rio de Janeiro, em 1942. Na capital
fluminense, depois de estudar um tempo na Escola de Belas Artes, Iberé foi aluno de Alberto
da Veiga Guignard (1896-1962), sobre o qual, relata: “[...] ele tinha aquele desenho precioso
a lapis. Completamente fora do meu temperamento”.>® Na visio de Icleia Cattani, depois dos
estudos com Guignard, Iberé “comecou a desenvolver uma fatura lisa, com matérias mais

diluidas e figuras claramente delineadas por linhas pretas” (CATTANI, 2010, p. 10).

Como podemos observar nas paisagens rurais de Iberé, de pequenas dimensdes, seu
temperamento agitado esta presente na composicao turbulenta representando a vegetacdo

retratada, em que, nas palavras de Paulo Herkenhoff, o artista, “[...] abandonando a paisagem

31 Em entrevista realizada por e-mail em 30 de junho de 2017.

32 Embora a versdo mais recorrente na historiografia da arte do Rio Grande do Sul esteja em conformidade com
a ideia de haver nestas produgdes de Iberé Camargo tracos expressionistas, é importante destacar que alguns
pesquisadores, como o Prof. Dr. Paulo Gomes, membro da banca de avaliagdo deste trabalho, se contrapbem a
esta visdo.

33 |In: COCCHIARALE e GEIGER, 1987, p. 183.
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representada, opta por matéria e cor como condi¢fes para o estabelecimento de um lugar (a
pintura concreta)” (HERKENHOFF, 1985, p. 60). No mesmo sentido, Wilson Coutinho diz:

O ritmo das pinceladas, seu movimento ansioso tornam este centro uma
pasta verde, onde as arvores sdo somente identificadas por pinceladas mais
acentuadas ou por um matiz de verde mais escuro. [...] A matéria grossa
que o impregna deseja soltar da tela e solicita que a natureza desapareca
aos golpes escultdricos de tinta. (COUTINHO, 1985, p. 72)**

Iberé Camargo (1914-1994)
Dentro do mato, 1942%
Oleo sobre tela, 39 x 30 cm
Fundacdo Iberé Camargo, Porto Alegre, RS

3 In: Iberé Camargo. Apresentacio de Paulo Herkenhoff. Rio de Janeiro: FUNARTE, Instituto Nacional de
Artes Plasticas / Museu de Arte do Rio Grande do Sul, 1985.

% Fonte: CATTANI, 2010, p. 6.
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Iberé Camargo (1914-1994)
Riacho, 194236
Oleo sobre tela, 30 x 40 cm
Colecéo Alice Soares de Souza, Rio de Janeiro, RJ

Pode ser interessante observar algumas semelhancas entre Iberé Camargo e Paulo
Flores: os dois artistas buscaram no Rio de Janeiro possibilidades de desenvolverem suas
producdes artisticas na década de 1940, foram alunos de Fernando Corona, casaram-se com
mulheres também artistas, tiveram relagdo com a arquitetura®’ e contato proximo com 0s
artistas Milton Dacosta e Djanira. Estas correlagdes com um artista fartamente estudado,
como Iberé, indiretamente, contribuem para termos melhor compreenséo do perfil de Paulo.
O critico Motta e Silva, que em 1952 casa-se com Djanira, escreve para o Correio da Bahia
em 1952, maldizendo o campo artistico baiano naquele momento e acaba fazendo uma

curiosa aproximacao entre os dois pintores:

Vivemos com quase secular atraso plastico. Muito facil provar esta
afirmacdo estudando o desenvolvimento artistico das demais provincias e
comparando com o que temos produzido. Enquanto o Rio Grande do Sul
apresenta um lberé Camargo e um Paulo Flores; Minas Gerais, um
Guignard; Pernambuco um Cicero Dias; Rio e S&o Paulo, artistas
internacionalmente conhecidos, nds, baianos, guardamos lamentével
siléncio.®

3 Fonte: HERKENHOFF, 1985, p. 58.

37 1beré Camargo chegou a ingressar no curso técnico de Arquitetura do Instituto de Belas Artes, no ano de
1939; Paulo Flores trabalhou como projetista e decorador no final da década de 1940 para a Feira Internacional
da Industria no Rio de Janeiro.

38 |n: SEFFRIN, 2008, p. 24
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Iberé chegou a conviver com Paulo Flores no Rio de Janeiro®®, mas em poucas
ocasifes, porque segundo relata Noemi, “Paulo achava que ele tinha um temperamento
muito dificil”.*® Vitério Gheno compartilha de opinido equivalente: “[...] Como eu conhecia
0 Bandeira, e uma turma de pintores paulistas, também amigos nossos... todo mundo se
reunia ali no café para discutir sobre pintura. S6 o Iberé Camargo que ndo. O Iberé Camargo

ndo era sociavel”.*!

39 Em pesquisa a jornais cariocas da época, encontrei Paulo Flores e Iberé Camargo na lista de ilustradores do
suplemento “Letras e Artes” do jornal A Manhd, que incluia ainda: Athos Bulcdo, Fayga Ostrower, Oswaldo
Goeldi, Renina Katz, Santa Rosa e Van Rogger. Fonte: A Manha, de 22 de janeiro de 1950. Funda¢do
Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, RJ.

40 Em entrevista realizada em 28 de novembro de 2017.

41 Em entrevista realizada em 07 de julho de 2017.
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2. PAULO OSORIO FLORES: UM ARTISTA EM BUSCA DE NOVAS
VISUALIDADES

Numa posicdo llcida e consciente, Paulo O. F., ao contrario de outros que
seguiam a moda, nos deixou através de seu trabalho, o traco marcante de
sua personalidade. Obra que reflete, além do sébrio exercicio da atividade
profissional, aquele espirito brincalhdo e vivaz, que ainda permanece na
lembranca de todos que com ele conviveram. (BERNHARDT, 1974)%

Foi no catalogo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli que tive
contato pela primeira vez com o nome do artista Paulo Flores.

[...] No entanto, cabe-se destacar que, entre este nimero pequeno de pecas

do nucleo bésico do acervo, encontravam-se obras que até o presente sdo

queridas do publico do museu, como o Cristo Morto (1941), de Di

Cavalcanti, ou mesmo O menino do papagaio (1954), de Portinari.

Lembremos ainda a Paisagem (1946), de Iberé Camargo, O vestido verde

(1949), de Jodo Fahrion, e o enigmatico Passeio (1954), de Paulo Flores.
(Margs — Catalogo Geral, 2013, p. 81)

Ao situar seu nome ao lado de personagens tao prestigiados da historiografia da arte
brasileira, o autor do texto, José Francisco Alves*®, me incitou a buscar mais informacoes
sobre o artista. De saida, encontrei poucas referéncias sobre sua trajetoria; ele figura, de
maneira breve, em apenas dois livros de carter académico: 100 Anos de Artes Plasticas no
Instituto de Artes da UFRGS e Artes Plasticas no Rio Grande do Sul: uma panoramica,
ambos organizados pelo Prof. Dr. Paulo Gomes, nos quais o artista é atrelado a sua obra
Passeio, de 1954, apresentada como marco inaugural do abstracionismo no Rio Grande do

Sul. Nas palavras da historiadora Neiva Bohns,

Houve casos isolados de artistas nativos que tentaram romper com 0
figurativismo. Paulo Osdrio Flores, que também passara pela Editora do
Globo (1944), além de ter estudado no Instituto de Belas Artes (1945) e na
Escola Livre de Buenos Aires (1946), foi um dos raros artistas gatchos que
realizaram experiéncias no campo da arte abstrata. (BOHNS, 2007, p. 109
e 110)

42 Fonte: documento original escrito por Plinio Bernhardt para ser publicado no jornal Correio do Povo, de 22
de junho de 1974. CDP — Margs.
43 Curador-chefe do Margs na época de edicéo do catalogo; Doutor em Histéria, Teoria e Critica de Arte.
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Paulo Flores (1926-1957)
Passeio, 1954%
Oleo sobre tela, 80 x 63 cm
Margs, Porto Alegre, RS

Com objetivo de investigar mais sobre Paulo Flores, iniciei uma etapa de reviséo
bibliografica e entrevistas com artistas e pesquisadores, em que constatei, com certa
surpresa, que, durante toda a década de 1950, ele foi 0 Gnico entre todos os artistas gatchos
a explorar padrdes abstratos em sua obra, em sintonia com o que havia de mais inovador
sendo produzido no pais naquele momento. O desvelar deste fato me fez ficar ainda mais
intrigado com o modesto espaco que ao artista é concedido na historiografia da arte sul-

riograndense.

[luminar pontos de sua biografia que conduzam a elucidacdo das suas escolhas
estéticas em busca de uma visualidade nova é um dos interesses desta investigacao, pois para
compreender a dissonancia com o tradicional cenario artistico sulino, no qual, como vimos,
vigoravam os procedimentos criativos naturalistas e representacionais, aspectos biograficos

ganham especial contorno. Elementos que apontem possiveis dialogos com a producéo de

44 Fonte: Acervo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul — Margs; fotografia de Fabio Del Re e Carlos Stein
— Vivafoto.

32



outros artistas — pontos de contato, influéncias e interlocucgdes —, encontros com a arquitetura
e com a criacdo de artistas fora dos estreitos limites do sul do pais, estabelecidos por meio
de viagens feitas pelo artista, aléem de tracos de sua prépria personalidade, podem ser lidos,
neste sentido, como indices motores da inovacdo que emanam da sua producdo. Sua breve
vida — nascido em Porto Alegre, em 1926, mesma cidade onde morre aos 30 anos — esteve
marcada por uma curiosidade vibrante, que talvez tenha conduzido Paulo, ainda na

juventude, a encontrar na expressao artistica um meio de canalizar sua verve criativa.

Com intuito de cumprir tal objetivo, busquei informacdes desde o periodo escolar —
Paulo Flores estudou no tradicional Colégio Rosario de Porto Alegre, fundado em 1904 por
irmaos da ordem Marista —, que pudessem me trazer subsidios para a construcédo de seu perfil
arrojado. Interessava-me entender de que forma aquele jovem de espirito ousado reagia a
um ambiente escolar religioso, sabidamente norteado por severas regras de conduta.
Analisando suas notas finais, obtive indicios de que Paulo Flores ndo se adaptava facilmente
aquele austero sistema, pois esteve sempre entre o grupo de alunos com as piores notas da

turma, como podemos ver no boletim do ano de 1940, quando Paulo tinha 14 anos.

o Brasi
3

OMI 4 £ g =
- > % 3 &
I
Fernando Costa 80 | 55 | 88 | 50 | 65|95 | 71
Fredetrico Behrends 90 | 65 | 58 | 60 | BO | 80 | 69
Ivo Tondo 100 | 85 83 75 B0 | 90 g3
Ivo Fogaca 75 | 45 30 |50 | 45 32
Jerormimo dos S, Filho 80 50 73 ‘5 ' | 5 | 33
Jodo Lima . 100 | 70 | 85 65 | 8 80 | 76
José Rodnigues B0 | 63 | 63 | 40 [ 75 { 40 | 56
Luiz Hormamn 100 | 70 | B85 | 40 100 | &5 | 72
Manoel Osono 65 | 53 | 68 40 50 | 75 | 58
Net Carvalho 60 60 70 | 60 | 70 | 68
Nedson Silva 80 68 31 60 K0 '5 | 63
Norton Sereno h
Paulo Wiltgen 100 (100 | 80 90 | 100 | 95 93
Paulo Flores 40 1 45 | 48 | 60 50 | &5 | 54
Pedro Lima
Rafael Cortazz: 25 13 13 30 20 15 20
Roni de Aquino 85 5§ 58 60 | 355 | 60 57
Tasso de Souza 15 3Q 38 70 25 0 41
Walter Narvaes ) 90 80 60 95 90 83
Waldir Perez 53 &0 50 50 50 51
Paulo Belonte
Jost L. Velho 70 | 48 | 63 | 45 | 65 | 90 | 60
Qsvaldo Mendes 25 0| 20 | 20 | 40 | 23
Edvardo Souza
Jos¢ Sielkens a0 35 | 70 (1) 70 63
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Boletim de Paulo Flores no Colégio Nossa Senhora do Rosério,1940%°

Outro aspecto que chama a atengdo sobre a adolescéncia de Paulo Flores: ele foi
atleta da natagdo, tendo participado da selecdo de nadadores do Grémio Nautico Unido, aos
16 anos. Paulo, que, nesta época, recebeu o apelido que Ihe acompanhou por toda vida,
“torpedo”, chegou a ser campedo brasileiro na modalidade juvenil. O fato de Paulo ter sido
um atleta poderia ser irrelevante para um estudo com foco em sua trajetoria artistica, porém
me pareceu valido abordar esta faceta, pois suspeito que esta atividade possa ter tido reflexos
em sua producdo. Um esporte praticado em alto nivel pressupde um carater competitivo,
perfeccionista, de alguém determinado a alcancar seus objetivos, caracteristicas que
acompanharam Paulo Flores também no campo das artes. Talvez este esclarecimento ajude-
nos a compreender como este artista tenha conseguido realizar tanto em tdo pouco tempo de

vida: fruto de um corpo inquieto e cheio de energia.

O proéprio Paulo assim se reconhece, como fica claro em um trecho de uma
correspondéncia enviada a sua mae: “[...] sou inquieto. Nao sei se me compreendes, eu gosto
muito de ti e estou com muitas saudades, mas é preciso que eu conhe¢a muita coisa, isso esta
em mim e se ha algum culpado por esse sangue, mais do que eu, tu deves saber”.*® Por este
excerto, podemos constatar que Paulo Flores identifica em sua mée, Noémia Flores, uma
forte influéncia na formacgdo de sua personalidade.*’ Inclusive, ela parece ter exercido
especial estimulo no contado de Paulo com o mundo das artes, pois na década de 1920,
frequentara o IBA — Instituto de Belas Artes, atual Instituto de Artes vinculado a

Universidade Federal do Rio Grande do Sul —, onde diplomara-se.

Em 1945, ndo diferente de outros jovens interessados em ingressar na carreira

artistica, Paulo também cursou um semestre no IBA*, onde foi aluno dos seguintes

4 Fonte: Arquivo Histdrico Colégio Marista Nossa Senhora do Rosério.

46 Fonte: Carta enderegada a sua mée, Noémia Osorio Flores, em 1948, durante viagem a Belo Horizonte. CDP
— Margs.

47 Ha pouquissimas informacdes disponiveis sobre o pai de Paulo, Almiro Flores. Sabe-se que era dono de uma
loja de tecidos e que morreu muito jovem em decorréncia de um acidente doméstico. Aproveito para registrar
0s nomes dos avds de Paulo Flores: paternos, Jodo Ignacio Flores e Bernardina Pereira; maternos, Coronel
Ataliba Jacintho Oso6rio e Ercilia Fonseca Osério. Fonte: Certiddo de nascimento de Paulo Flores, registrada
no 5° Cartorio de Notas de Porto Alegre. AHIA — UFRGS.

48 Paulo Flores cursou apenas um semestre no ano de 1945; Fonte: Cadernos de Frequéncia do Instituto de
Artes da UFRGS. AHIA — UFRGS.
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professores: Luis Maristany de Trias (Anatomia artistica), Benito Castafieda (Desenho de
modelo vivo), Nei Crisostomo da Costa (Geometria descritiva), José Lutzenberger
(Arquitetura analitica), Demétrio Ribeiro (Arquitetura analitica) e Fernando Corona
(Modelagem). Este ultimo constituia uma excecao ao perfil do ensino no Instituto de Belas
Artes a época, que, em linhas gerais, como visto, era prevalentemente académico. Radicado
em Porto Alegre, Corona era interessado em novos talentos, tendo sido um grande

incentivador para Paulo. Sobre uma exposicéao sua de desenhos, de 1950, o critico escreve:

S8o assim os desenhos a nanquim do nosso jovem artista Paulo
Osério Flores, ou melhor, Paulo O. F. como ele assina seus
trabalhos. S8o desenhos espontaneos, sem nenhuma tortura
técnica, embora amadurecidos lentamente no pensamento,
também nos ensaios e nos estudos antes de se aventurar a fazer a
obra definitiva, que nunca o serd ante a insatisfacdo do proprio
ego. A procura da simplicidade é uma constante neste nosso
artista. A sintese e a composi¢do sdo muito agradaveis, as linhas
nervosas muito expressivas, notando-se que seus desenhos sdo o
resultado de arduos e penosos estudos. Ao grava-los no papel, a
pena embebida em nanquim escorrega suavemente, traduzindo o
pensamento a carregar beleza plastica com sua pureza e contetdo.
(CORONA, 1977, p. 29 e 30)

Ha consenso entre criticos de que Paulo Flores era um habilidoso desenhista. Cldvis
Assumpcdo, ao escrever sobre seus desenhos, diz que ele “[...] procura, sem
convencionalismos e constroi com firme arcabouco, esquivando-se do aéreo e do
indeterminado”. No mesmo texto, continua: “[...] O desenho de Paulo Osorio Flores tem um
ritmo sereno e seguro que, embora essencial, ndo é tomado como finalidade por ndo se
reduzir a um simples jogo evidente de andamentos” (ASSUMPCAO, 1975, p. 10).

Ao apresentar algumas obras de Paulo Flores, incorporo o exercicio de procurar
correspondéncias entre seus trabalhos e de outros artistas que partilham de espectro visual
“equivalente”, com o despretensioso objetivo de mapear possiveis referéncias e dialogos
para suas composicoes. A primeira correlacdo que proponho € com uma de suas influéncias
declaradas: Pablo Picasso (1881-1973). Vitorio Gheno, quando questionado sobre a
qualidade técnica de Paulo Flores, trouxe espontaneamente a comparagdo entre os dois
artistas: “Paulo foi um 6timo desenhista, muito bom mesmo. E ele era bem dedicado... as
vezes, eu vejo algum livro do Picasso e vejo alguns desenhos que o Picasso fazia, de retratos,

de figuras humanas e eu me lembro muito do traco do Paulo”.*® Em um de seus desenhos,

4 Em entrevista realizada em 07 de julho de 2017.
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Natureza-morta com lampi&o®, de 1949, Paulo faz uma clara referéncia ao pintor

espanhol.®!

Paulo Flores (1926-1957)
Natureza-morta com lampiéo, 194952
Nanquim, 32 x 28 cm

Em uma de suas cadernetas de anotagdes, de janeiro de 1950, Paulo deixa evidente
que reconhecia a importancia dos avangos trazidos pela escola cubista: “[...] o cubismo, com
suas leis, colocou em posicdo exata a arte de pintar, emancipando-a por completo da
escultura”.>®* No mesmo ano, o jornalista Oswaldino Marques, escreve, apos entrevista com
Paulo Flores: “o unico grande mestre que parecia ¢ Picasso... mas sabe que Picasso sera

superado. Alias, na sua opinido, ele ja deu sua mensagem”.’* Desta entrevista, podemos

0 No catalogo da exposicdo, para qual este trabalho foi realizado, o nome da obra aparece com a palavra
lampido, escrita com erro de grafia (lampedo).

1 Em pesquisa a jornais de época, encontrei uma ilustracdo feita em 1950, em que Paulo Flores utiliza
planejamento bastante semelhante ao desenho Natureza-morta com lampi&o, que pode ser vista nos anexos do
trabalho.

52 Fonte: Catalogo original da exposicéo de 1949.

>3 Fonte: SEFFRIN, 2008, p. 65.

% Fonte: A Manha. Rio de Janeiro, 26 de margo de 1950. Fundacdo Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, RJ.

36



extrair uma nocdo importante sobre Paulo Flores: a de que o pintor tinha um desejo

consciente de promover rupturas e inovagdes no sistema das artes.

Ao compararmos o desenho de Paulo Flores, Retrato de Milton Dacosta, de 1950, ao
de Pablo Picasso, Retrato de Igor Stravinsky, de 1920, encontraremos semelhangas técnicas

na composi¢do do espago e no trago preciso.

Paulo Flores (1926-1957)
Retrato de Milton Dacosta, 1950%°
Colecdo Alexandre Dacosta

> Fonte: Caderno “Letras e Artes”, do jornal A Manha, de 15 de outubro de 1950. Fundagdo Biblioteca
Nacional, Rio de Janeiro, RJ.
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Pablo Picasso (1881-1973)
Retrato de Igor Stravinsky, 1920%
Léapis sobre papel, 62 x 49 cm
Museu Picasso, Paris, Franga

Um dos pontos chave para detectarmos as fontes de modernidade das artes no Rio
Grande do Sul e, por consequéncia, para a abertura das experiéncias abstratas, € a visualidade
desenvolvida no campo da ilustracdo grafica. Nas palavras da pesquisadora Paula Ramos, 0s
artistas ilustradores, "[...] emancipados de certo compromisso com a tradi¢do e conscios de
que livros, revistas, cartazes e os impressos em geral funcionavam, em sua materialidade,
como objetos, os artistas podiam se sentir motivados a ousar mais” (RAMOS, 2015, p. 44).
Sobre ilustragdo no Rio Grande do Sul, ndo ha como deixar de mencionar a Revista do
Globo, criada em 1929, que teve uma importancia muito significativa no ambiente artistico
riograndense.

S6 o trabalho para as editoras, a da Livraria do Globo particularmente, é
que permitia que comecasse a se formar uma consciéncia mais profissional

que se abria, pouco a pouco, para 0s problemas de uma arte comprometida
com a atualidade e com sua distribuigdo coletiva. (SCARINCI, 1982, p. 57)

Trabalhando para a livraria desde 1922, quando chegou ao Brasil, 0 alemao Ernest
Zeuner (1895-1967) passou a coordenar a Se¢do de Desenho quando a Revista do Globo foi

criada, onde procurou repassar aos integrantes da equipe os ensinamentos que trouxera da

% Fonte: https://rodrigovivas.wordpress.com/2017/01/17/pablo-picasso-retrato-de-igor-stravinsky-1920/.
Acesso em 05/12/2017.
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Academia de Artes Gréficas de Leipzig, o que foi muito importante para a renovacgao artistica
sulina (RAMOS, 2016).

No ano de 1944, o jovem Paulo Flores trabalhou como ilustrador da revista, indicado
pelo amigo e colega Vitdrio Gheno, que ja era colaborador da publicagdo. Seu convivio com
Zeuner, no comeco da carreira, nos revela que Paulo, desde cedo, teve contato com uma
visualidade moderna, o que acredito té-lo estimulado a experimentar linguagens mais
inovadoras. Alias, a presenca alemd no Rio Grande do Sul, iniciada ainda no comeco do
século XIX, teve significativa influéncia no desenvolvimento das artes no Estado, trazendo
tracos do expressionismo alemé&o, o que possibilitou a artistas gauchos seguirem caminhos
diversos aos propostos pela tradicional escola francesa, mais ligada a figuracdo. A Editora
Globo era um reduto da producdo criativaem um momento histdrico de parcas possibilidades
de profissionalizacdo artistica, propiciando, na pequena Porto Alegre de entdo, o encontro
entre artistas que, segundo Gheno, posavam uns para 0s outros como medida de economizar

custos com pagamentos para modelos.’

Em 1949, Paulo monta sua primeira exposicao individual de desenhos, patrocinada
pela Prefeitura Municipal e organizada pelo jornal Fronteira®, apresentada na Galeria-
auditoério do Correio do Povo, sobre a qual, Paulo escreve a sua mae, quando estava no Rio
de Janeiro, querendo saber informagdes: “Conta-me se foste ver a exposicao e se gostaste
dos trabalhos, se venderam algum, como foi. Até agora ndo tive nenhuma noticia”.>® O

catalogo desta exposicdo® traz impressos cinco dos 45 trabalhos apresentados.

57 Em entrevista realizada em 07 de julho de 2017.

58 Jornal de arte e literatura editado no Rio Grande do Sul, criado em 1949, sob direcdo de Jodo Francisco
Ferreira e secretaria de Paulo Flores. Fonte: Jornal Fronteira, Ano 1, N°1, 1949. Museu Hipdlito José da Costa.
%9 Fonte: Carta enderegada a sua méde, Noémia Osorio Flores, durante viagem ao Rio de Janeiro. Nao esta
datada, mas, pelo conteldo, posso afirmar que tenha sido escrita no segundo semestre do ano de 1949. CDP —
Margs.

80 O raro catalogo desta exposicdo, impresso em outubro de 1949 pela Editora Porto Alegrense, me foi doado
pela filha do artista, Virginia Flores. O texto e as imagens internas sdo apresentadas nos anexos deste trabalho.
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Capa do catalogo da primeira exposic¢ao individual de Paulo Flores, 1949
Galeira-auditorio do Correio do Povo, Porto Alegre, RS

Clovis Assumpcdo é responsavel pelo texto de apresentacdo, que, pela importancia
historica, trago praticamente na integra (todos os grifos sdo meus, e destacam os trechos que

0 autor reconhece caracteristicas de modernidade e inovacéo ao falar sobre Paulo Flores):

Paulo Osorio Flores, intenso e palpitante, executa numa conformagéo
moderada. Ajusta-se com sobriedade a tepidez das manifestagdes visiveis
das coisas, achega-se a forma aparente da natureza exposta em seu desenho,
numa visualizacdo que confrontada com o mundo circundante, traz
equivaléncia sem, no entanto, ser imitativa. Procura, sem
convencionalismos e constréi com firme arcabougo, esquivando-se do
aéreo e do indeterminado. [...] Deste trabalho gerado e interposto entre
todos os problemas resulta uma dimenséo especifica de pureza e uma
densidade toda elastica. O desenho de Paulo Osdério Flores, revestido em
unidade, manifesta um lirismo brando, nada literario, ou participante de
qualquer outra arte, pois revela qualidade plastica e ainda tipica do desenho,
diferente da pléstica da pintura. Atingindo assim um nivel extraordinario,
com o legitimo e o caracteristico. Se por um lado a arte do desenho é
incisiva e direta, por outro favorece maior possibilidade lirica de evaséo.
[...] O desenho de Paulo Osorio Flores tem um ritmo sereno e seguro que,
embora essencial, ndo é tomado como finalidade por ndo se reduzir a um
simples jogo evidente de andamentos. [...] Associa-se a determinado
grafismo marcante do desenho contemporéneo, refletindo o novo. Leveza
aérea como cristal pela transparéncia. Contudo é permanente, neste
imperativo de uma graca, a presenca de fundamentos sélidos, saudavel,
sem perder jamais a proporcdo, nunca a propor¢cdo formalizada ou
convencional, mas a legitima e sem medida, a magica e sem conveniéncia
da arte verdadeira de todos os tempos. (ASSUMPCAO, 1949, p. 1 e 2)
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Em visita recente a residéncia da vitiva de Paulo, Noemi Flores (1921)%L, percebi que
havia uma pintura executada por ela, em que o catdlogo desta mostra é utilizado na

composicao.

Noemi Flores (1921)
Sem titulo, c. 1950
Oleo sobre tela, 26 x 18 cm
Colecéo Noemi Flores, Rio de Janeiro, RJ
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Noemi Flores e Lia Flores, novembro de 2017

81 Fui recebido por Noemi Flores, em sua casa, no Rio de Janeiro, no dia 28 de novembro de 2017. A filha mais
velha de Noemi e Paulo, Lia Flores, acompanhou a visita.
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A beleza fisica € um aspecto marcante na biografia de Paulo Flores. A minha primeira
pergunta: “o que a senhora se lembra de quando conheceu Paulo?”, Noemi responde
rapidamente: “que ele era muito bonito!”.? Vitério Gheno também chama a atengdo para
esta caracteristica: “o Paulo era um homem muito insinuante, bonito, alegre assim, sabe?
Bacana mesmo... sempre foi seguido por mulheres e por homens”.%® Entre os homens que
foram apaixonados por Paulo Flores, conta Noemi, esta o poeta Fernando Barnack, de quem
Paulo fez um belo retrato que ela mantém exposto até hoje em sua casa, sendo este o Gnico

retrato em pintura de Paulo Flores de que tenho registro.

Paulo Flores (1926-1957)
Retrato de Fernando Barnack, 1947
Oleo sobre tela, 60 x 50 cm
Colecéo Noemi Flores, Rio de Janeiro, RJ

Depois de ter contato com o IBA e com a Sec¢do de Desenho da Revista do Globo, o
capitulo mais intenso na trajetoria de Paulo Flores foi a viagem que fez a Buenos Aires. Na
capital argentina, trabalhou como desenhista para empresas de comunicacdo, o que lhe

representou um foco de contato com a modernidade europeia, filtrada pela produgédo de

62 Em entrevista realizada no dia 28 de novembro de 2017.
83 Em entrevista realizada no dia 07 de julho de 2017.
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artistas portenhos. Esta viagem a capital da Argentina foi financiada pelo amigo Gheno, que
relembra: “[...] nds desenhavamos muito ali no hotel, muito desenho, muita historia, a gente

discutia muito pintura, como se nés estivéssemos em Paris na época”.%

E neste periodo que Paulo Flores integrou a Exposicdo do Livro Brasileiro em
Buenos Aires, mostra viabilizada com recursos da embaixada brasileira, sob jugo do MEC.
Ao lado de Paulo, participaram da mostra os pintores brasileiros Rocha Ferreira, Di
Cavalcanti, Santa Rosa, Noemia Mourdo e Edgar Koetz. Sobre esta exposi¢cdo, em
correspondéncia com a familia no tempo que estava em Buenos Aires, Paulo Flores relata:
“Quadros meus foram expostos na Exposi¢cdo do Livro Brasileiro aqui em Buenos Aires.
Causou escandalo por ser uma pintura avancada”.®® Esta constatacio de Paulo Flores sugere
que o artista tinha consciéncia do seu papel de vanguarda na historia da arte. Na sequéncia
da carta, veremos, a0 mesmo tempo, um artista ciente da pouca aceitacdo desse tipo de
pintura pelos consumidores de arte na época: “Estou agora pintando uma série de paisagens

para vender. Paisagens bem copiadas da natureza para poder ter aceitacdo”.

Gheno também conta que, junto a Hondrio Nardim e Edgar Koetz, visitavam muitas
exposicoes de arte: “Havia muitas exposicoes € nds iamos a todas. Nas exposigoes... nos
éramos assim, os brasileiros tops em Buenos Aires”.%® Precisamos levar em consideragdo
que o avanco das vanguardas em Buenos Aires verifica-se, por exemplo, no movimento
invencionista, estabelecido por Carmelo Arden, Tomas Maldonado e outros artistas advindos
da Revista Arturo.®” A Buenos Aires da década de 1940 contava com antecipagdes de peso,
tais como: o Manifesto Branco (1946), o Grupo de Arte Concreto-Invencién (1945), e o
Grupo Madi (1946). Destaca-se neste cenario a colaboracdo de Torres-Garcia, entdo
residente em Montevidéu, para a referida Revista Arturo que pautava uma ampla defesa do
abstracionismo, contando em suas publicagcdes com reproduc6es de obras de artistas como

Kandinsky, Mondrian e Vieira da Silva.

4 Em entrevista realizada no dia 07 de julho de 2017.

% Fonte: Carta enderecada a sua mae, Noemia Osorio Flores, em 1946, durante sua estada em Buenos Aires.
CDP — Margs.

 Em entrevista realizada no dia 07 de julho de 2017.

57 Revista de artes abstratas que despontou, com gestos vanguardistas, no campo artistico portenho, no verdo
de 1944. Artistas e poetas unidos buscavam fixar significados e constituir uma plataforma de acdo estética
transformadora que envolvesse um projeto internacionalista.

Fonte: htps://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/remate/article/view/8646456. Acesso em: 25/11/2017.
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A partir de Buenos Aires, Paulo estabelece contato com o construtivismo, nos seus
estudos na Escola Livre e nas aulas que teve com o pintor espanhol, naturalizado argentino,
Juan Battle Planas (1911-1966), que foi um dos expoentes do surrealismo na América
Latina. Paulo Amaral, que escreve a apresentagdo do livro Paulo O. F., indica esta
aproximacao: “Paulo Osdrio Flores foi abrangente [...] desenvolvendo ideias e relacionando-

as entre si, bem ao jeito do construtivismo de Torres-Garcia” (In: SEFFRIN, 2008, p. 9).

E possivel, inclusive, deduzirmos que Paulo Flores tenha tido contato visual direto
com a obra de Torres, pois quando passou por Montevidéu, em 1946, registrou em carta:
“Cheguei terca feira aqui em Montevidéu. J4 estou hd uma semana e conheci quase tudo”.%®
Apesar de Paulo Flores ndo informar literalmente que tenha visitado o atelié de Torres-
Garcia, ndo seria nenhum devaneio supor que isto possa ter ocorrido, pois, cOmo vimos,
nesse periodo o artista uruguaio estava de volta a Montevidéu, apos longa temporada na

Europa, representando o grande expoente da arte uruguaia daquele periodo.

Se retomarmos o desenho que Paulo faz de Milton Dacosta, poderemos ver que no
detalhe do livro que o retratado tem nas méos, Paulo Flores utilizou um padréo que muito se
assemelha aos do construtivista uruguaio, sendo apenas mais um indicio que soma a teoria

de que a visualidade construtivista o interessava em sua pesquisa formal.
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Paulo Flores (1926-1957)

% Fonte: Carta enderecada a sua mée, Noémia Osdrio Flores, em 1946, durante viagem a Montevidéu. CDP —
Margs.
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Retrato de Milton Dacosta (detalhe), 1950
Colegdo Alexandre Dacosta

Esta suposicao ¢ corroborada ainda por depoimento de seu cunhado®®, Jorge Sirito de
Vives, que teve convivéncia bastante préxima com Paulo na juventude. Jorge relata que ele
voltou da viagem aos paises platinos bastante impressionado com os trabalhos de Torres-
Garcia e Maldonado.” Olhando para uma de suas obras, Peixe, de 1950, novamente veremos
um plausivel didlogo com as propostas construtivas de Torres, utilizando, inclusive, um dos
simbolos mais recorrentes nas composi¢oes do artista uruguaio, como se pode observar na

obra de 1950, Construtivo com peixe. Sobre Peixe, Clovis Assumpcéo escreve:

O assunto torna-se secundario e ao mesmo tempo adquire uma espécie de
violéncia, devido ao ineditismo. Assim um peixe perde a dimenséo de todos
os dias e adquire uma realidade substancial de peixe, numa relevancia de
elementos sutilmente aquosos, onde domina a agua em todas as suas
mutagdes.”

Paulo Flores (1926-1957)
) Peixe, 1950
Oleo sobre tela, 42 x 80 cm

9 Em entrevista realizada por telefone em 27 de outubro de 2017.

70 Jorge Sirito de Vives, arquiteto e artista visual, relatou que conversava muito sobre arte com Paulo Flores.
Ele chegou a participar da Bienal de S&o Paulo de 1967. Fonte: JORGE Sirito de Vives. In: ENCICLOPEDIA
Itai Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2017. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa218425/jorge-sirito-de-vives>. Acesso em: 01 de dezembro de
2017.

1 Fonte: jornal Correio do Povo, de 24 de novembro de 1949. Museu Hipélito José da Costa.
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Colecdo Noemi Flores, Rio de Janeiro, RJ

Torres-Garcia (1874-1949)
Construtivo com peixe, 194672
Oleo sobre madeira
Museu Torres Garcia, Montevidéu, Uruguai

A estada em Buenos Aires acabou de maneira abrupta, pois Paulo Flores precisou
retornar ao Brasil, por um problema de satide.” De volta a Porto Alegre, participa da criacéo
do importante Grupo Quixote, ao lado de nomes como Plinio Bernhardt, Vitoério Gheno,
Dorothea Vergara Pinto Silva e Ermanno Ducceschi, que, a partir de dezembro de 1947,
passam a editar uma revista com 0 mesmo nome do grupo, que dura até agosto de 1952,
impressa na Editora Coruja.”* A primeira edicdo”™ traz na capa e na Gltima pagina
interessantes ilustracGes do artista, que chamam a atencéo pela linguagem de acentuado tom
moderno, com tratamento que reflete influéncias surrealistas. Além desta edic¢do, Paulo
Flores ainda ilustra outras trés capas para revista Quixote. No quinto volume, langado em
fevereiro de 1949, a capa é de Dorothea Vergara, ficando a participacdo de Paulo na
ilustracdo de uma matéria interna, sobre a | Bienal de S&o Paulo, fato relevante, dada a

importancia deste evento na divulgacéo da arte abstrata em territorio nacional. Vera Chaves

72 Fonte: www.torresgarcia.org.uy

73 Segundo depoimento de Vitdrio Gheno, em entrevista realizada em 07 de julho de 2017.

4 Colaboram para o primeiro nimero da revista: Silvio Duncan, Jodo Pedro dos Santos, Fernando Jorge
Schneider, Wilca Helena, Wilson Chagas, Raymundo Faoro, Vicente Moliterno, Acélio Daudt, Heitor
Saldanha, Paulo Hecker Filho (que assina como redator-chefe) e José Augusto Pereira.

> Tive a alegria de conseguir adquirir um exemplar original da primeira edicdo da Quixote, 0 que me permitiu
uma andlise detalhada desta revista.
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Barcellos (1938), por exemplo, quando perguntada sobre que fontes dispunha para se

atualizar artisticamente na época, diz: “As fontes mais importantes eram revistas de arte e as

Bienais de Sdo Paulo”.’®

Paulo Flores (1926-1957)
Capa da revista Quixote n. 1, 1947
21,5 x 15,5 cm (45 péginas)
Colecdo particular, Porto Alegre, RS

6 Em entrevista realizada por e-mail em 26 de julho de 2017.
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Paulo Flores (1926-1957)
Pagina interna da revista Quixote n. 1, 1947

Paulo Flores (1926-1957)
llustracdo sobre a | Bienal de S&o Paulo para a Quixote n. 5, 1952
21,5x155cm
Colecdo particular, Porto Alegre, RS
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Neste mesmo periodo, Paulo passou a integrar um grupo de artistas, em torno da
Associacdo Araujo Porto Alegre, do qual também participaram: Cristina Balbdo, Leda
Flores, Plinio Bernhardt, Dorothea Pinto Silva, Enilda Ribeiro, Jorge Sirito de Vives, Santos
Vidarte, Carlos Fayete, Emilio Ripoll, Luiz Santos, Vitorio Gheno, captaneados por
Fernando Corona. Dentre as principais atividades deste grupo estava a realizacdo de viagens
de estudos; em 1948, os artistas partiram em comitiva para a mais relevante delas: a Minas

Gerais e a Bahia.

A temporada na Bahia foi proficua para Paulo Flores: além de assinar seis desenhos
para a primeira edicdo de Candomblés da Bahia (1949)’, colaborou com jornais e revistas,
como o Correio da Bahia. A rede de contatos propiciou uma participacdo no Saldo Baiano
de Belas Artes, com o desenho intitulado Natureza-morta com Brandy, de 1950, e um éleo
sobre tela, chamado Pintura, de 1951, que foi agraciado com mengéo honrosa. Sobre esta

viagem, Fernando Corona escreve:

Eramos pouco mais de 20 artistas gatchos dispostos a viajar
trabalhando para enriquecer nossos conhecimentos e corrigir
nossas deficiéncias, sem outro interesse que o de descobrir e
acariciar as belezas do nosso grande pais e entrelagar as relagGes
humanas. [...] Turismo? Nunca. N&o seria ético. Estudo? Sim. Para
superar as deficiéncias. (CORONA, 1977, p. 108)

Paulo Flores, concordando com Corona, relata que a experiéncia foi valida para que
ele conhecesse melhor as belezas do Brasil colonial: “Esta viagem foi 6tima porque fiquei
conhecendo o que € mais Brasil, 0 que é mais verdade quanto ao nosso carater. Conheci
coisas mais auténticas, tdo auténticas que levo influéncias”.”® Na fotografia abaixo,
publicada no Correio do Povo, vemos o artista em Congonhas do Campo, em frente a um
dos profetas (Oséias) de Antdnio Francisco Lisboa (c. 1738-1814).

7 No Jornal do Dia, de 11 de janeiro de 1950, vé-se noticia sobre este livro: “Com Candomblés da Bahia, o
Sr. Edson Carneiro nos apresenta mais um de seus valiosos estudos sobre temas afros. [...] Livro de grande
mérito, foi ilustrado por Paulo Flores com interessantes figuras de filhas de santos”. Fundagdo Biblioteca
Nacional, Rio de Janeiro, RJ.

78 Fonte: Carta enderegada a sua mae, Noémia Osoério Flores, em 1948, durante viagem a Belo Horizonte. CDP
— Margs.
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Paulo Flores em Congonhas do Campo, 19487

Na estada em Belo Horizonte, os artistas encontraram-se com o governador Milton
Campos, que, segundo relatos de Fernando Corona, recebeu a comitiva com euforia,
apertando a mao de cada um dos artistas. Em Belo Horizonte, Flores também travaria contato
préximo com Heitor Coutinho, artista vinculado & escola de Guignard. E pertinente recordar
que Guignard foi um dos mestres de Iberé Camargo, o que, mais uma vez, possibilita que

facamos correlagdes entre estes dois artistas.

Como vimos na introducéo, a arquitetura pode ser considerada precursora da entrada
da arte abstrata no Brasil, pois permitiu que o publico se familiarizasse a uma férmula

estética austera, de cunho geometrizado.

Inicialmente de dificil compreensédo, o Abstracionismo se consagrou como
uma das expressdes maximas do que se convencionou chamar, em
Arquitetura e Design, de ‘Estilo Internacional’. [...] A arquitetura de
concreto, ferro e vidro, transparente, funcional e estrutural, conquista a
Europa, a América e, inclusive, o Brasil, onde teremos uma produgdo
reconhecida em ambito internacional. (BERCLAZ, 2015, p. 28)

7 Fonte: Jornal Correio do Povo de 29 de dezembro de 1979. Museu Hipélito José da Costa.
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E interessante observar que menos de um ano antes de produzir sua primeira obra
abstrata, em 1949, Paulo Flores tenha tido contato proximo com a arquitetura modernista,
fortemente presente nas Minas Gerais da década de 1940. Em carta datada desta viagem,
escreve para sua mae: “Vi cada coisa maravilhosa, este Grande Hotel aqui em Ouro Preto ¢
uma maravilha, é construido pelo arquiteto Niemeyer que ja te falei”.?® Em viagem de
estudos recente a Ouro Preto®!, visitei o hotel em questdo, construido no inicio da década de
1940, e constatei tratar-se de um modelo admiravel da arquitetura moderna que ainda hoje
destaca-se por sua construcdo em linhas retas, em franco contraste com as construcdes

coloniais presentes na regiéo.

Grande Hotel
Projeto de Oscar Niemeyer, 1940
QOuro Preto, Minas Gerais

De acordo com relato de Jorge Sirito de Vives, que também participou desta viagem,
Paulo demonstrava grande interesse por arquitetura, e teria ficado bastante empolgado ao

visitar o complexo da Pampulha em Belo Horizonte.®? O depoimento de Jorge tem particular

8 Fonte: Carta enderecada a sua mae, Noémia Osdrio Flores, em 1948, durante viagem a Minas Gerais. Fonte:
CDP — Margs.

81 Viagem realizada em julho de 2017.

82 O Conjunto Arquitetonico da Pampulha foi projetado por Oscar Niemeyer, por encomenda do entfo prefeito
de Belo Horizonte, Juscelino Kubitschek, e construido entre 1942 e 1944,
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importancia sobre este ponto da pesquisa, pois ele cursava arquitetura na época e se mudou
de Porto Alegre para o Rio de Janeiro, onde vive até os dias de hoje, para trabalhar como
assistente do préprio arquiteto Niemeyer, que, inclusive, visitou o Instituto de Artes da
UFRGS, no dia 13 de abril de 1949.

Registro da visita de Oscar Niemeyer ao Instituto de Artes da UFRGS, 1949%

No final dos anos 1940, Paulo Flores também decide ir para o Rio de Janeiro, onde
comeca a conviver de perto com varios artistas destacados: Milton Dacosta (1915-1988),
Maria Leontina (1917-1984), Bruno Giorgi (1905-1993), Djanira (1914-1979) e Athos
Bulcdo (1918-2008), com quem, além de dividir o atelié, viajou a cidade de Petrdpolis, em
1948, para trabalhar na equipe de decoradores e projetistas de estandes da Feira Internacional

da Industria, no Hotel Quitandinha.®*

8 Fonte: AHIA — UFRGS.

8 Em carta a sua mae, escrita em 1949, Paulo parece demonstrar satisfagdo com a remuneragio que recebe
para este trabalho: “Estou ganhando 4000,00 cruzeiros e estadia paga, 0 que aqui equivale a dois mil e
quinhentos, pois estou morando no proprio hotel”. CDP — Margs.
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Paulo Flores com um de seus projetos na Feira Internacional da IndUstria, 1948%°
Petropolis, Rio de Janeiro, RJ

Desta época, localizei uma pintura de Paulo Flores, de 1949, feita como presente para
Maria Leontina, em que Paulo Flores retrata a artista, com a qual conviveu bastante nos anos
vividos no Rio de Janeiro. Esta pintura atualmente faz parte da colecdo do Unico filho da
artista, Alexandre Dacosta.®

8 In: SEFFRIN, 2008, contracapa.
8 Entrei em contato com Alexandre Dacosta, filho de Maria Leontina com o pintor Milton Dacosta, para que
ele me passasse as medidas da tela, mas até 0 momento ndo obtive resposta.
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Paulo Flores (1926-1957)
Retrato de Maria Leontina, 194987
Oleo sobre tela
Colecdo Alexandre Dacosta, Rio de Janeiro, RJ

Com sua experiéncia acumulada como ilustrador, Paulo consegue logo uma vaga
para trabalhar na revista Rio®, chegando a assinar algumas capas da publicacdo, nas quais
veremos um planejamento ousado, em que linhas e planos de cores compdem imagens
arrojadas e visualmente atrativas, para as quais, o ilustrador fazia alguns estudos a partir de
colagens, em um exercicio que coincide com as propostas de Henri Matisse, que apenas um

ano antes langara a emblematica edigdo de Jazz.%

87 Esta imagem foi enviada por e-mail por Alexandre Dacosta e encaminhada para mim por André Seffrin.

8 A Rio foi uma importante publicacéo lancada no mercado editorial fluminense que circulou de 1944 a 1956,
com periodicidade mensal. E interessante comentar que a revista deu espago para outros artistas sulinos que
também projetaram capas, como Nelson Boeira Faedrich e Sotero Cosme, além de artistas consagrados
nacionalmente, como Di Cavalcanti e Burle Marx. Fonte: CERBINO, Ana Luiza. Memoéria e modernidade nas
paginas da revista Rio. Disponivel em: www.ufrgs.br/alcar/encontros-nacionais-1/encontros...8...revista-
rio/view. Acesso em: 07/11/2017.

8 O livro Jazz foi publicado em 1947, com tiragem de 250 albuns. O conjunto de desenhos feitos com a partir
de colagens utiliza-se da técnica desenvolvida por Matisse no inicio da década de 1940, quando foi obrigado a
passar longos periodos na cama, se recuperando de uma delicada cirurgia. Fonte: texto da exposi¢do “Henri
Matisse — Jazz”, com curadoria de Anna Paola Baptista, apresentada no Centro Caixa Cultural, no Rio de
Janeiro, a qual visitei em 30 de novembro de 2017.
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Paulo Flores (1926-1957)
Capa da revista Rio, 1948
Rio de Janeiro, RJ

AERNTHIEE

Paulo Flores (1926-1957)
Estudos em colagem, ¢.1948
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Na capital fluminense, em 1950, Paulo organiza uma exposi¢do no Instituto de
Arquitetos do Brasil/IAB%, na qual reuniu 75 desenhos, cujo sucesso pode ser, em parte,
medido pelo livro de visitantes desta mostra, em que constam nomes importantes, como
Marcelo Grassmann, Livio Abramo, Djanira, Ivan Serpa, Farnese e Xico Stockinger, que foi
o artista gatcho que mais conviveu com Paulo no Rio. O texto do catalogo desta exposicéo,
patrocinada pelo Art-club do Rio de Janeiro e pelo Ministério da Educacdo, assinado pelo

critico Mario Barata, ndo Ihe poupa elogios:

[...] Paulo O. F. sente toda a poesia e toda a riqueza plastica dessa arte, que
basta para consagrar um artista. O artista galcho ndo utiliza as sombras.
Faz um desenho linear, em geral tortuoso por sistema e as vezes com
grafismo nervoso e sensivel, um pouco a Dufy, mas pessoal. Naturalmente
gue os modernos foram vistos por Paulo O. F., mas isso € a histéria refletida
e antiga das artes. [...] Com o pincel, seu desenho é expressivo e forte. E
um retratista que transmite a emocéo das pessoas. (BARATA, 1950)

O critico Tomas Santa Rosa (1909-1956) escreve sobre esta exposi¢do para o jornal

A Manha.®' Apesar do cunho predominante elogioso, Santa Rosa deixa transparecer tom

critico em determinados trechos: “Muito embora algumas vezes o seu desenho se torne

rigido, a medida do desenho técnico; muito embora, algumas vezes a linha fuja as qualidades

de sensibilidade”. Deste texto, todavia, destaco partes em que o critico observa nuances dos
trabalhos de Paulo Flores que refletem a fuga do desenho essencialmente realista:

[...] Puro exercicio intelectual, jogo puro do espirito o desenho inscreve,

apesar da limitagdo do seu material, a forma pensada num esquema

abstrato, alheio a natureza, da qual aproveita apenas as aparéncias. [...] Essa

exposicdo marca uma etapa importante na obra do artista, enriquecendo-a

de uma farta colheita de novas formas, uma verdadeira revisdo da realidade
objetiva, ponto de partida para todas as investigagdes da pléastica.

Nesta época, um dos acontecimentos mais relevantes na vida de Paulo foi ter
conhecido sua futura esposa, Noemi Lopes da Cruz, com quem se casou em 1951 e teve trés

filhos: Lia (1952), Virginia (1954) e Jodo Paulo (1956). De nome curiosamente semelhante

% Chamo a atencdo para o fato de que Paulo Flores teve apenas duas exposicOes individuais de desenhos
enquanto vivo, e nenhuma de pintura.

%1 Fonte: A Manhd, de 15 de outubro de 1950. Junto a esta matéria, foi publicada uma reprodugéo do Retrato
de Milton Dacosta, que integrava a exposicao.
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ao de sua mée, Noémia®?, a também artista® tinha um traco no desenho que lembra muito o
do proprio Paulo, como podemos ver nesse desenho que ela faz da casa em que moraram, na
cidade galcha de Santa Maria no inicio dos anos 1950. Noemi dividia o atelié com Glauco
Rodrigues (1929-2004) e Ado Malagoli (1906-1994)%, que logo depois, em 1952, se
mudaria para Porto Alegre e se tornaria personagem fundamental na modernizacao das artes

no Rio Grande do Sul.%®

Noemi Flores (1921)
Vista da minha sala em Santa Maria, 1950
Nanquim sobre papel, 31 x 21 cm
Colecdo Noemi Flores, Rio de Janeiro, RJ

%2 A semelhanga entre os nomes é motivo de confusdo na biografia de Paulo. Na noticia de sua morte, publicada
no jornal Diario de Noticias, em 12 de julho de 1957, por exemplo, é escrito: “Deixou vitiva d. Noémia Lopes
da Cruz Flores”. Fundacdo Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, RJ.

% Noémia e Noemi ndo tiveram uma relagdo tranquila, segundo depoimento de Lia Flores, filha mais velha de
Paulo e Noemi; ela relata que por sua mée ser cinco anos mais velha que seu pai, a familia de Paulo ndo aceitava
bem a relacdo dos dois. Em tom de brincadeira, Lia contou que quando quer deixar sua mée irritada, a chama
de Noémia.

% Noemi esclarece que era ela quem alugava o espaco no qual funcionava o atelié e sublocava para Glauco
Rodrigues e Ado Malagoli. Ela também contou que a contratacdo de Malagoli pelo Instituto de Artes foi
organizada durante um encontro dele com Alice Soares ocorrido na casa de Noemi.

% Foi Ado Malagoli o responsavel pela compra da tela Passeio que integra o acervo do Margs, do qual era
diretor na época da aquisicao (1958).
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As obras de Paulo Flores sdo pouco conhecidas; além de quatro obras suas
catalogadas no Margs®, e um desenho que esta no acervo do Museu de Belas Artes do Rio
de Janeiro®’, nenhum outro museu ou instituicdo plblica possui obras suas em seu acervo;
praticamente todas as obras que podem ser consultadas estdo no livro Paulo O. F., editado

pelo escritor e critico de arte André Seffrin.%

Neste contexto, ganha especial importancia nesta pesquisa a localizacdo de dois
trabalhos até entdo desconhecidos — um desenho, com claros ecos cubistas e uma pintura,
que, apesar de ndo ser abstrata, reflete a busca por um tratamento de desconstrugdo da
imagem reconhecivel.® Vale mencionar ainda que consegui localizar, no arquivo digital da
Biblioteca Nacional, um total de 24 ilustracdes de Paulo Flores feitas para periddicos durante
sua estada na cidade do Rio de Janeiro que ndo estdo publicadas em livros ou catalogos sobre
Paulo Flores.1%

% Além da obra Passeio (1954), que foi adquirida por compra, 0 museu tem em seu acervo outras trés obras,
todas em nanquim, cujas aquisi¢des foram através de doacOes Fonte: Margs — Catalogo Geral, 2013, p. 378 e
379. Sobre a entrada de obras no acervo do Margs, hd uma noticia publicada no jornal Diério de Noticias, de
20 de dezembro de 1958 (ver anexos) que gera duvidas, pois afirma que 0 museu teria adquirido uma pintura
e trés desenhos. Enviei e-mail a Raul Holtz, Coordenador do Nucleo de Acervo da instituicdo, e estou
aguardando posicionamento.

97 A familia ndo tinha conhecimento da existéncia deste desenho no acervo do Museu de Belas Artes do Rio
de Janeiro; em pesquisa presencial ao acervo do museu, encontrei referéncias da obra, mas sem imagem
disponivel para consulta. Eu fiz o pedido para que a imagem me fosse enviada, a qual recebi, por e-mail, em
04 de dezembro de 2017, feita pelo celular da Chefe da Divisdo Técnica, Claudia Rocha. Apesar da qualidade
ruim da imagem, a trago nos anexos deste trabalho, pois trata-se de uma descoberta importante para ampliar o
conhecimento sobre o acervo de Paulo Flores. Ver imagem nos anexos, p. 141.

% Eu tive a honra de ser recebido pelo escritor André Seffrin, em sua residéncia, no Rio de Janeiro, no dia 29
de novembro de 2017, para uma conversa informal sobre a trajetéria de Paulo Flores, que foi extremamente
importante para ampliar meu conhecimento acerca do artista.

9 Estas obras foram localizadas com um colecionador, Ricardo Bernardi, a quem conheci por meio de
informacdes obtidas com Jodo Flores, filho de Paulo Flores. Ao entrar em contato com o colecionador, descobri
que ele também era proprietario de um desenho do artista, que tive o privilégio de adquirir.

100 Todos os links destas imagens estdo disponiveis para consulta nas referéncias deste trabalho.
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Paulo Flores (1926-1957)
Sem titulo, 1949
Nanquim sobre papel, 28 x 23 cm
Colecdo particular, Porto Alegre, RS

101 Fotografia de Charlene Cabral. Dentre as ilustrages que Paulo Flores fez para periédicos no inicio dos anos
1950, varios apresentam resultado formal parecido com este. Trago uma destas ilustragGes nos anexos deste
trabalho.
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Paulo Flores (1926-1957)
Sem titulo, 194710
Guache sobre cartéo, 42 x 27 cm
Colecdo Ricardo Bernardi, Porto Alegre, RS

Paulo Flores atingiu maior maturidade artistica no desenho do que alcancou na
pintura. Nas palavras de Vitorio Gheno: “Ele morreu muito cedo... eu acho que ele ndo
completou o ciclo pictorico que tinha pensado em fazer”.1% Porém, mais que pelo resultado
final em si, suas pinturas é parte fundamental desta pesquisa, porque retratam um artista em

experimentacao na busca por novas possibilidades artisticas.

Contudo, como a grande maioria dos pintores na época, inicia seus trabalhos

retratando paisagens e naturezas-mortas, que, apesar do tratamento realista, ja conseguimos

102 Fotografia de Charlene Cabral.
103 Em entrevista realizada em 07 de julho de 2017.
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identificar, por meio de distor¢Oes formais e uso das cores, que seus trabalhos possuem o
traco de um artista visualmente arejado.

Paulo Flores (1926-1957)
Natureza-morta sobre manta, 1948
Oleo sobre tela,
Colecdo Avany e Luiz Antonio Borges, Rio de Janeiro, RJ

Paulo Flores (1926-1957)
Natureza-morta com vaso de planta, 1948
Oleo sobre tela,
Colecdo Avany e Luiz Antonio Borges, Rio de Janeiro, RJ

61



E legitimo buscarmos no pintor Paul Cézanne (1839-1906) as bases para a concepgao
das pinturas dessa fase de Paulo Flores. Ulrike Becks-Malorny abre um dos capitulos do
livro que escreve sobre o pintor francés: “Cézanne desenvolve um género completamente
novo de representacdo de objetos no espaco. Ele reinventa a natureza-morta na base da
superficie plana e da-lhe uma profundidade espacial unicamente por via indireta de meios
composicionais” (MALORNY, 2012, p. 55). A reinvencao do espaco pictorico faz o artista
de Aix-en-Provence ser considerado “o pai da arte moderna”, tornando-se a grande
referéncia para os cubistas desenvolverem suas pesquisas de representacdo espacial e,

consequentemente, ter reflexos na pintura de Paulo Flores.

Paul Cézzane (1839-1906)
Natureza-morta, c. 189404
Oleo sobre tela, 65,5 x 81,5 cm
Colecdo particular cedida ao Kunsthaus Zirich, Zurique, Suica

Em 1949, como ja exposto, Paulo Flores comeca suas experimentagdes utilizando
padrdes abstratos em suas obras, sendo uma caracteristica recorrente nos trabalhos do artista
0 uso de cores vivas e luminosas. Sobre este ponto, Walmir Ayala se manifesta: “Em Paulo
Osoério Flores, a relevancia conferida a cor, como estrutura formal, sempre superou o motivo

episodico, 0 que marcou sua presenca como um artista vinculado as conquistas modernas,

104 Fonte: MALORNY, 2012, p. 61.
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em que a razdo tentava corrigir a emocdo” (AYALA, 1988).1% Paulo transitou por uma
grande variedade de técnicas: nanquim, aquarela, pastel, tinta 6leo, tinta acrilica, guache e
colagem, sendo este um dos fundamentos que me sirvo para reconhecer em Paulo Flores um
artista em busca constante por inovacfes. Paulo Flores deixou uma série de anotacdes e
textos em que fica explicito seu pensamento sobre o exercicio do desenho, da pintura e o uso
da cor: “O desenho na pintura serve para limitar as diferentes cores que formam uma
expressao. A pintura cria a realidade luminosa semelhante a natureza, por sua justaposicao
de cores”.!® Em duas obras realizadas no inicio dos anos 1950, veremos um tipo de
linguagem geometrizada que, em alguma medida, dialogam com os trabalhos de Paul Klee
(1879-1940) e de Robert Delaunay (1885-1941), ambos também fortemente influenciados

pelo cubismo e pelo surrealismo.

Paulo Flores (1926-1957)
Abstrato, c. 1950
Pastel, 21 x 20 cm

Colecéo Noemi Flores, Rio de Janeiro, RJ

105 In: SEFFRIN, 2008, p. 82.
196 In; SEFFRIN, 2008, p. 62.
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Paulo Flores (1926-1957)
Abstrato, c. 1952
Pastel, 46 x 39 cm
Colecédo Virginia Osorio Flores, Rio de Janeiro, RJ

Sobre este ultimo trabalho, levanto a ddvida se ela ndo estaria apresentada em
disposicao invertida a concebida pelo artista. A suposicdo surgiu quando vi um registro
fotogréfico de Paulo ao lado de uma obra que acredito seja compativel com esta que pertence
a Virginia Flores, posicionada verticalmente.

~
Paulo Flores junto a uma de suas obras abstrato-geométricas

Teresopolis, 1951
Fotografia de Noemi Flores

Na mesma ocasido, Noemi fez outros registros fotograficos de Paulo ao lado de
outras obras feitas no mesmo periodo. Dada a falta de registros das obras de Paulo Flores,
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estas fotografias adquirem especial importancia na reconstrugdo da memoria sobre a obra e

a vida do artista.

Paulo Flores junto a obras abstrato-geométricas de sua autoria
Teresopolis, 1951
Fotografias de Noemi Flores

Estas fotografias foram feitas em Teresopolis, onde o casal viveu no ano de 1951 no
sitio do pai de Noemi, que relata que, naquele periodo, Paulo produziu uma grande
quantidade de obras abstratas, das quais s6 restam os registros fotograficos feitos por ela.
Quando a questionei sobre o destino dessas obras, Noemi relatou: “algumas foram doadas,

e muitas ele colocou no lixo! Se ele ndo gostava, ele colocava fora”.1%

E complexo analisar o trabalho em pintura de um artista, do qual se tem registro de
pouquissimas obras. Todavia, uma caracteristica que pode ser destacada nos trabalhos de
Paulo Flores é o tom infantil e humoristico que se repete em algumas obras. Veremos
composicdes ludicas, com formas que lembram robds, brinquedos de criancga, bolinhas, que
fazem parte de um mundo de imaginagdo criado por Paulo Flores em suas telas, com

recorrente uso da cor rosa.

107 Em entrevista realizada no dia 28 de novembro de 2017.
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Paulo Flores (1926-1957)
Da plaquete 8 desenho 9 guaches, 1952
Guache, 23,5 x 16 cm
Colecdo Noemi Flores, Rio de Janeiro, RJ

Paulo Flores (1926-1957)
Moinho, c. 1948
Oleo sobre tela
Colecdo Jodo Francisco Ferreira, Rio de Janeiro, RJ
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Paulo Flores (1926-1957)
Casa com bolinhas, c. 1954
Oleo sobre madeira, 19 x 34 cm
Colecéo Noemi Flores, Rio de Janeiro, RJ

Nesse ponto, trago novamente a tela mais conhecida de Paulo Flores, Passeio, que
vimos ser credenciada como a primeira obra abstrata do Rio Grande do Sul. E possivel
identificar nesta pintura elementos utilizados nas obras Moinho e Casa com bolinhas, que
nos remetem a padrdes figurativos, porém, ainda assim, a obra em questdo trata-se de uma

obra abstrata, por ser constituida apenas de formas geométricas.

B A A | B S e

Paulo Flores (1926-1957)
Passeio, 1954

Oleo sobre tela, 80 x 63 cm

Margs, Porto Alegre, RS
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Os nomes dados para as obras devem ser considerados — na grande maioria sdo
chamadas simplesmente de “abstrato”—, 0 que mais uma vez comprova a intencionalidade
de Paulo em produzir obras dentro deste estilo. Todavia, Paulo ndo segue uma linha
especifica dentro de sua producdo e, apesar de a quase totalidade de seus trabalhos
conhecidos serem geométricos, ele também realizou trabalhos mais alinhados a linguagem

lirica, como nesse 6leo, que apresenta afinidades com os primeiros trabalhos de Kandinsky.

Paulo Flores (1926-1957)
Abstrato, ¢. 1951
Oleo sobre tela, 68 x 90 cm
Colecdo Vera e Sirito de Vives. Rio de Janeiro, RJ

Ainda no inicio da década de 1950, Paulo pinta uma surpreendente série de obras
abstratas, utilizando nanquim, que destoam do seu “estilo” usualmente mais colorido.*

Clovis Assumpcao elogia essa fase do pintor: "Com o branco, 0 negro e o gris, ergueu um

108 Observando as suas ilustragces para jornais no mesmo periodo, me chamou a atencdo uma que diverge do
estilo de desenho mais conhecido de Paulo; apesar de ser figurativa, tem resultado formal que, de alguma
forma, dialoga com estes nanquins abstratos, principalmente pelo uso abundante do preto e pelo contorno
disforme da imagem. VVer nos anexos.
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mundo de impressionante beleza, através de um ritmo desconcertante a primeira vista, numa
forma de Itcida construgdo” (ASSUMPCAO, 1958).1%°

Paulo Flores (1926-1957)
Abstrato, c. 1951
Nanquim sobre papel, 29,7 x 21 cm
Colecdo Noemi Flores, Rio de Janeiro, RJ

Esta obra foi publicada no catdlogo de uma exposicdo!® retrospectiva de Paulo
Flores organizada pela Prefeitura Municipal de Porto Alegre, em 2011, com texto de
apresentacdo de Renato Rosal'!; na publicagdo, a imagem aparece em posicdo horizontal.

Eu a utilizo na vertical, pois suspeito que assim essa imagem tenha sido concebida pelo autor

109 Retirado do texto de apresentacio da exposicdo de Paulo Flores realizada no Margs, em 1958. Fonte: CDP
— Margs.

110 Exposigdo realizada de dezembro de 2010 a janeiro de 2011, na sala Aldo Locatelli, no Pago Municipal.
111 Marchand, pesquisador, co-autor do Dicionario de Artes Plasticas no Rio Grande do Sul.
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para ser disposta, pois hd uma obra muito semelhante a esta, que acredito que faca parte da

mesma série, no acervo do Margs, em que h4 a assinatura de Paulo Flores.

Abstrato. Nanquim.
Rio de Janeiro, 1951/1952
Colegao Noemi Flores

21 x29,7 cm
WO O .t——--

Pégina interna do catélogo da exposicdo realizada pela Prefeitura Municipal de Porto Alegre na Sala
Aldo Locatelli, Pagco Municipal, 2011

Yy

p‘&/q‘i/

Aytals

Tl e -

Paulo Flores (1926-1957)
Sem titulo, 1951112
Nanquim sobre papel, 30,5 x 22,5 cm

112 Fonte: Acervo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul — Margs; fotografia de Fabio Del Re e Carlos Stein
— Vivafoto.
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Margs, Porto Alegre, RS

Para este conjunto de nanquins, proponho uma aproximacao com a obra do artista
uruguaio Antonio Llorens (1920-1995)'3, um dos principais expoentes do abstracionismo
na América do Sul, integrante do Grupo Madi na década de 1940. Se observarmos uma de
suas obras do periodo, poderemos perceber semelhancas formais entre os dois artistas, que
podem (por que ndo?) ter convivido no periodo em que Paulo Flores esteve em
Montevidéu e Buenos Aires. Entretanto, apesar das correlacdes formais — uso do preto,
volumetria e geometrizacdo das formas —, é importante notar que séo trabalhos que se
distanciam ao analisarmos o acabamento resultante da escolha técnica. Enquanto na
serigrafia de Llorens vé-se o uso do preto “mais chapado”, em afinidade com uma
linguagem industrial, a obra de Paulo Flores deixa transparecer o gestual na pintura, por
meio das “falhas” ocasionadas pelo uso do nanquim. Llorens teve trabalhos expostos na Il
e na Il Bienal Internacional de Sdo Paulo e também foi um dos participantes da comitiva

uruguaia no I Saldo Pan-Americano de Arte de 1958.

Antonio Llorens (1920-1995)
Sem titulo, 1960

113 Antonio Llorens nasce na Argentina, mas se naturaliza uruguaio; cursou a “Escuela Industrial” e estudou
no “Circulo de Bellas Artes” de Montevidéu. Esta serigrafia do artista me foi doada pelo Prof. José Augusto
Avancini.
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Serigrafia sobre papel, 45 x 60 cm
Colecdo particular, Porto Alegre, RS

Paulo Flores teve uma vida muito curta, mas deixou como legado uma obra arrojada,
fruto de um artista que buscou constantemente romper com o0s canones tradicionais
estabelecidos em seu tempo. Sobre a causa de sua morte, hd discordancia entre as fontes
consultadas. O jornal Correio do Povo, na época, noticiou a morte do artista, como

decorréncia de uma leucemia.**

André Seffrin relata uma versdo divergente: “Em junho de 1957, com a saude
fragilizada, provavel sequela do acidente com o trator quatro anos antes, hospitaliza-se em
Porto Alegre. A morte vem logo em seguida, a 11 de julho no Hospital Sdo Francisco”.1!°
Contudo, apesar de o acidente referido poder de fato ter fragilizado a satde de Paulo, consta
no seu atestado de Obito “carcinoma metastatico pulmonar: carcinoma hepéatico” como a
causa da morte.'® Segundo um provérbio popular, as pessoas morrem da maneira que vivem;

Paulo Flores viveu de forma controversa, sua morte ndo poderia ter sido diferente.

Ao abordar os caminhos iniciais da arte abstrata no Rio Grande do Sul, me pareceu
improvavel ndo contemplar o | Saldo Pan-Americano de Arte, pois este evento, ocorrido em
Porto Alegre, apenas um ano ap6s a morte do artista Paulo Flores, se notabiliza pela presenga
expressiva de artistas construtivistas uruguaios, movimento cujos reflexos sdo perceptiveis
na obra de Paulo Flores. E importante ainda ressaltar que, no mesmo ano de 1958, a obra
Passeio foi adquirida pelo Margs — outro ponto de interseccdo entre a trajetéria artistica de
Paulo Osorio Flores e o | Saldo Pan-Americano de Arte, o qual serd objeto do proximo

capitulo.

114 A imagem desta noticia pode ser consultada nos anexos deste trabalho, p. 164.
115 SEFFRIN, 2008, p. 46.
116 Informagcéo obtida com a filha do artista, Virginia Flores, por e-mail, em 27 de junho de 2017.
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3.0 I SALAO PAN-AMERICANO DE ARTE DE 1958: UM MARCO
PARA A ARTE ABSTRATA NO RIO GRANDE DO SUL

“Contagiante entusiasmo anima os preparativos para as comemoracdes do
cinquentenario da fundacao do Instituto de Belas Artes do Rio Grande do Sul”, assim, Tasso
Corréa''” (1901-1977), entdo diretor do Instituto, abre um texto publicado no Correio do
Povo'!8, em janeiro de 1958. Em poucos meses, a instituicdo completaria 50 anos'*® de
existéncia e as celebracdes incluiriam a realizacdo do | Congresso Brasileiro de Arte e do |
Saldo Pan-Americano de Arte.

Ironicamente, o escritor Erico Verissimo (1905-1975), responsavel pelo setor
literdrio do evento, em entrevista ao jornalista Gilberto Miranda, sinaliza que ndo era
caudatario de congressos ou simpdsios em geral:

Relnem-se senhores importantes e graves; fazem discursos, papam
almogos, leem teses cacetes, discutem as mesmas polidamente, aprovam-
nas com elogios e o Congresso se encerra com mais discursos e banquetes.
E nada se resolve. Néo se adianta um passo.*?°

Porém, na mesma entrevista, perguntado sobre o porqué estaria entdo participando
do preparo daquele congresso especifico, ele explica: “Este vai ser diferente. Diferente nos
objetivos, no espirito, na técnica, no temario, em tudo". O escritor estava certo: tratou-se de
um acontecimento diferente de tudo que ja tinha ocorrido no que tange o campo artistico e
intelectual no Rio Grande do Sul até entdo.

117 Tasso Corréa foi diretor do Instituto de Belas Artes entre 1936 e 1959.
118 Fonte: Correio do Povo, 16 de janeiro de 1958. AHIA — UFRGS.
119 O Instituto de Belas Artes foi fundado no dia 22 de abril de 1908.
120 Fonte: Correio do Povo, 20 de outubro de 1957. AHIA — UFRGS.
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CONGRESSO BRASII.EIR[] DE ARTES

Revista do Globo, n® 716, 17 de maio de 1958, p. 81'%

A pré-producdo do evento ja comecou pelo menos um ano antes, com envio de
correspondéncias a diversas instituicdes da area cultural do Brasil e dos paises participantes.
No inicio de novembro de 1957, Fernando Corona publicou um artigo no Correio do Povo,
convidando artistas para participarem do Congresso:

Ati, colega de artes plasticas do Brasil, dirigo-me em particular, pedindo-
te que dediques umas horas a classe que pertences, pintura, escultura,
gravura, etc, classe quase marginal, controvertida, incompreendida, sem

garantia de trabalho, vivendo sobretudo em um individualismo fechado.
Escreve a tua tese e envia-a a sede do Congresso.*?

Organizado em cinco secOes: arquitetura e urbanismo, artes plasticas (pintura,
desenho, gravura e escultura), letras, misica e teatro, o evento contou com uma vasta
programacéo, incluindo palestras, exposicGes e apresentacdes musicais; em termos de
adesdes, foi considerado um sucesso.*?® Quirino Campofiorito, alguns meses mais tarde,

assim o descreveu: “[...] quatro centenas de escritores, jornalistas, poetas, musicos, criticos,

121 Fonte: http://profciriosimon.blogspot.com.br/2010/04/um-salao-de-festas-das-artes-04.html, acessado em
20/07/2017.

122 Fonte: Correio do Povo, 2 de novembro de 1957. AHIA — UFRGS.

123 O Congresso teve a participacdo de 233 pessoas nas segdes: artes plasticas, 80; teatro, 10; arquitetura, 41;
musica, 63 e letras, 39. Fonte: RAMOS, 2015, p. 447.

74


http://profciriosimon.blogspot.com.br/2010/04/um-salao-de-festas-das-artes-04.html

artistas plasticos e professores de todo o pais estiveram reunidos em Porto Alegre e

debateram animada e democraticamente os problemas de suas classes”.'?*

Organizado paralelamente ao Congresso, o | Saldo Pan-Americano recebeu
comitivas de sete paises: Argentina, Uruguai, México, Chile, Estados Unidos, Bolivia, Peru
(estes dois Ultimos entraram por um acordo diplomatico em que Canada e Honduras cederam
seus lugares como convidados), além de artistas nacionais dos estados de Santa Catarina,
Parana, Minas Gerais, Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Goias, Bahia, Pernambuco e Rio Grande
do Sul.®

0 SALAO DA BOA-VIZINHANCA

rein: as artes plasticas de sete paiszs.

Revista do Globo, n® 716, 17 de maio de 1958, p. 85%

124 Fonte: Diario de Noticias, 27 de dezembro de 1958. AHIA — UFRGS.

125 Alguns artistas gadchos participantes (grafias dos nomes conforme o Catalogo Geral do | Saldo Pan-
Americano de Arte): Dorothea Vergara, Iberé Camargo, Francisco Stockinger, S6nia Ebling, Antonio Caringi,
Zorévia Bettiol, Glénio Bianchetti, Carlos Petrucci, Glauco Rodrigues, Alice Soares, Ado Malagoli, Joel
Amaral, Bruno Vinsentin, Waldeny Elias, Claudio Carriconde, Rubens Cabral, Avatar Moraes, Francisco
Manoel Ferreira, Alice Brueggmann, José Caballero, Bertanha Cannes, Paulo Carneiro, Yara Costa e Silva,
Inah D’avila, Jodao Fahrion, Fernando Corona, Henrique Fuhro, Gastdo Hofstetter, Enio Lippmann, Hilda de
Mattos, Jodo Medeiros e Regina Silveira.

126 Fonte: http://profciriosimon.blogspot.com.br/2010/04/um-salao-de-festas-das-artes-04.html, acessado em
20/07/2017. E interessante observar que a imagem trazida na revista é de uma escultura de estilo concretista,
da artista argentina Noemi Gerstein (1908-1996), intitulada EI oraculo.
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Uma das caracteristicas que mostram o ar inovador do Saldo foi a heterogeneidade
das obras apresentadas: fotografia, gravura, desenho, escultura, pintura, tapecaria, mosaico,
figurinos, cenografia, em uma mistura de tendéncias modernas, ao lado de obras de carater
académico. Essa configuracdo tinha o objetivo de que o Saldo fosse mais bem aceito pelo
publico, ainda ndo preparado para apreciar a arte moderna, especialmente, a arte abstrata,
representada com maior expressdo pelas comitivas dos paises participantes da América
Platina, com destaque para o Uruguai (BOHNS, 2012, p. 113; RAMOS, 2015, p. 442).

Neste certame pan-americano de arte estamos assistindo a uma
coexisténcia formidavel. Argentina esta representada pelos concretistas
mais avancados, acompanhados por Costagnino, Ultimo dos
impressionistas. O Uruguai, pelos cubistas, surrealistas e construtivistas,
muitos deles consagrados artistas. As salas desses dois paises amigos
contrastam com as obras enviadas do Rio e S&o Paulo, em sua maioria
mediocres pela formula académica. (CORONA, 1958)*?

Autoridades das diversas comissdes durante o discurso inaugural de Manoel Ferreira de Castro
Filho, presidente honorario da Sociedade de Belas Artes do Rio de Janeiro, 195828

Proposto em substituicdo aos tradicionais SalGes de Arte que j& aconteciam no
Instituto desde 1939, o Saldo promoveu pela primeira vez o intercambio entre artistas e

intelectuais gatchos com os de outros estados do Brasil e de paises das Américas, podendo

127 Fonte: Correio do Povo, 30 de marco de 1958. AHIA — UFRGS.

128 Fonte: Catalogo Geral do | Saldo Pan-Americano de Arte. AHIA — UFRGS. Entre os presentes no registro
fotogréfico: Antonieta de Souza, diretora do Conservatorio Brasileiro de MUsica; René Sala de Pons e Beatriz
Haedo, representantes da Comissdo Nacional de Belas Artes do Uruguai; Gerson Pompeu Pinheiro, diretor da
Escola Nacional de Belas Artes da Universidade do Brasil; Joaquim Daniel Otero, Consul da Republica da
Argentina, Frederico Ugarte, presidente da Sociedade Central de Arquitetos de Buenos Aires e 0s professores
Cymbelino de Freitas, Tasso Corréa e Jodo José Rescala.
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ser considerado, uma “semente” para o surgimento da Bienal do Mercosul quase quarenta
anos depois (RAMOS, 2015).

Inaugurado no dia 23 de abril de 1958, o Saldo contou com 670%° obras expostas,
dentre as quais, 89 de artistas uruguaios'*®°. A comitiva uruguaia foi coordenada por René
Sala de Pons ¢ Beatriz Haedo. Em entrevista na época, elas afirmaram que “todas as
autoridades uruguaias colaboraram eficazmente para que o Uruguai ndo estivesse ausente do
certame ora realizado em Porto Alegre”™®!, resultando na efetiva participacio de 53
artistas.’*? Dentre os inscritos na se¢do de pintura, alguns merecem destaque por serem
pintores que produziam obras com caracteristicas abstrato-construtivas:*** Amalia Nieto
(1907-2003), Berta Luisi (1924-2008), Antonio Llorens (1920-1995), Julio Cesar Mancebo
Badell (1933), Francisco Matto (1911-1995), Manuel Pailos Blanco (1918-2004), Raul
Pavlotzky (1918-1998) e Horacio Torres (1924-1976). Este dltimo, filho do pintor
concretista Joaquin Torres-Garcia, participou com duas obras: Formas e Abstraccion, dado

obtido na ficha de inscricéo do salo.34

129 Uma nota no Catalogo Geral informa que 268 obras inscritas foram recusadas pela comisséo.

130 Das quais, 61 pinturas, 16 gravuras, sete esculturas e cinco desenhos.

131 Fonte: Correio do Povo, 26 de abril de 1958. AHIA — UFRGS.

182 Os artistas uruguaios estavam assim divididos em cada se¢do: quatro de desenho, quatro de escultura, sete
de gravura e 35 de pintura.

133 Inclui artistas que mandaram obras, cujos titulos continham as palavras “abstracdo”, “construtivo”,
“composi¢do” e seus derivados. Como anexo, trago uma tabela com todos os artistas uruguaios e suas
respectivas obras participantes da exposicao. E relevante observar que os nove artistas citados tiveram contato
direto com a oficina de Torres-Garcia.

134 Dimensdes de cada obra: Formas: 111 x 81 cm; Abstracion: 42 x 72 cm. Destaco as medidas dos quadros,
pois acredito que podem ser Uteis para futura identificacdo das obras a partir dos registros fotograficos
existentes do Saldo.
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assindtura do artista
|

Ficha de inscrigdo de Horacio Torres no | Saldo Pan-Americano de Arte!®®

A inclusdo de trabalhos de Horacio é bastante significativa, pois, com 24 anos na
época, ele era um dos principais seguidores da visualidade iniciada por Torres-Garcia, assim
como seu irmdo mais velho, Augusto Torres (1913-1992), que também enviou uma obra ao
Saldo, mas, provavelmente, de padrdo figurativo, como podemos inferir pelo seu titulo:
Naturaleza muerta.'®® Torres, com seu projeto conciliador de abarcar as diferentes
tendéncias abstratas, fundou, em 1942, o “Taller Torres-Garcia”, onde ensinou a muitos
alunos seus métodos e simbolos construtivistas; morreu em 1949, quando entdo seus filhos,
junto com outros alunos antigos da oficina, como Manuel Pailos Blanco, passaram a

ministrar as aulas até os anos 1970, quando se encerraram as atividades do “Taller”.

O catalogo do | Saldo Pan-Americano, infelizmente, ndo traz imagens identificando
as obras dos construtivistas uruguaios, mas podemos ver algumas delas em registros

fotogréficos da exposicdo, por meio dos quais consegui determinar a autoria de cinco obras

135 Fonte: AHIA — UFRGS.
136 A descoberta da participagdo de Horécio Torres e Augusto Torres foi um importante achado desta pesquisa,
pois acredito que até 0 momento esta informacéo era desconhecida de pesquisadores sobre o tema.
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através do reconhecimento das assinaturas dos artistas e analise das fichas de inscri¢do do
Saléo.

Registro da representagdo uruguaia no | Saldo Pan-Americano de Arte, 1958%%

137 Nesta imagem, podemos identificar ao fundo, a esquerda, a obra Gaucho sobre fondo naranja (180 x 185
cm), de Miguel Pareja Pifieyro; a direita, estdo as duas obras enviadas por Antonio Llorens, Pintura 1 e Pintura
2 (ambas medindo 116 x 81 cm). Fonte: AHIA — UFRGS.
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Antonio Llorens (1920-1995)!38

Registro da representagdo uruguaia no I Saldo Pan-Americano de Arte, 195813°

138 Fonte: AHIA — UFRGS.
139 Fonte: AHIA — UFRGS.
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Raul Pavlotzky (1918-1998)4

140 Amalia Nieto enviou trés obras ao Saldo: Trapezios (62 x 52 cm); Construccién Rombal (64 x 54 cm) e
Construccién dinamica (67 x 55 cm). Fonte: AHIA — UFRGS.

141 Raul Pavlovsky, artista palestino naturalizado uruguaio, enviou duas obras ao Saldo: Fuga em gris (46 x 71
cm) e Composicidn (50 x 64 cm). Fonte: AHIA — UFRGS.
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Glauco Telis (1926)

Alicia S. Arlé (1930)14

142 Glauco Telis enviou duas obras ao Saldo: Opus 50 e Opus 51 (ambas medindo 59,5 x 50 cm). Fonte: AHIA
- UFRGS.

143 Allicia enviou duas obras ao Saldo: Marcha n° 1 (84 x 61 cm) e Marcha n° 2 (65 x 43 cm). Fonte: AHIA —
UFRGS.
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Registro de obras abstratas no | Saldo Pan-Americano, 195844

Distribuidas ao longo dos oito andares do prédio do Instituto de Artes, as obras foram
organizadas por pais, em um arranjo verticalizado, aproveitando os espacos e permitindo aos
visitantes percorrem todo o edificio, o que hoje “seria visto como uma inovadora expografia”
(BRITES, 2007, p. 78). Segundo reportagem do Jornal do Comércio, de 15 de maio de 1958,
0 espago destinado aos artistas do Uruguai foi a sala de nimero 53 do Instituto de Artes.**

Vistas do | Saldo Pan-Americano de Arte, 1958146

144 Fonte: AHIA — UFRGS. Ao centro, vemos a tela Composicéo, de Ernani Vasconcellos.
145 Fonte: AHIA — UFRGS.
146 Fonte: Banco de dados digital do AHIA — UFRGS.
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N

Vista do | Saldo Pan-Americano de Arte, 195847

A comissdo de selecdo das obras foi composta por Ernani Corréa, Aldo Locatelli
(1915-1962) e Jodo Fahrion (1898-1970); para o juri de premiacdo geral, além desses,
participaram Ado Malagoli (1907-1994) e Cristina Balbdo (1917-2007).1*® De acordo com
as regras estabelecidas, cada secdo poderia receber medalhas de bronze, meng6es honrosas,
medalhas de prata (limite de trés por secdo) e medalha de ouro (limite de uma por se¢éo).
Também seriam oferecidos prémios de aquisi¢do, que s6 poderiam ser oferecidos as obras
que tivessem obtido medalhas de ouro ou prata, que entdo passariam a compor o0 acervo da
Pinacoteca Bar&o de Santo Angelo.'*® Apenas duas medalhas de ouro foram distribuidas no
total: a Dorothea Vergara Pinto da Silva (1923), pela escultura Figura feminina; e ao artista

mexicano Raul Anguiano (1915-2006), pela pintura Dolientes.

147 Fonte: AHIA — UFRGS.

148 Ainda havia um jari especial da secdo de Arquitetura e Urbanismo, composto por Ernani Dias Corréa, Vera
Fabricio de Carvalho e Carlos Alberto Mancuso. Fonte: Catalogo Geral do | Saldo Pan-Americano. AHIA —
UFRGS.

149 Algumas obras ndo integram o acervo da Pinacoteca Baréo de Santo Angelo, pois o regulamento previa que,
caso o doador do valor para aquisicao desejasse ficar com a obra, assim aconteceria. Fonte: BOHMGAHREN,
2013.
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Dorothea Vergara (1923)
Figura Feminina, 19585
Gesso, 210 x 65 x 35 cm
Pinacoteca Baro de Santo Angelo, Porto Alegre, RS

150 Fonte: AHIA — UFRGS.
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Raul Anguiano (1915-2006)
Dolientes, década de 195051

As premiacdes podem nos ajudar a constatar que havia uma tendéncia do juri a pouca
aceitacdo da arte abstrata. Além das medalhas de ouro terem sido oferecidas a obras de
carater figurativo, o fato de nenhum artista uruguaio com obras de visualidade abstrato-
construtiva ter sido premiado com medalhas, prémios de aquisi¢cdo, ou sequer mencdes
honrosas pode ser um indicativo de que os membros da comissdo avaliadora ainda

estivessem atrelados a um gosto mais académico no seu julgamento estético.

Uma excecdo relevante é a medalha de prata recebida pelo pintor Ernani
Vasconcellos™®? (1912-1989), pela obra Composi¢éo, a qual também foi agraciada com o
prémio aquisi¢do, patrocinado pelo Instituto de Previdéncia do Estado, passando a fazer
parte do acervo da PBSA, sendo, assim, a primeira obra abstrata a integrar um arquivo

publico no Rio Grande do Sul. Vale frisar que Ernani Vasconcellos era arquiteto, e trabalhou

151 Fonte: Catalogo Geral do | Saldo Pan-Americano de Arte. AHIA — UFRGS.

152 Ernani Mendes de Vasconcellos, formado em arquitetura pela Escola Nacional de Belas Artes do Rio de
Janeiro, integrou a equipe responsavel pelo projeto do edificio-sede do Ministério da Educacdo e Cultura —
MEC. Realizou sua primeira mostra individual, no Instituto de Arquitetos do Brasil - IAB/RJ, em 1947. Fonte:
ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2017. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22990/ernani-vasconcellos>. Acesso em: 09/12/2017.
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em diversos projetos ao lado de Oscar Niemeyer, dentre 0s quais, o Palacio Capanema, no
Rio de Janeiro (1937-1945).
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Ernani Mendes de Vasconcellos (1912-1989)
Composicéo, 19565
Oleo sobre tela, 100 x 82 cm
Pinacoteca Baro de Santo Angelo, Porto Alegre, RS

Uma das principais questdes debatidas pelos participantes do | Congresso de Artes
foram exatamente os conflitos entre a “arte académica” e a arte que se propunha a romper
com os padrdes tradicionais. O critico Luiz Martins, escreve para O Estado de Sdo Paulo,
deixando clara sua insatisfacdo com as obras apresentadas por artistas brasileiros, que,
segundo ele, na grande maioria, eram “de um amadorismo pitoresco, de um academismo
sem expressdo vital e sem vigor plastico, fora da vida e do tempo, indice melancélico de

uma sensibilidade arcaica e ultrapassada [...]”.1>*

153 Fonte: http://www.ufrgs.br/acervoartes. Acessado em 24 de julho de 2017.
154 Fonte: O Estado de S&o Paulo, 30 de abril de 1958. AHIA — UFRGS.
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Infelizmente, sdo confusos os dados existentes sobre a participagéo de intelectuais no
evento, o que faz com que mesmo uma pesquisadora cuidadosa como Blanca Brites, ao que
tudo indica, se equivoque ao listar os participantes do Congresso: “Mario Barata, Pietro
Maria Bardi, Sergio Milliet, Jorge Amado, Luiz Martins, Flexa Ribeiro e Quirino
Campofiorito (BRITES, 2007, p. 79). O mesmo acontece com a historiadora Neiva Bohns,
ao afirmar que “Entre os congressistas, destacavam-se Quirino Campofiorito, Pietro Maria
Bardi, Sérgio Milliet, Méario Pedrosa, Méario Cravo e Arcangello lanelli (BOHNS, 2012, p.
113). Entre os citados pelas pesquisadoras, pelo menos Mario Pedrosa (1901-1981) e Pietro
Maria Bardi (1900-1999) ndo participaram do Congresso.'® Contudo, entre os que
efetivamente estiveram presente, me pareceu importante destacar, por seu tom conservador,
a tese intitulada O artesanato e o0 excesso de intelectualismo na pintura, apresentada por
Jodo José Rescala (1910-1986), catedratico da Escola de Belas Artes da Bahia, que inclusive
participou como membro da comissdo eleita de relatores da se¢do de artes plasticas.
Acompanhemos um fragmento do texto:

Esta tese, baseada na experiéncia e constante observacdo nos campos da
pintura e da restauracdo, ndo pretende de modo algum criticar pessoas
isoladas, refere-se aos fatos ou movimentos artisticos no seu conjunto
impulsionados pelos anseios de libertagio dos antigos padrdes
estabelecidos. [...] Foi o esnobismo dos formalistas do principio do século
que primeiro exaltou e idealizou esta producéo, precisamente para justificar
suas proprias fraquezas. Jamais houve tamanha infiltracdo de pintores nas
pessoas dos pseudo primitivos, abstracionistas e derivados.*>

Rescala continua o texto criticando os procedimentos de selecdo da IV Bienal
Internacional de S&o Paulo, a qual teve expressiva participacdo de obras de carater abstrato-
geométrico: “Ninguém de bom senso poderd negar a parcialidade havida na selecdo dos
quadros da IV Bienal”, que, segundo o catedratico, tinha “[...] o propo6sito de achincalhar, de
confundir, de humilhar a todos os artistas brasileiros, e inferiorizar propositadamente ou néo,
a nossa arte perante o envio estrangeiro”. Também discorrendo sobre 0 momento de tenséo
entre a arte figurativa e as inovagdes da “arte moderna”, meses antes do Saldo, Fernando

Corona escreve:

1% Fonte: RAMOS, 2015, p. 448. Acredito que o escritor Jorge Amado (1912-2001) tampouco tenha
participado do evento, pois seu nome ndo aparece em nenhum documento ou reportagem de época a que tive
acesso.

1%6 Fonte: Tese original de Jodo José Rescala enviada para o Saldo. AHIA — UFRGS.
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E, se deverd prevalecer a arte académica ou a contemporanea, qual o
convencional ou racional no tempo e no espago, sua expressao plastica na
forma e no contetdo, se a obra de arte é cpia ou criacdo do artista, qual o
meio ambiente que inspirou, se 0 cenario é a rua, usos e costumes do povo,
0 ser humano em seu inquieto desejo e em sua insatisfacdo, seu lado lirico,
dramatico ou épico.'’

O artista e critico, ap6s abertura do Salo, reflete sobre o estado atual da arte moderna

no Estado. Sua fala se revela tdo elucidativa para que compreendamos o0 pensamento da

critica e do publico no final da década de 1950, que me pareceu valido destacar uma citagédo

mais longa:

O nosso povo ainda gosta de um quadro a 6leo com motivo romantico [...].
A arte contemporanea ndo agrada o nosso povo ainda, simplesmente
porque ele ndo a conhece. Num quadro abstrato, por exemplo, 0 povo ndo
vé mais que manchas de cor, espécie de pagina escrita em chinés. Por isso
aceitamos todas as tendéncias em nosso certames. S&o pinturas e esculturas
de um modo que ja passou e também as mais audazes experiéncias
contemporaneas. S6 assim 0 povo ird se dando conta que 0 mundo nao é
mais aquele roméantico de outrora. [...] Gosto de Arte Contemporanea,
figurativa ou ndo, pela forca criadora que encerra, arte que parece de
loucos. Quem sabe? N&o parece que 0 nosso mundo marcha para um caos?
Sou um misero mortal arrastado pela corrente porque teimo em querer ser
um homem do meu tempo. Se eu tivesse 20 anos estaria pintando ou
esculpindo com essa mocidade que faz o que bem entende, caminho seguro
para libertacdo de si mesmo. (CORONA, 1977, p. 79 e 80)

Penso ser mister ressaltar a importancia da critica na modulacdo do gosto do publico.

E o que reconhece J. Tomaz, critico da Revista do Globo na década de 1950, ao lamentar em

sua coluna que a premiacdo tenha sido divulgada sé no final do Saldo:

A representacdo do México, por ter seus quadros presos na Alfandega, s6
pbde ser apresentada no dia 15 de maio, data que estava previsto o
encerramento do Saldo. Resultado: o Saldo ndo teve catalogo, e a premiacdo
s0 foi dada no final de sua apresentagdo. Isso foi mau, pois devido a grande
variedade de trabalhos expostos, que foram desde os tachos muito bem
aerados dos académicos até os maiores absurdos dos tachistas, 0 povo ndo
pOde ter a orientacdo que precisa, e que s6 poderia ser dada pelos trabalhos
premiados, cuja responsabilidade é do jari em escolher o que havia de mais
significativo e de melhor no Saldo.!%

Um dos objetivos do Congresso era 0 de apresentar um anteprojeto de criagdo dos

Ministérios das Artes e das Universidades de Arte a partir das ideias surgidas na direcdo do

Instituto de Belas Artes. A tese foi apresentada em plenério, no dia 26 de abril, porém néo

foi aprovada pela maioria dos participantes (61 votos a favor e 75 contra), fazendo com que

157 Fonte: Correio do Povo, 02 de novembro de 1957. AHIA — UFRGS.
158 Fonte: Revista do Globo, 31 de maio a 13 de junho de 1958. AHIA — UFRGS.
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o0 clima tenso criado pelas discussfes acerca do tema ndo permitisse que as festividades
planejadas para o encerramento acontecessem. Xico Stockinger, na época Presidente da
Associacdo Riograndense de Artes Plasticas, escreveu para o Jornal A Hora, descrevendo 0s
momentos finais do Congresso:
[...] Foi o que se viu: teve coisas boas e coisas mas, enfim, como outro
qualquer, destacando-se apenas que, por vontade da maioria, a tese

geradora do conclave foi derrotada... e 0 congresso terminou,

melancolicamente, sem sessdo de encerramento, sem jantar e sem

churrasco. Simplesmente terminou”.>®

N&o podemos esquecer que, durante a década de 1950, o Rio Grande do Sul ndo
tinha qualquer tradi¢do visual relacionada ao abstracionismo, tendo nas “experimentagdes”
solitarias do artista Paulo Flores os Unicos registros dessa visualidade no Estado. Destaco o
fato de que, no mesmo ano de 1958, a obra Passeio (1954) foi adquirida pelo Museu de Arte
do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, tornando-se a primeira obra abstrata entre artistas
gauchos a integrar um acervo publico no Estado, poucos meses apds a aquisicao da obra
abstrata do artista do Rio de Janeiro, Ernani Vasconcellos, pela Pinacoteca Bardo de Santo

Angelo.

A repercussao na midia dos eventos em comemoracdo ao cinqiientenario do Instituto
de Artes foi consideravel.’®® O jornal Folha da Manh3, em tom entusiastico, abria uma
matéria do dia 03 de abril sobre o | Saldo Pan-Americano: “Uma realizacdo ainda inédita no
Brasil devera efetivar-se em Porto Alegre”.!8! De fato, o Saldo teve um papel protagonista
na remodelacdo das artes no tradicional contexto sulino, especialmente em relacdo a
aceitacdo da abstracdo. A mudanca de postura de Aldo Obino, critico sabidamente
conservador, pode nos ajudar a dimensionar o processo de legitimacdo da arte abstrata ao
longo das décadas de 1940 e 1950. Menos de trés anos ap6s o | Saldo Pan-Americano, o
critico, ao escrever sobre uma exposicdo do pintor Paulo Porcella®?, demonstra visio

surpreendentemente progressista:

159 Fonte: A Hora, 10 de maio de 1958. AHIA — UFRGS.

160 56 0 AHIA — UFRGS guarda em seu acervo mais de 250 recortes de jornais sobre | Congresso Brasileiro e
o | Saldo Pan-Americano de Arte.

161 Folha da Manha, 03 de abril de 1958. AHIA — UFRGS.

162 Primeira exposigdo individual do artista,“Figurativo e abstrato”, apresentada na Alianca Francesa, Porto
Alegre, RS.
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E sensivel na expansividade e poder de expressdo e harmonia, dentro do
abstracionismo e nessa evasdo do real e concreto, em favor do irreal e
abstrato. As novas geracfes que surgem estdo levantando voo do realismo
figurativo e se libertando das amarras de um restringente objetivismo
plastico e das tradi¢cGes académicas e institucionais do velho pictorialismo
sulino. Nesse sentido, nos ultimos anos, verificamos o impacto entre nds
do élan renovador e 0 bafejo das correntes do abstracionismo e concretismo
em nossa Provincia, em certa época por demais presa ao Passado e de costas
para o Presente e o Futuro.'®?

Ciente das diferentes proporcdes, comparo o papel do Saldo, no que se refere a
divulgacdo dos padrdes abstratos, com o que teve a | Bienal de Sao Paulo, ocorrida sete anos
antes. Apesar de ter tido apenas uma edicdo!®, inequivocamente, o Saldo Pan-Americano
concorre entre 0s acontecimentos mais importantes atrelados ao processo de instauracao da

arte abstrata no Rio Grande do Sul.

163 Fonte: Correio do Povo, 18 de novembro de 1961. Instituto Porcella.
164 O Saldo foi concebido para ter edigdes bianuais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao decidir pesquisar sobre o percurso inicial da arte abstrata no Rio Grande do Sul,
logo cheguei ao nome do artista Paulo Flores, que, como vimos, tem intima ligacdo com o
desenvolvimento do abstracionismo no Estado. Escrevi um projeto como exercicio
obrigatério da disciplina de Laboratério de Pesquisa Il1l. Ao recebé-lo comentado, me
chamou a atengdo uma observacdo do professor responsavel pela cadeira, Eduardo Veras,

sobre 0 nome de Paulo Flores: “Tu queres dizer Paulo Peres?”.16°

Esta duvida transformou-se em um estimulo a mais para eu investigar este artista,
sobre o qual t&o pouco se tem conhecimento no meio académico. Atendendo a uma sugestao
vinda justamente do Professor Eduardo Veras, entrevistei a pesquisadora Marilene Pieta,
autora do livro Modernidade da pintura no Rio Grande do Sul, a fim de embasar o
direcionamento desta pesquisa. Da entrevista, destaco um trecho a ser considerado, no qual

a pesquisadora reconhece a obra de Paulo Flores como sendo muito pouco conhecida:

Tu concordas com o fato de o artista Paulo Flores ser o primeiro
abstracionista do Rio Grande do Sul?

Né&o sei, Diego. Eu duvido. Porque, na verdade, conhe¢o muito pouco a
obra dele; ele é muito pouco falado...

Sim. Por isso mesmo eu pensei em investiga-lo mais.

E. Eu acho que tu tens que investiga-lo para teres essa resposta. '

Foi o que fiz: busquei informac6es sobre Paulo Flores; porém sempre atento para néo
me limitar ao artista e a sua producao, pois tinha o interesse de abordar o contexto histérico
em que ele estava inserido e a relevancia da adogéo de praticas artisticas ndo aceitas pelos

ditames da época. A pretensdo era entender o real significado de um artista produzir

165 Paulo Peres (1935-2013), desenhista e gravador gadcho, formado na Escola de Belas Artes da Universidade
do Rio de Janeiro em 1962; foi professor do Instituto de Artes da UFRGS. Fonte: ROSA e PRESSER, 2000,
p. 398.

166 Realizada em 16 de outubro de 2016.
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isoladamente o que de mais moderno se dispunha naquele momento — década de 1950 —,
que, se concordarmos com Greenberg, era a arte abstrata.

Ao desenvolver este trabalho, havia varios caminhos a seguir e confesso ter tido
dificuldade na escolha. Deixei-me conduzir pelos meus proprios impulsos e contradicdes.
Alids, me parece 0 momento oportuno para observar que a propria nomenclatura de arte
“abstrata”, que abarca a arte “concreta”, € também contraditoria; afinal, nenhuma palavra
me soa melhor anténimo de “abstrato” que “concreto”. Digo isto com o intuito de alertar que
me permito seguir estas consideracdes finais com indagagcdes remanescentes, percorrendo

ainda o territorio das incertezas.

Apesar de ser imprecisa a determinacdo do momento exato do inicio do processo de
desenvolvimento da arte abstrata no Estado, entendo que o campo da ilustragéo, do qual a
Revista do Globo foi o principal celeiro, tenha sido um dos propulsores iniciais na busca por
visualidades inovadoras, ainda nas décadas de 1920 e 1930. Um passo significativo de
renovacdo estética pode ser identificado no impeto expressionista adotado por Iberé
Camargo, no inicio dos anos 1940, em que o artista criou formas proprias, desconstruindo a
representacdo naturalista, principalmente na execucdo de pinturas de paisagens rurais.
Entretanto, a arte abstrata surge em definitivo nas experimentacdes de Paulo Osorio Flores,
que ja no final da década de 1940, produziu obras de carater abstrato-geométrico, até 1957,
ano de sua morte aos 30 anos de idade. Menos de um ano depois, acontece em Porto Alegre
o | Saldo Pan-Americano de Arte, que se tornou um dos principais responsaveis por difundir
a arte abstrata junto ao publico e a critica no Rio Grande do Sul, a partir da exposicao de
uma expressiva quantidade de obras abstratas, provenientes principalmente da comitiva

uruguaia.

Vale ressaltar que, desde cedo, Paulo Flores teve contato com producdes de
visualidade arrojada, sobretudo a producdo gréfica junto a Se¢do de Desenho da Livraria do
Globo, a arquitetura modernista de Minas Gerais, € a obras de artistas modernos durante as
viagens que fez para o Uruguai, Argentina e Rio de Janeiro. Cumpre frisar, novamente, que
0s caminhos percorridos pela arte abstrata no Rio Grande do Sul foram delineados dentro de
um contexto histdrico e social de arraigado conservadorismo. Neste sentido, a figura de

Paulo Flores ganha sublinhada relevancia, ao se propor ao desafio de contrapor o
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convencionalismo vigente, ainda que nao tenha chegado as ultimas consequéncias em seu

projeto plastico devido a sua morte prematura.

Um dos pontos a serem celebrados desta pesquisa refere-se a ampliacdo do
conhecimento acerca de obras deste artista que ndo estavam disponiveis a consulta pablica
até entdo, o que foi possibilitado por meio de contatos realizados ao longo das entrevistas,
dentre as quais se destacam duas pinturas inéditas que passam a agregar volume ao restrito

acervo pictorico do artista.

A partir das analises realizadas ao longo do trabalho, posso concluir que um dos
artistas que exerceram expressiva influéncia na producdo abstrata de Paulo Flores foi
Joaquin Torres-Garcia. Os reflexos da visualidade construtivista podem ser vistos nas obras
do artista gatcho e confirmados por depoimentos de pessoas que com ele conviveram. A
presenca construtivista no Rio Grande do Sul também pode ser vista no | Saldo Pan-
Americano de Arte, em que Varios artistas adeptos ao abstracionismo construtivista tiveram

suas obras expostas, incluindo os filhos do criador do movimento, Augusto e Horacio Torres.

Comparo, ciente das diferentes proporgdes, o efeito regional do | Saldo Pan-
Americano de Arte ao do sentido em nivel nacional ap6s a | Bienal Internacional de S&o
Paulo no que diz respeito a divulgacdo e a legitimacdo da arte abstrata. Prova disto é que,
neste mesmo ano, duas das principais instituicdes publicas de Porto Alegre, 0 Margs e a
Pinacoteca do Instituto de Artes da UFRGS, adquirem as primeiras obras abstratas de seus
acervos. A partir de entdo, o Rio Grande do Sul assistiu a uma propagacédo de artistas que
exploraram padrdes abstratos em suas composicdes, em um periodo em que o campo
artistico estava mais preparado para aceitar imagens nao-figurativas, entre os quais,
destacam-se: Paulo Porcella, Nelson Wiegert, Vera Chaves Barcellos, Regina Silveira,
Waldeny Elias, Iberé Camargo, Romanita Disconzi e Danubio Gongalves, cujas producdes
estdo fora dos limites temporais desta pesquisa. A pesquisa abre caminhos para que sejam
feitas investigagdes mais aprofundadas com o intuito de mensurar os reflexos do

construtivismo na producdo artistica nos anos seguintes.

Pelo exposto, vemos que a arte abstrata no Rio Grande do Sul percorreu um longo

trajeto desde as primeiras manifestacdes até sua legitimag&o ocorrida s6 na década de 1960.
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As influéncias exteriores ao Estado e a experimentagdo realizada pelos artistas lberé
Camargo e Paulo Flores sdo pontos destacados neste processo de implementagéo da arte
abstrata em nosso circunspecto contexto. A questio sobre o pioneirismo na producio de
obras abstratas que fiz a pesquisadora Marilene Pieta, hoje respondo de forma afirmativa,
confirmando a posi¢do precursora de Paulo Osorio Flores neste capitulo da histdria da arte
riograndense.
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APENDICES

1. Tabela de artistas da Comitiva do Uruguai participantes do | Saldo Pan-Americano de

Arte
ARTISTA TECNICA OBRA
Pescador
Fernando Cabezudo DESENHO Arroyo con vacas
Gloria Maria
Andrés Feldman
composicion
DanteFerrer Saraiva Grafismo
K18
Nelson Ramos KdeN
La tradicion
José Belloni ESCULTURA Nuevos rumbos
Busto de mi padre
Stelio Belloni

Angel L. Panosetti

Retrato de joven ciclista

Severino Pose

Retrafo de um pintor

Figura
Julia Garcia Montouliu GRAVURA
Composicion
Margarita Mortarotti Momento
Playa
Pout}gs g
Hugo Oneil Hamilton Encofrado
Cavandera
Cesar H. Prieto
Paisaje
) ] En el corral
Guillermo C. Rodriguez El domador

Luis A. Solari

Carroza atacada por perros
Mascaras de pié
Méscara con escoba
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Angélica Togores de Bordabehre

Dromedarios madera
Jaguares )
Montanas de Maliorca

Hélios Acosta

PINTURA

Pintura

Alicia S. Arlo

Mancha n.° 1
Mancha n.° 2

Elsa Andrada

Palsaje urbano

Norberto Berdia

Maguey y tradicion
Magia gaucha
Paisaje de Aragon

ET campito
Loma Baitler
Iglesia
Maria Canto aturaleza muerta

Leonardo Cantu Sienra

Pintura B/57
Composicion

Raul S. Cattelani

Praca de La Republica
Equilibrio

José Cuneo

Rancho y carreta
Luna del barranco
Lunay enramada

Angel G. Damian

Pintura
Pintura

José Echave

Pajaros de banado
Pajaros _
Composicion — Rio

Manuel Espindola Gomez

Otono, talvez Iinvierno

Virgen criolla
Maria Rosa dc Ferrari

Composicion
Dantc Ferrer Saraiva

[0S Ciegos

José Gurvich

Hildemaro Lista

Naturaleza muerta

Antonio Llorens

Pintura 1
Pintura 2

Berta Luisi

Pintura Constructiva
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Julio Cesar Mancebo Badell

Arte constructivo

Estructura
Francisco Matto

Gasometro
Francisco L. Musetti

Trapecios

Amalia Neto

Construccion rombal
Construccion dinamica

Manuel Laureano Otero

Paisaje estructurado

Carlos Paez Vilaro

Cabaret
Maternidad
Gato

Manuel Pailos Blanco

Pintura constructiva _
Composicion constructiva

Miguel A. Pareja Pifieyro

Gaucho sobre fondo naranja
La granja
Mural

Raul Pavlotzky

Fuga en_gris
Composicion

Juan Carlos Pla

Pescador
La arrinconada
Taberna

Ema Real de Azua

Composicion

Leandro Silva Delgado

Iglesia Rosada

Nelsa Solano Gorga

Baicas

Luis A. Solari

Figuras con disfraz .
Composicion con brindis

Glauco Telis

Opus 51

Augusto Torres

Naturaleza muerta

Horacio Torres

Formas _
Abstraccion

Juan Venta Voe

Ritmo classico

Julio Verdie

Naturaleza muerta
Puerto
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2. Entrevistas

ENTREVISTA REALIZADA COM MARILENE PIETA EM 16 DE OUTUBRO DE
2016.

Legenda: E — entrevistador; M — Marilene Pieta.

E — Bem. Eu vou iniciar minhas perguntas e quero que tu fiques bem a vontade para
acrescentar o que achares necessario. A primeira pergunta que te fago é: Tu achas que
o tema “chegada do abstracionismo no Rio Grande do Sul” é interessante para um
TCC?

M — Sim, eu acho um tema muito interessante, porque na verdade ndo tem sido tocado, feito,
aprofundado etc. Agora, eu penso o abstracionismo como um processo formal, assim, de
alguém que como Kandinsky e Mondrian... eles chegam através de uma historia da sua
forma, dessa forma evoluindo, largando formantes plasticos visuais pelo caminho; vai
largando o tema, vai largando isso, vai largando aquilo, até chegar numa coisa quase pura e
especifica que € o especifico daquela linguagem, a forma e a cor; ou sé a forma, ou so a cor.
Entdo eu acho que sem duvida é super importante.

E — Mas é dificil diferenciar exatamente o que é uma obra de padrdo geométrico do
que é uma obra em que foi usado o abstracionismo geométrico como ideia, concordas?

M — Sim, é isso que eu acho que de antemao tu ja terias que decidir: se tu queres ir no
encalco, assim, por exemplo, de um Cézanne que traz uma proposta abstracionista
geométrica, ou entdo de um Van Gogh que vai em frente, até nés chegarmos ao lirismo final
de um Pollock. Mas o que eu quero dizer € que isso tem que ser pensado assim
historicamente. Digamos a consecucao da forma desse artista. E eu acho que isso nds temos
muito pouco aqui no Rio Grande do Sul, um artista que é capaz de abstrair depois de uma
caminhada, amadurecer essa historia de formas pessoais que tem uma historia propria e que
a forma tenha uma histéria prépria. Entdo isso é interessante, dentro do especifico dessa
linguagem que a gente tava falando. Entéo eu acho que isso te obriga a aprofundar a questao,
ndo é assim sO chegar e dizer “ah fulano é abstracionista” porque nds temos muitos
momentos assim que se toca nesse abstracionismo. Ah, de repente, inclusive, por exemplo,
o grupo de Bagé... eles se propdem a uma arte louca que eles chamam de “tango”, mas sao
experiéncias passageiras, experiéncias assim que eles simplesmente tocam de passagem.
Mas eu acho, eu pensaria 0 abstracionismo como um processo que comeca e tem histdria
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propria e que dai, de repente, n6s chegamos a essa pureza da abstracdo, mas depois de uma
caminhada, de um amadurecimento.

E — E interessante tu falares no Clube de Gravura de Bagé, porque inclusive a minha
préxima pergunta é sobre isso. Pelo que eu ja estudei, acredito que, de alguma forma,
eles atrapalham o estabelecimento do abstracionismo no Rio Grande do Sul, porque
defendiam uma arte mais social, seguindo os antigos preceitos desde Mario de
Andrade, que queria a arte comunicando alguma coisa, uma arte entdo mais figurativa.
E eu pensei em estudar os clubes de gravura para entender como que eles, de certa
forma, “atrasaram” o abstracionismo no Rio Grande do Sul. Tu achas que isso pode
fazer sentido? Ou talvez ndo tenha porque estudar uma coisa que nédo é exatamente
abstracionismo?

M — E, ndo, eu acho que eles, na verdade, agravam esse gosto da arte rio-grandense pelo
realismo, pela figuragdo etc. Eu ndo sei se eles atrapalham, eles insistem num jeito de ser
gaucho, porque na verdade... houve uma reacao deles ao abstracionismo, uma coisa “ponta
de langa”, mas eu diria que, se tu falas em Mario de Andrade, tem toda uma tradi¢do super
interessante, de uma tradicéo brasileira, de uma arte brasileira, que eu acho interessante ter
em vista. Eu gosto muito... no caso do meu livro, eu chego nesse ponto. Alias, o que eu
escolhi para pesquisar foi justamente 0 momento de alto teor de identidade cultural. Entéo
eu acho gque, em parte, travaram sim a questao do abstracionismo, porgue na época ndo havia
convicgdes tao fantasticas como as deles, eles eram... assim, quase arrogantes. E com uma
ideologia muito clara sobre essa questdo. E, havia uma ideologia internacional sobre isso,
que era trazida por eles, inclusive, mas eles tinham uma ideologia muito forte sobre isso.
Enquanto os outros levavam naquela coisa do laissez faire laissez passer. Adotam alguma
coisa e tal, mas ndo havia essa mesma intensidade.

E — Tu achas entdo que, de qualquer maneira, vale entdo eu estudar os clubes de
gravura para pelo menos me ajudar a entender todo o processo?

M — Eu acho que vale a pena, porque eu acho que isso ai € uma coisa que aqui no Rio Grande
do Sul...meu Deus, é tomado e retomado mil vezes, tu tens que entender um pouco, nem que
seja para repudiar.

E — A arte abstrata vai ser muito estimulada pelos Estados Unidos, que saem
fortalecidos no pos-guerra e fazem um certo tipo de propaganda, dentro de um
programa de expansdo do abstracionismo pelo mundo. Eu penso em abordar esse
ponto na pesquisa e gostaria de saber tua opiniao.

M — Sim sim, eu acho que sim. Porque eu acho que o abstracionismo chega como questao
aqui exatamente depois da V Bienal de S&o Paulo, porque desde a primeira ja € colocado
aquele abstracionismo geométrico, mas € depois da V que todo o abstracionismo lirico chega
etc, e ai vem todo mundo assim “ah, o abstracionismo vale, ndo vale”, mas todo mundo
muito fascinado pelo assunto. E entdo o Malagoli faz essa caminhada das formas. Entéo ele
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chega a essa abstragdo e faz uma exposi¢ao na Casa das Molduras e todo mundo fala “o
Malagoli ndo tem mais volta”. Porque existia uma no¢ao assim, de que se chegasse ao
abstracionismo, teria esgotado a caminhada, que o retorno seria inviavel. Entdo o Malagoli
faz isso, mas depois compreende-se que nao € bem assim e tal. E na verdade me parece que
ali no Malagoli houve uma certa superficializacdo e ndo convenceu muito. Mas na mesma
época, havia o Paulo Porcella também que fazia isso, e também o Rubens Cabral. Nessa
mesma época, ndo podemos esquecer que o lberé faz arte abstrata e eu acho que o Iberé
realmente tem toda essa organicidade interna, sabes? Essa vida das formas que vem do 6leo
sobre tela, em camadas grossas, pesadas. E, ai ele chega a essa nogao abstrata que ele nio
precisou fazer muita forca porque na verdade aqueles carretéis eles ddo margem a tu quase
simplificares, digamos assim...dois cones e tal. Mas eu acho que o Iberé tem essa vitalidade
interna, essa paixao elementar.

E — Que faltou no Malagoli, por exemplo.

M — E, faltou no Malagoli. O Malagoli tinha muitos olhos para Europa. O Iberé tinha mais
essa nocdo... essa coisa intuitiva apenas, da escola de Nova lorque. Esse abstracionismo
lirico e tal. Tem alguns abstratos ai que ele prezava muito, mas no caso do Iberé, também a
gestualidade; ele se referia muito a isso e nunca a influéncias externas. Porque a influéncia
seja como for, ela € um corpo de conhecimento. Na época nao havia esse descaramento de
hoje. Tu pegas um cara que tu gostes, um autor que tu gostes e tu trabalhas em cima dele.
N&o é uma influéncia, uma citacdo ou alguma coisa da pés-modernidade que ndo tenha esse
escrupulo. Na época sim, tu flertavas com o artista que tu gostavas e tu adotava aquele
procedimento, que afinal de contas, é outro conhecimento, é um corpo de conhecimento que
tu estds botando para dentro do teu trabalho. E o Iberé fazia isso, mas ele ja tinha aquilo téo
constituido como dele que... nem citava ninguém.

E — Ah, tu foste aluna do Iberé?
M — Eu fui sim, eu tenho essa dadiva na minha vida.
E — Em que época tu foste aluna dele?

M — Olha... fim de 1960. E, fez parte da minha formac&o. Foi um curso no Margs, durante
todo o verdo. Foi uma coisa bem importante e a gente convivia muito na época que ele tava
aqui. Ele saia com a gente, com o pessoal 14 do Instituto.

E — Tu chegaste a pintar abstrato alguma vez nos teus quadros?
M — Nao, acho que ndo. Aquelas coisas que tu apenas tangencias, sim.

E — Mas tu nunca te consideraste entdo uma pintora abstracionista?
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M — N&o, ndo. Sabes, Diego, que eu diria que eu daria apreco... e eu acho que vale essa
pesquisa, essa busca e tal...se tu demonstrares que aquilo ali chega a um processo e tem uma
qualidade. Porque me parece que, a Ana Paula, por exemplo, que fez uma pesquisa ou um
projeto de pesquisa, se queixa da auséncia ou da falta de visibilidade ou do descaso pelos
pintores abstratos. Mas eu acho que o que tem que se ver bem € a qualidade desses pintores,
se essa invisibilidade ndo seria pela baixa qualidade, eu tenho medo que seja.

E — O meu interesse é ver como se deu esse processo de chegada da arte abstrata no Rio
Grande do Sul. A minha ideia €, tipo assim, saber o porqué aqui chega tanto tempo
depois que na Europa, porque em 1909, ja t4 o Kandinsky fazendo arte abstrata e no
Brasil vai chegar isso mais de 40 anos depois, na primeira Bienal de Sao Paulo e aqui
no Sul ainda uns anos depois. Eu quero comecar desde Mario de Andrade, com esse
processo nacionalista dele, que, de certa forma, prejudicou o andamento da
modernidade. Ele parece um critico tdo moderno, mas de certa forma ele tinha algumas
coisas “anti-modernas”, como o fato de ser contra o abstracionismo, por exemplo.

M — E, é verdade. Mas tu sabes Diego, mas eu... eu ndo acho que ele... eu acho que é uma
questdo de tempo essa entrada do abstracionismo. Porque eu acho que, por exemplo, a
sociologia, a cultura, a estética, tém fases de expansao e tem fases de recolhimento e nédo
tem como a gente querer interferir, o critico, o historiador etc. Entdo eu acho que de acordo
com as caracteristicas locais da nossa cultura especialmente, o abstracionismo custou a
chegar, porque afinal ele ia ser um corolario, uma dimensédo simbolica, de uma cultura. Mas
enfim, eu acho que o0 Mario de Andrade, ele quer isso, ele quer essa dialética dos movimentos
culturais, para que haja uma expressao dessa totalidade do campo cultural, sabe? Assim, essa
noc¢do de campo cultural de Bourdieu, 0 que é um campo cultural e 0 que aparece como
dimensdo simbdlica tem que sair de la daquelas entranhas do campo cultural. Hoje em dia
quase ndo se fala nisso.

E — Que simplesmente chegar assim, do nada, e aterrissar no Brasil ficaria uma coisa
“comprada” de fora, sem uma origem verdadeira. Seria isso?

M — Ai eu acho que tu tiras essa influéncia do campo cultural e tu vais ver o que que acontece.
Ele podera até ter razdes inesperadas, “bah mas olha s6, assimilou, fez uma nova
convergéncia aqui, surgiu uma forma nova”... ndo se pensaria que a coisa fosse tdo bem.
Mas e se isso ndo acontece realmente o artista fica um mero pedante. Entéo, eu gosto de
Maério de Andrade. Eu acho que tem que deixar tudo, tu ndo podes estar cortando daqui, dali,
iSso pode, isso ndo pode, vamos ver 0 que acontece, vamos experimentar. Se aquilo germina,
se entra nesse processo formal que tem uma vida propria, na verdade, tu nem imaginas, mas
aquilo € absorvido e faz sucesso. Entdo eu acho que ai faz parte da cultura e se ndo, é um
adereco. Eu penso assim.

E — Perfeito. Tu achas — ndo sei se tu tens esse conceito — mas tu concordas com o fato
de que o artista Paulo Flores seria o primeiro abstracionista no Rio Grande do Sul?
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M — N&o sei, Diego. Eu duvido. Porque tu sabes que eu na verdade conheco pouco a obra
dele; ele € muito pouco falado...

E — Sim. E por isso mesmo eu pensei em investiga-lo mais.

M — E, eu acho que tu tens que investiga-lo. Mas em alguns momentos parece que o Passeio
é um detalhe de outras obras dele que, da maneira dele, era mais ou menos figurativo. Entéo
ndo me parece que ele teve intencdo de abstrair. Ou talvez inconscientemente tenha tido, foi
interessante, mas eu ndo sei, ndo houve assim uma intencdo deliberada. Aquilo faz parte
desse universo dele, um universo estranho...

E — Eu vou procurar alguém da familia dele, eu acho interessante, ndo é?

M — Ah, 6timo! Eles véo te fornecer maravilhas... Porque eu acho assim, por exemplo, outras
experiéncias abstratas que existiram e que havia mais consciéncia de causa, por exemplo. O
que eu busco € o resultado, claro, ndo é a teorizacdo e a consciéncia ou a ndo-consciéncia, €
o resultado final. Mas eu acho que visto, assim, nesse panorama geral... eu ndo diria que ele
seria, assim, um arauto da modernidade e o primeiro da abstracéo.

E — Talvez seja um titulo que deram para ele que talvez néo seja justo.

M — E, eu acho que tu tens que pesquisar!

E — E a minha ideia! A Vera Chaves Barcellos é uma artista que nos anos 60 ja esta
trabalhando com alguma questdo de abstracionismo. Tu achas que ela seria uma
personagem que eu também poderia investigar de alguma forma pela importancia que
ela trouxe a arte no Rio Grande do Sul?

M — Eu acho que sim, porque ela teve contato com gravadores, no caso, do centro do pais e
na gravura ela entra mesmo com a abstracdo. Mas eu diria que a importancia da Vera é muito
mais nos anos 70 com aquela arte ja, sem corpo quase. Entdo ndo sei se a Vera seria tao
importante nesse processo que as vezes me parece que se restringe a gravura, as influencias
da gravura.

E — Quem tu pensas que poderia me ajudar na minha pesquisa e que eu pudesse
entrevistar?

M — Teria o Paulo Porcella... Eu acho que tu poderias conversar com ele sobre esse momento
de abstracionismo aqui no final dos anos 50.

E — Tu achas que ali no inicio quando o Paulo Flores fez ndo teve repercussao naquele
momento?
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M — Néo, ndo, ndo. N&o teve repercussdo. Porque eu acho que esta questdo de abstracéo, ela
surge ai como discusséo. Entéo a coisa ndo se fixa. E eu acho que é importante porque tem
que haver uma producdo, uma fixagdo da producdo, um consumo da producgdo, uma
demanda, porque o que acontece aqui no Rio Grande do Sul nesses anos 1960 € que o pessoal
estava deslumbrado com as modernidades que iam surgindo. Tanto estavam deslumbrados
que os colecionadores iam aos ateliés e levavam os quadros ainda molhados para casa, de
tao apaixonados...mas nao se houve falar “eu quero um quadro modernista abstrato”. Nao ha
uma producao abstrata, fora estes nomes que te falei, que seja qualificada a tal ponto de
ganhar destaque ou uma corrida em torno dela. Entdo tu vés... o Iberé... h4 uma correria em
torno dele e tal. Por exemplo, a experiéncia do Danubio com o abstracionismo, mas é um
tiro no pé, uma coisa que ndo tem como, sabe...

E — Até porgue a arte abstrata néo é facil de fazer...

M — N&o, pois é. Para ganhar densidade ndo €, é o que eu te falo: assim, tem que haver essa
observacao na vida interna das formas que estdo fazendo uma caminhada e que elas véo se
impor ou ndo, a gente tem que ficar aguardando, vendo...

E — E existiu sempre, e acho que até hoje existe, ndo sei como é que era naquela época,
existe certo preconceito, talvez, como se a arte abstrata fosse mais facil de fazer...

M — Pelo menos o leigo tem essa nogdo: “até eu fago, meu filho faz, qualquer um faz”...

E — Gostaria de saber um pouco sobre tua pesquisa. Quais foram as dificuldades que
tu encontraste e como ela se desenvolveu?

M — Deixa eu ver...eu ainda ndo era professora, ou melhor... quando eu fiz o trabalho eu ja
era professora sim. Mas é que a minha ideologia, digamos, estética foi sendo formada com
muita intensidade através dos meus contatos. A gente vai incorporando ideias, comparando,
frequentando bienais, porque o instituto passou a favorecer muito a ida dos alunos a Bienal.
E a Bienal de Sao Paulo era um jeito de atualizar o Rio Grande do Sul também, porque esse
conhecimento vinha para cé e tal, mas havia quem achasse que essa atualizacdo era aquilo
que tu falaste, que ndo era boa, porque interrompia um processo cultural em curso, digamos,
tu compreendes? Era isso que o Méario de Andrade falava... porque ele queria essa totalidade
do campo, e eu acho isso uma coisa maravilhosa, mas meio inviavel hoje em dia...

E — E, segurar assim hoje em dia, com a popularizacdo da internet, é muito dificil, né?

M — E, mas tu vés que os grandes nomes que realmente impunham sua presenca na Historia
da Arte, eles tem isso... um Mird, um Picasso; eles ndo podem ser mais espanhois, néo é?
Um Volpi, por exemplo, o que ele monta € de uma brasilidade fantastica, o que da o destaque
para ele? A originalidade, a especificidade, essa brasilidade, ndo é? E isso que Mario de
Andrade quer, parece que ele esta fazendo uma pregacéo, assim, de fora, mas néo é assim,
ndo e, ndo é...
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E — Ele tinha uma limitacédo que vinha dessa estrutura que o Brasil se tornou, claro que
ele estava rompendo. Ele certamente era um super moderno para aquele momento,
mas ele tinha aquelas questdes de uma modernidade dentro de uma tradi¢do porque
ele também vinha do século XXI...

M — E, exatamente. Mas por outro lado, por exemplo, o Oswald, quando ele cai, assim,
quando ele quer que as coisas todas possam cair de paraquedas nesse campo cultural, eu
acho que dai... eu acho muito boa a ideia dele, acho bom. Porque nesse processo todo que
quer o Mério, mas tem que ser um processo forte, ebulicdo de um processo. Isso tem na
Espanha, por exemplo, culturas, assim, mais antigas, a propria Franca ou a Itélia, ou
Alemanha, nds temos menos hoje em dia, a gente ndo teve nem na idade média, né... Mas
enfim, ha uma ebulicdo no campo estético, assim, ai cai de fora uma forma abstrata, por
exemplo, e vai ser absorvida e metabolizada de diversas maneiras...

E — E devagar.

M — E devagar. E quanto mais esse teu campo cultural tiver mais condi¢Ges de metabolizar
essa forma, mais a coisa rende e fica uma coisa, assim, fantastica. Estou muito atarefada com
outras coisas, questdes familiares como te falei, mas Diego, assim, eu acho isso é importante
essa nocdo assim de quanto mais tu incrementa 0 nosso campo cultural eu estou te falando
muito em campo cultural porque eu acho que tu tens que ir atras das no¢bes de Bourdieu
para ver como é que a coisa cai aqui..mas o corolario disso é a forma, tu ndo pode desprezar
a forma...

E — E ndo, ndo pode desprezar a forma...

M — Porque pode ser muito bonito tudo isso, ter grandes inten¢des, mas quando cai as
influéncias e a coisa fica vazia, fria, ndo ha aceitacao.

E — E, eu ndo vou desprezar a forma, mas tenho que admitir que a minha ideia é mais
a histéria mesmo. Mesmo que o artista tenha se proposto a fazer arte abstrata e o
resultado ndo seja bom, ele entraria na minha pesquisa, pois a minha ideia é ver mais
esta agitacdo moderna mesmo, 0 porqué da demora para chegar por aqui; eu quero
ver como chega, como era esse processo, se foi bem absorvido, se as pessoas faziam ou
nao faziam, se 0 mercado aceitou ou ndo aceitou, se vendia, quem vendeu, por quanto
vendeu, se foi por leildo, qual museu primeiro comprou...

M — Isso € muito importante Diego. A primeira exposicdo do Margs foi dos artistas dos anos
30 da Semana de Arte Moderna... assim, porque aqueles que nos anos 30 ja mostravam
servigo...Guignard, Volpi, esses grandes nomes, absorveram aquelas no¢bes de Mario de
Andrade, tu tem que rever o Mario de Andrade (risos).

E — Eu gosto muito do Mario de Andrade, das ideias dele, eu so acho que ele foi vendido
a histéria como “Mario de Andrade, o grande moderno” e acho que ele tinha seus
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parametros ndo tdo modernos. Mas eu acho que estava 6timo para aquele momento, e
ele foi muito inteligente, tanto que a ideia dele foi super aceita pelos artistas nos anos
40 e 50.

M — Mas eu acho importante tu verificares as formas... € que tu ndo queres fazer uma
pesquisa estética; eu sempre fui mais chegada a formas, eu termino sempre na forma, mas
eu acho que tu estds muito bem encaminhado querendo saber da histdria, parece bem
consistente. Mas é que eu acho que tu tens que sentir de alguma maneira essa repercussao
toda que tu vais buscar no contexto tu vais ter que sentir na forma, como € que essa forma
se alimentou desta liberdade ou ndo, como é que essa forma se desdobrou, se adensou.

E — Tu comegaste esta conversa de uma maneira tdo interessante, por que tu disseste
que ndo € sb fazer, existe todo um conceito por trds. A minha primeira ideia foi
pesquisar a Regina Gomide que na década de 20 ja trabalhava com o uso de padréo
geométricos nas suas tapecarias, mas dai eu ja me dei conta que isso acontece desde a
antiguidade, padrdes geométricos usados em tapecaria, entdo ndo é um movimento que
ela esta participando. Ela ndo tem esse carater moderno do movimento e isto € muito
interessante. Entéo, acho que isso pode acontecer no caso do Paulo Flores, que estaria
fazendo os padrdes geométricos, mas ele ndo esta trabalhando com abstracionismo.

M — Exato, pode néo ser uma aspiracao dele esse abstracionismo.
E — Marlene, eu te agradeco muitissimo! Foi 6tima essa nossa conversa, de verdade.

M — Sim, eu gostei muito. A gente poderia seguir conversando toda a manha...
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ENTREVISTA REALIZADA PESSOALMENTE COM PAULO PORCELLA EM 18
DE JANEIRO DE 2017.

Legenda: E — entrevistador; P — Paulo Porcella e H — Helenice Porcella.

E — Eu estou pesquisando a arte abstrata no Rio Grande do Sul, entdo eu conversei com
a professora Marilene Pieta, e ela me indicou conversar contigo, pois tu trabalhaste
com abstrato no periodo em que estou estudando. Eu precisaria saber o que tu te
lembras desse momento, do inicio da sua carreira. Quando tu comecaste a fazer arte
abstrata?

P — Olha, pois é... E tdo diversificado. Eu fazia natureza morta, que sempre foi um cliché
base, e depois até um periodo da faculdade, por exemplo, natureza morta sempre foi um
alicerce, porque ai tu discutias a composic¢do... E natureza morta, assim, ficou vinculada a
toda uma trajetéria...

E — Certo, e quando que tu foste tirando a forma do quadro e deixando os tragos mais
soltos? Foi logo em seguida?

P — Olha, mas ai eu fui tendo influéncia da faculdade: expressionismo, abstracdo, entdo ai a
coisa foi se injetando...

E — Foste experimentando aos poucos?

P — E. Entdo eu tive momentos, assim, de abstracdo, e na abstracdo ndo tinha um
compromisso, assim, de copiar.

E — Era uma vontade que tu tinhas de trabalhar com uma coisa nova?

P — Sim. De estimular o imaginario, sem ter que copiar um elemento, pois ai era apenas um
servico técnico.

E — E tu lembras que influéncias tiveste para comecar a pintar abstrato? Chegaste a
viajar para fora?

P —Sim.
H — N&o, nesse periodo nao!
P — Néo, na faculdade néo, ndo é filha?

E — Até entéo tu s6 tinhas ficado aqui no Rio Grande do Sul, néo tinhas viajado nem
para o Rio, nem para Sao Paulo?
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H — Rio e S&o Paulo ja.
E — E la viste alguma coisa que te influenciou?
P — Sim, porque |4 a coisa ja tinha andado, era muito, assim... ampla.

E — Mas o que tu te lembras de ter visto nesse periodo, algum artista ou alguma
exposicdo em especial?

H — Tinha alguma coisa do abstrato que era uma influéncia para ti, pai?
E — Tu te lembras de ter visto e ter pensado “ah, eu quero fazer assim também”?

P — Como é que eu vou lembrar agora? VVou ter que buscar la do passado... Porque como eu
tinha na faculdade cadeiras de Histéria da Arte, isso tudo comecou a fazer parte do meu
contexto informativo.

E — As influéncias vinham de fora, entdo, em forma de imagens?

P — Isso. E depois na faculdade, eu tive professores que vinham da abstracéo, ndo é?
E — Quem foram os professores que te influenciaram?

P — Olha... deixa eu pensar...

E — Lembras se o Ado Malagoli te deu aulas?

P — Ah sim! Era o Malagoli, no desenho, Locateli na paisagem, e também tive aulas com o
Fahrion...

E — E algum deles te ensinava a abstracédo?
P — Nao.

E — Nem o Malagoli? Porque o Malagoli é considerado um dos primeiros pintores
abstratos.

P — Nao, ndo, ele centrava na estrutura conceitual académica.
E — Mas, no geral, o Malagoli pode ser considerado uma influéncia tua?
P — Malagoli? Sim! Locateli, também.

E — Tu gostavas das obras deles?
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P — Sim. Eles eram 0s mestres da época que eu convivia. E, a partir dali, quando tu entras
para a faculdade, tu tens todo o histérico na arte do mundo.

E — E tu te lembras das criticas? O que os criticos falavam sobre os artistas que estavam
pintando abstrato.

P — Olha, néo tinha credibilidade. Porque de certa forma tinha um conceito de que era uma
fuga, assim, de ter o dominio do desenho, de ter uma técnica da luz e da sombra, da cor,
entdo o abstracionismo ficou um jogo, um quebra-cabeca, ndo é? Era algo mais espontaneo,
sem um compromisso em representar alguma coisa, uma coisa muito mais conceitual do que
formal.

E — E na época que tu comecaste a fazer a arte abstrata, tu conseguias vender as obras?
P — Vendia.

E — Para particular ou para alguma instituicao?

P — Para particular. Tem no meu arquivo, ndo &, filha?

H — Nao, essas vendas desse periodo, néo.

E — Mas quando tu comecaste a pintar abstrato? Conseguirias me dizer uma data, um
periodo?

P — A arte abstrata? Na Faculdade de Belas Artes ndo tinha abstracdo na época... Porque ela
entrou depois... Eu tive uma educagdo muito académica. Meu professor era 0 Malagoli, que
era um académico!

H — Nao, mas a tua primeira exposi¢do, quando tu saiste da escola de arte... querendo uma
coisa nova e tu fizeste a tua primeira individual...

P — Fiz a primeira individual, sim.
E - Em que ano?
P — Em 1960.

H — Entdo, em 1960, ele faz a primeira individual, com 25 anos, e ja tem arte abstrata. Tu
vais ver neste livro que te dei. Ali tem tudo.

E — Tu conheces um artista chamado Paulo Flores?

P — De nome, acho que sim...
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E — Tu ndo tens conhecimento do trabalho dele? Do trabalho dele da época, de conviver
com ele?

P — Nao, eu ndo lembro.

E — De quem o senhor lembra que trabalhava contigo nessa eépoca? De outros artistas,
ndo os teus professores, mas teus colegas ou outros artistas que estavam ainda
comecando?

P — Bah, e agora... como é que eu vou lembrar? Dos nomes da minha eépoca, tinha o Iberé, o
Malagoli, o Fahrion, a Alice Soares...

H — Mas o Iberé estava em outro patamar...

P—Sim...

H — E teus colegas de turma, pai?

P — Bah... ndo me lembro mais. Me d& um nome, filha!
H — O Paulo Peres?

P — Sim. O Paulo Peres era meu colega.

H — Da escultura, quem era...?

E — Carlos Tenius?

P —Isso! O Carlos Tenius!

E — O Carlos Scliar? Niao sei se nessa época ele convivia contigo... ou alguém do “Clube
de Gravura”?

H — Ele foi fazer gravura com o Danubio ainda nos altos do mercado, e ai depois foi trabalhar
14 no atelier que ficava na Lopo Gongalves.

E — Tu lembras, assim, sobre a tua decisdo de fazer arte abstrata. Como tu me disseste,
era uma vontade de trabalhar com coisas novas que estavam acontecendo...

P — E. Eu queria procurar uma identificagdo com o contemporaneo, com o modernismo.
E — Era uma vontade de ser moderno, entdo?

P — Exato. Porque ai estava entrando aquela ideia de ser cliché quem fazia figurativo... Ficava
meio académico.
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E — Até os teus 20 anos, que seria em 1956, tu viajaste para Sdo Paulo?
P — N&o... Que eu me lembre, nédo.

H — Ele foi para uma Bienal, ele recém tinha casado com a minha mée, eu ndo era nascida
ainda...

E — Tu lembras qual Bienal foi esta, Paulo? Ou a idade que tu tinhas?

P — Bah...

H — Se eu perguntar para minha mée, ela sabe...

E — Ent&o depois pego esta resposta contigo por e-mail. (A confirmacéo do ano foi dada
posteriormente por Helenice: Paulo viajou com sua esposa para a Bienal de Sédo Paulo
de 1959).

P — Na verdade, ir para la foi impactante, porque o grupo...

H — A turma toda dele foi, locaram um 6nibus e foram se enlouquecer em Sao Paulo (risos).

E — Até quando o senhor pintou abstrato?

P — Olha, a minha formacdo, na verdade, foi académica, trabalhava com o figurativo, o
classico... Quando surge o abstracionismo, eu logo comeco a produzir o abstracionismo...

E — E segue até quando? Até que década?

P — Ah, a década eu ndo lembro.

H — Até os anos 1970 ainda tem abstrato, tem dois exemplares na minha casa.
E — E por que o senhor parou?

P — Eu acho que, primeiro, tem que ser uma coisa intima e foi se desgastando. Ai, a cultura
também foi se renovando e tu vais te comprometendo com a mudanca e depois uma coisa
que comegou a marcar muito foi a tecnologia, por exemplo, de imagens e tecnologia digital...

E — E tu chegaste a produzir alguma coisa digital?
P — Néo.

H — Eu sei o0 que ele estd querendo falar. Assim, o uso de equipamentos, como o slide, a
fotografia, como suporte. Para pegar referéncia e depois trazer para o atelier, que é uma
pratica que ele tem até hoje. Até hoje ele fotografa.
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E — Paulo, por que tu decidiste ser artista?

P — (risos) Olha, primeiro, ndo foi uma coisa conceitual, que eu resolvi adotar. Foi um
processo que veio surgindo comigo.

E — Mas alguém da familia era artista?

P — Na&o. Fui eu gque nasci artista. Tanto até que eu me lembro — que € uma coisa que até me
marcou muito — quando eu resolvi ir para uma faculdade e que eu escolhi as Belas Artes, foi
um impacto para minha familia...

E — N&o estavam esperando?
P — Néo. Todos achavam que faria arquitetura.
E — Ah, arquitetura. Agora o teu filho vai se formar em Arquitetura.

H — E, ou tu eras médico, ou tu eras advogado, ou tu eras arquiteto ou engenheiro. Mas
como a engenharia ainda era uma coisa muito formal, ndo libertadora, ndo libertaria, ele
disse “eu vou para Porto Alegre estudar”, porque ele era do interior e veio para Porto
Alegre...

P — Para fazer faculdade, e fui para a Escola de Arte.

H — E todo mundo crente que ele seria arquiteto. E na mesma hora ele passou no vestibular.
E — Paulo, tu ja desenhavas quando tu eras crian¢a?

H — Sim, eu tenho os cadernos que a minha avé guardou...

E — Ah, que maravilha!

H — Tem uma coisa linda que aparece aqui no livro, que é uma poética que diz assim: meu
avo era militar, mas era muito sensivel e a minha avo era uma dona de casa, mas pintava,
bordava e cantava... 0 prazer dela era esse... Quando eles sacaram que meu pai tinha talento,
mandaram fazer uma mesa pequena para ele desenhar, que eu tenho até hoje. A minha avé
impOs assim: “tu vais brincar, mas primeiro tu tens que fazer um desenho para mim”. Entéo,
aos sete anos, ele pintou toda a historia da “Branca de Neve” para um trabalho da escola.

E — E a tua mae também cantava. Isso tu lembras?
P — Sim, lembro.

H — Ela cantava o tempo inteiro.
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E — E tu gostas de cantar?

P —Na&o, mas é uma coisa, assim, que sempre esteve comigo.
H — A irmé dele foi para musica, tocava acordeon.

P — A mdsica ndo era uma coisa separada.

E — Paulo, o que tu gostas de fazer quando tu ndo estés trabalhando? Quais sdo os teus
prazeres?

P —Olha, a arte € uma coisa tdo embutida em mim, que o resto € tudo coisa momentanea...
E — Bonita essa frase, daria uma epigrafe! (risos)
P — Mas, na atualidade, na verdade, é a televisdo.

E — Mas ao longo da vida, tu foste bastante ao cinema? Como era a tua vida fora do
atelier?

P — Cinema, cinema, que era ainda assim, o destaque da época...

E — E em exposicdes de arte? Também foi uma coisa que tu foste bastante?
H — Ele ia a todas! Era “arroz de festa”.

P — Principalmente depois da faculdade...

H — Sim, porque ai tu ja estavas formado... Tinha um grupo, que é o grupo deste momento
historico, e que comecou a fazer um movimento do proprio momento da arte, entdo assim,
quando tu vés as fotos, vés que sdo sempre 0s mesmos!

E — Tu nunca trabalhaste com abstracionismo geométrico?
P — Nao, ndo. Sempre foi mais espontaneo.

E — Tu achas que pode ter alguma relacdo com a musica? Como era a tua técnica em
relacdo a escolha de cores e pinceladas?

P — Eu lidava muito com a emogao do momento.

H — Sim, mas a musica era importante para ele.
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P — Era espontaneo... De repente, o abstracionismo comegou a surgir e eu comecei a testar
varias modalidades do abstracionismo... Aquilo foi pra mim um fundamento e um
conhecimento técnico, e ndo um comprometimento com o estilo, entendes?

E — Qual o segredo pra fazer uma boa pintura abstrata?
P — Tem que ter dominio técnico. Se ndo, da “porcaria” (risos).

H — Eu vou te mostrar uma coisa (Helenice tinha levantado para procurar algo e voltou com
um LP de Sebastian Bach, que Porcella havia ganhado de seus colegas). Eu preciso
interrompé-los, porque aqui € uma coisa muito sagrada e eu fiquei até emocionada quando
tu falaste sobre musica, porque ele ganhou isso aqui — e eu sei disso porque fui criada no
atelier que ficava l4 em casa — “para o mestre mais importante que Jesus”, Sérgio Stein
(Lendo uma das dedicatorias), que foi um dos que deu o disco para ele...

E — Era um amigo?

H — Um amigo, um colega, era dos artistas do grupo que frequentava a nossa casa na época...
E estd aqui a relagdo com a masica, ndo €? Olha, cheguei a me arrepiar.

P — Isso é um documento, ndo é?
E — Claro!

H — Entdo a musica era um gatilho. Porque como o atelier era em casa, a gente s6 estava fora
um turno para a escola, o atelier era meio que um “templo sagrado”. A gente desobedecia a
nossa mae, que ndo queria que a gente entrasse... Ela dizia: “ndo entra ali... ndo mexe nas
coisas do teu pai”, mas a gente entrava e nunca era corrido pelo pai...

P — Qual era o lugar, filha?

H — L& na S&o Pedro, a gente morava na So Pedro, esquina com a Pard... A gente entrava
na casa e tinha um corredor e la no fundo ficava o atelier...

P — Lembro. Tinha um corredor enorme.

H — E era musica toda hora. Entdo a masica certamente era um dos gatilhos, mesmo que
fosse inconsciente.

E — Me explica um pouco mais, tem que ter o conhecimento técnico. O que é esse
conhecimento técnico? Como tu o aprendias?

P — Eu tive uma formacdo em Belas Artes, que foi variada, foi académica. Aprendi com o
Fahrion o desenho naturalista, a pintura moderna com o Malagoli, e 0s murais e a pintura de
paisagem com o Locatelli.
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E — E como é a tua visao critica sobre uma obra abstrata?

P — Olha, com a formacdo que eu tenho, eu sempre tenho uma critica que fundamenta a
sensibilidade da gente quando vé aquilo. Se ela é fraca e poderia ser melhor, ou se nao teve
um aproveitamento substancial do material... O material tem que vir com mais riqueza, se tu
souberes lidar com ele, tu enriqueces a obra abstrata ou ndo, depende do dominio técnico.
Ent&o, o abstracionismo falseou muito isso, ndo é?

E — Muita gente tentou, ndo é?

P — Tentou. E sem fundamento técnico que garantisse qualidade da coisa, entdo eu vi que
sempre teve muita banalidade.

E — Em relacéo aos teus proprios trabalhos, tu tens criticas ou tu ficaste satisfeito com
todos?

P — Com os meus? Com 0s meus abstratos?
E—-Sim.

P — Ah sim, eu fiquei, porque eu tinha formacdo académica, ndo é? Eu tive aula com o
Malagoli, o Locatelli...

H — Mas ndo era sO por isso, ndo era sO por isso... O que ndo era bom ele rasgava.

E — Ah, tu colocavas fora... O que tu ndo gostavas, tu descartavas? Tinhas um “padrao
de qualidade rigoroso”?

H — Sim!

P — Porque como eu tinha uma formacao, eu tinha consciéncia do que era bom e do que era
“porcaria”.

E — Paulo, tu tinhas a consciéncia de que tu eras um dos primeiros a pintar abstrato?
P — Na verdade, havia outros artistas que faziam. Mas que seguiram a carreira foram poucos.
E — Mas a ideia que tu foste um artista de vanguarda, tu tens?

P — N&o, na verdade eu ndo tinha essa ideia.

E — Mas hoje, olhando para tras, tu consegues ver que a tua producéo era moderna
para aquela época?
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P — O que a acontece é que eu me identifiquei com a época. Porque quando surgiu o
modernismo, o abstracionismo, eu ndo entrei de cara, porque tinha uma formagéo académica
muito acentuada. Entdo o meu abstracionismo foi depois de entender todas as questdes
conceituais que o abstracionismo propunha. Dai a gente comegou a viajar para as Bienais de
Sdo Paulo e a gente comecou a ter mais referéncias. Entdo, eu passei a viver em uma "saia
justa... Eu pensei: "Eu sou contemporaneo desses caras, como eu vou voltar e fazer
figurinhas?". Parecia-me ultrapassado e como eu tinha feito Belas Artes, eu me sentia um
artista, eu sabia que tinha que estar usando a midia da época, o que havia de mais atualizado.

E — E tu achavas que o Rio Grande do Sul era mais atrasado naquela época que Sao
Paulo, por exemplo?

P — Nao, nunca achei isso.

H — Ele tinha inclusive outro conceito que eu me lembro de ouvi-lo falar com o Danubio de
que aqui no Sul havia mais conteudo. Eles achavam que tinha que separar do resto.

P — A gente achava que aqui havia mais autenticidade. E, porque nosso grupo era um grupo
pesado: Malagoli, Fahrion, Locatelli, Danubio...

E — Sim. E na época que o Danubio produzia arte abstrata, tu ainda convivias com ele?
P — N&o. Isso foi mais adiante. Ja ndo conviviamos mais.

E — O Danubio na época era um pouco contra a arte abstrata. Ele chegou a falar sobre
isso contigo?

P — N&o. A gente ndo discutia isso.

H — Eu lembro quando eu era pequena, a gente ia muito para o sitio do Danubio e ele e papai
ficavam horas conversando e eu achava aquilo o maximo. A gente ia numa Kombi azul que
ele tinha na época.

E — Mas vocés ndo discutiam sobre as propostas artisticas de cada um?
P —Nao. Cada um tinha seu trabalho e a gente ndo dava “pitaco” no trabalho do outro.

E — Paulo, quero te agradecer muito por esse tempo que tu reservaste para mim. Foi
muito bom poder conversar contigo.

P — Eu que agradeco! Foi 6timo mexer 14 com o involucro e rememorar tantas coisas.
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ENTREVISTA REALIZADA COM REGINA SIVEIRA, POR E-MAIL, EM 30 DE
JUNHO DE 2017.

Legenda: E — entrevistador; R — Regina Siveira
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E — Quais razdes te levaram a explorar a visualidade abstrata nas tuas pinturas nos
anos 19607

R — Simplesmente derivaram de minha vontade de tomar diregdes novas, pois eu estava em
pleno periodo de formagdo. E o novo neste periodo em Porto Alegre era a abstragdo,
representada pelo repertdrio e carreira do mestre lberé Camargo, em oposicao aberta aos
estudos e resultados mais conservadores, do Instituto de Artes, com orientagdo figurativa.
Se hoje isto € uma discussdo velha, na época parecia incendiaria!

E — Tu saberias precisar o ano em que tu produziste uma obra abstrata pela primeira
vez?

R — Francamente ndo lembro de ter feito pinturas totalmente abstratas no curso de pintura
com Iberé Camargo. O curso era para aprender a pintar melhor, mas certamente ndo era um
curso de pintura abstrata. Entretanto, lembro especialmente de xilogravuras abstratas que fiz
no curso com o Xico Stockinger, no mesmo ano, também no Atelier Livre que funcionava
sobre o0 antigo abrigo de bondes no centro de Porto Alegre. Algumas gravuras e desenhos
abstratos estéo reproduzidos em catalogo de minha exposic¢éo individual de 1961 no Margs.

Entretanto, fiquei oscilando entre figuracdo e abstracdo por um bom tempo. Sobre a série de
pinturas quase abstratas mais importante que fiz nos anos 1970 — fago questdo do “quase”
porque sempre havia uma remessa a figuracdo — foi depois de um periodo fortemente
figurativo e expressionista, marcado pelo trabalho que desenvolvia junto as praxiterapias do
Hospital Psiquiatrico S&o Pedro, entre 1962 e 1964.

Conto que as obras figurativas constituidas por pinturas guaches e desenhos haviam sido
aceitas para uma individual na Galeria Goeldi, no Rio, em 1965 — mas quando finalmente
me aprontei para a exposicao na Goeldi queria levar pinturas mais novas e mais abstratas,
preferidas pelo Iberé, mas agora recusadas pelo diretor da galeria, que defendia a sua escolha
anterior. Lembro sempre que o Iberé foi comigo a galeria em Ipanema, eu carregando uma
das telas, decidido a defender minha mudanca de rumo. Ganhamos a parada, a exposi¢éo
saiu como queriamos.

E — Quando e por que tu abandonaste esse tipo de padrao?

R — Na verdade s6 mudei radicalmente desses modos mais abstratos, com bastante matéria
e veladuras de cor, quando fui para a Europa pela primeira vez, em 1967, e fiquei em contato
direto com a arte contemporanea da minha propria geracéo, com outros repertorios e direcdes
poéticas: ao ponto de deixar de ser pintora.

E — Tu sempre foste considerada uma artista ""de vanguarda'; na época, existia o
sentimento de que o abstrato era o que tinha de mais moderno para se fazer?

122



R — Talvez fosse assim em Porto Alegre, mas acho perigoso generalizar, ainda mais em cima
dessa dicotomia abstrato x figurativo. Havia tantas outras manifestagdes na cena brasileira:
concretas e 0 neo-concretas, conceituais, pop, arte por computador, performances, mas na
verdade nada disto parecia chegar ao Rio Grande do Sul. No Instituto de Artes, nos
formavamos pintores ou escultores, mesmo a gravura ndo se ensinava por ser “‘arte menor”.

E — Tu viajaste para alguma Bienal de So Paulo nos anos 1950 ou inicio dos anos 19607

R — Nao, nos anos cinguenta eu era uma estudante e no inicio dos 60 estava recém me
resolvendo a ser uma artista profissional. A Bienal ainda ndo estava no meu repertorio. O
que mais fazia era participar de saldes em outros estados, geralmente com desenhos, onde
ganhava muitas menc@es honrosas e prémios, mas ndo viajava profissionalmente nesses
anos, com excecdo de idas ao Rio para visitar o Iberé e a Maria, ver a colecdo do MAM,
visitar a Escolinha de Arte do Brasil e frequentar a casa do Augusto Rodrigues, fundador da
Escolinha, com quem fizera amizade.

E — Tu viajaste para fora do pais nesse mesmo periodo ou tiveste contato com algum
artista estrangeiro?

R — No inicio dos anos 1970, apenas viajei mais de uma vez para o Uruguai, onde fui
convidada pelo marchand Henrique Gomes a fazer uma exposi¢cdo de desenhos na Galeria
U, em Montevidéu. L4, conheci artistas uruguaios de diversas geracGes, todos pintores e
gravadores. Curiosamente, reencontrei diversos deles vivendo em Nova York, nos anos em
gue eu mesma vivia em Porto Rico.

E — Quais eram as fontes que tu dispunhas para te atualizar artisticamente?

R — Livros e revistas de arte internacional que comprava ou encomendava em livrarias-
como a Kosmos, de Porto Alegre.

E — Tu achas que a critica de arte no Rio Grande do Sul na época era aberta a proposta
de abstracédo?

R — O unico critico de arte era o Aldo Obino, do Correio do Povo e ndo acho que tivesse
posi¢Oes formadas contra ou a favor da abstragcdo. As celeumas eram outras, ligadas ao
detectado marasmo cultural no Rio Grande do Sul, e ao desempenho muito conservador de
alguns artistas da cena porto alegrense. As discussdes aconteciam entre artistas, pelos jornais
— como as do Iberé com o Danubio Gongalves. Entre o Iberé e 0 Ado Malagoli, titular de
Pintura no Instituto de Artes sempre houve fair play e respeito matuo. Mesmo o Malagoli,
naqueles anos, havia enveredado por caminhos bastante abstratos em suas pinturas. Tambem
com o Xico Stockinger — mais-do-que-figurativo — havia uma boa amizade: a abstracdo nédo
era uma questdo de posicionamento e confronto (se eu mesma fiz minhas xilos abstratas no
curso do Xico!). Enfim... ndo havia exatamente esta “guerra”.
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E — Quanto a tua convivéncia com o Iberé Camargo e com o Ado Malagoli
influenciaram teu trabalho? Que outros artistas tu dirias que podem ter sido
importantes influéncias no inicio da tua carreira?

R — O Malagoli foi um grande professor, atento, rigoroso e competente. Conhecia a fundo
composicao, técnicas de pintura, pigmentos e mesmo conservacao. Antes de vir morar no
sul, Malagoli havia passado por experiéncias profissionais importantes nos Estados Unidos,
creio que junto & Fundagdo Barnes ou & sua cole¢do, como resultado de seu Prémio de
Viagem obtido no Saldo Nacional. Fiquei muito orgulhosa quando fui contratada como sua
assistente em 1964. Aprendi muito com ele.

Sobre o aprendizado com o Iberé, foi certamente marcante, sobretudo porque me ensinou
atitudes profissionais muito valiosas: paixao, extremo rigor, alto grau de exigéncia com ele
mesmo — diria até que era um mestre implacéavel!

Também foi meu mestre por mais tempo que 0s demais porque conseguiu conviver muito
bem, pelos anos, com todas as minhas mudancas — que ele certamente entendia como
geracionais.

Ainda nos anos 1970, e creio que ainda em formacao, quando sai de Porto Alegre para viver
na Europa por pouco mais de um ano, deixei de ter mestres no sentido formal, como esses
haviam sido — passei a aprender da arte e dos artistas, diretamente na veia!

E — A tua visdo dos teus trabalhos abstratos hoje € diferente da que tu tinhas naquele
momento?

Naturalmente! Tenho uma de minhas pinturas de 1964 na parede da sala de casa, nem preciso
dizer que ninguém a reconhece, pois s6 sabem dos trabalhos dos anos 70 em diante e é
sempre uma surpresa quando digo que € meu trabalho anterior. Na verdade, eu mesma tenho
dificuldades de me reconhecer ali, de tanto que mudei na arte e na vida.

Nos anos daquela pintura, a sintaxe mais abstrata que dava a visualidade de figuracbes —
sempre latentes em tudo que fazia — significava certamente trabalhar seus significados num
patamar mais filoséfico, menos factual, e mais desprendido da representacdo da realidade
visual.

Posso ate ver as qualidades da pintura, como se fosse alheia, mas agora sem fé alguma, sem
qualquer empatia pelo que queria dizer com ela...
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ENTREVISTA REALIZADA COM VITORIO GHENO, EM 07 DE JULHO DE 2017.
Legenda: E — entrevistador; V — Vitdrio Gheno e N — Néadia

E — Seu Vitdrio, a minha ideia é... como sdo memaorias bem antigas, porque o Paulo
morreu na década de 1950, sdo memorias de mais de 60 anos atras...

V — E, ele morreu muito cedo... eu acho que ele ndo completou um ciclo pictérico que ele
tinha pensado em fazer...

E — Mas o que tu te lembras dele?
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V — Eu conheci ele muito jovem, conheci ele no Uni&o, ele nadava no Unido — e foi campeéo
brasileiro de natagdo — e ele tinha um corpo muito bonito... e naquela época havia tipo uma
certa escolha, assim, entre amigos, sabe? O Paulo era uma pessoa muito querida, assim,
muito explosiva, muito bacana e era muito amigo também do Roberto Bins, e ai praticamente
ficamos os trés amigos: o Roberto Bins, o Paulo e eu. A gente sempre discutia muito pintura,
na época havia certa ebulicdo, digamos assim, pictorica, sobre o abstracionismo, tachismo,
uma série de coisas...

E — Isso na década de 40?

V — Isso, na década de 40... e até um pouco antes da década de 40... Nesta época, a turma da
Livraria do Globo fez uma exposicao de pintura, digamos assim, de arte moderna. A primeira
exposicao de arte moderna que foi feita em Porto Alegre.

E — Na prépria livraria?

V — Sim. Com gente ligada a livraria, Jodo Faria Vianna, Farhion, eu. Nessa época, o Paulo
ndo estava na livraria ainda porque era muito cedo. Eu estava com 17 anos e o Paulo,
digamos assim, eu conheci ele quando tinha 18, 19 anos, quando nés comegamos a ser
amigos.

E — Mas depois ele comecgou a trabalhar na Livraria, ndo €?

V — E. E como a Livraria tinha parado de fazer a parte editorial, porque faltou papel, depois
da guerra e aquela coisa toda. E ai eu resolvi ir pra Buenos Aires, naquela época eu ndo tinha
trabalho aqui em Porto Alegre, e ai eu tive uma oportunidade de ir a Buenos Aires com um
amigo meu. Em Buenos Aires eu tive sucesso, bastante até...

E — Ficaste 14 quanto tempo?

V — Eu t6 te contando mais ou menos o inicio, digamos assim, da histéria do Paulo Flores
porque ele entra agora nessa historia, entdo eu fui a Buenos Aires e trabalhei durante um ano
e meio |4, tive sucesso, e nesta época 0s meus amigos aqui de Porto Alegre, o Paulo, o Koetz,
o Nardin, o Mottini, eram o nucleo da Livraria do Globo, que trabalhavam dentro do
departamento de desenho da livraria, e eles estavam vagando por ali, estavam sem trabalho,
e eu entdo me dei conta de que eu poderia vir a Porto Alegre e levar eles a Buenos Aires
comigo. Ent&o fiz uma longa viagem, voltei de Buenos Aires a Porto Alegre ja com dinheiro
para poder levar os meus amigos pra la. Algum dinheiro eu tinha conseguido aqui, pois
quando na primeira vez que vim de Buenos Aires pra ca eu fiz uma mini-exposi¢éo na Rua
da Praia, ai juntei um dinheiro tremendo! Levei o Koetz, o Nardin o Paulo Flores..

E — Entéo o Paulo Flores foi a Buenos Aires por iniciativa tua?
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V — Foi a meu convite. Chegamos a Buenos Aires eu comecei a apresentar as minhas ligagoes
editoriais, o Nardin ficou trabalhando pra Editora Abril, o Paulo ficou no hotel estudando,
desenhando, desenhando nus, nés posavamos uns pros outros porque na época era assim...
para aprender, havia uma certa vontade de aprender. O Paulo tinha um corpo muito bonito,
bacana e tal...

E — Um bom modelo (risos)...

V — E ai tinha muitas exposicdes, nas exposi¢cdes nos eramos assim, os brasileiros top em
Buenos Aires, e ai houve uma grande curiosidade para saber quem nos éramos 14 em Buenos
Aires, por incrivel que parega, éramos muito jovens, bonitos... risos

E — Risos... Faz diferenca!

V - Faz diferenca. Risos. Ai conhecemos — eu to te contando a historia do Paulo, t&? Néo a
minha...

E — Pode contar a tua, Vitorio, sem problema nenhum... se misturam, né?

V — Conhecemos o embaixador cultural do México, o nome dele era Ivan de Neri... e
também um poeta... Vou me lembrar do nome deste poeta... Ele apaixonou-se pelo Paulo,
de cara assim... Alias, como te falei, o Paulo era um homem muito insinuante, bonito, alegre
assim, sabe? Bacana mesmo... sempre foi sequido por mulheres e por homens... Cardenas
era o poetal

E — Cardenas... Que meméria tu tens, hein?

V — Cérdenas. E este poeta era um poeta moderno. Um poeta assim - ele era defeituoso, ele
tinha um problema...

E — No corpo?

V —E, ele era meio ruim, assim. Mas n6s adotamos os dois porque eles eram muito queridos
I4&. E o Paulo foi o perseguido, porque ele era... digamos assim, mais explosivo, mais bacana
e tal...

E — Chamava mais a atencao...

V — To te contando a histdria porque nos desenhavamos muito ali no hotel, muito desenho,
muita historia, a gente discutia muito pintura, como se nos estivéssemos em Paris na época,
a mesma coisa.

E — Vocés ficaram o tempo inteiro neste hotel?
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V — Ficamos um periodo bem longo neste hotel, que se chamava Hotel Avenida, a Nadia
tirou inclusive uma foto do hotel.

N — Tu queres a foto? Eu vou te mandar.

V — Ai a gente comecou a frequentar exposicoes, e esse Cardenas apresentou pro Paulo a
Blanca Luz, uma poetisa, uma escritora. Ela foi casada com o Patino, o rei da Prata no Peru,
uma pessoa conhecida na Ameérica inteira, e ela era namorada do Perdn. O Peron financiou
para ela uma revista chamada 21 Pueblos — isso ninguém sabe — era uma revista que cada
artista ou escritor escrevia algo do seu pais. Ai tinha da Venezuela, Bolivia, Peru, Chile,
Argentina, Uruguai, sé o Brasil ndo. Ela apaixonou-se pelo Paulo... Imagina!

E — A namorada do Peron?

V — A namorada do Perdn! Nao, eu to falando sério! Era o Perdn e a Eva; a Eva vivia com
0 Peron. E ele se encontrava com a Blanca num apartamento que eles tinham ali na Recoleta,
um baita apartamento. To te falando porque eu fui ao apartamento. E uma histéria bonita,
ndo é? Romantica.

E — Sim. Eu néo sabia dessa historia.

V — Eu procurei muito essa revista la em Buenos Aires e ninguém achava, ninguém achava,
mas eu vou achar. Ai um dia, depois de muito tempo, o Paulo comecou a ilustrar essa revista:
21 Pueblos. N&o sei se o Paulo trouxe alguma coisa de Buenos Aires, ndo consigo me
lembrar... Mas eu me lembro desta revista, da Blanca Luz, que eu procurei durante um
periodo 1a. Eu sempre vou a Buenos Aires. E tem um livreiro 14 no Centro, e ele ficou de se
organizar para achar esta revista. A revista ndo € dificil de achar, ela saiu na Biblioteca
Nacional, eu fui pesquisar um livro meu quando saiu em Buenos Aires e encontrei na
Biblioteca Nacional de Buenos Aires. Que, por sinal, é uma Biblioteca de primeirissima
ordem. N&o é que nem a Biblioteca do Rio de Janeiro que nds fomos pesquisar la e foi um
horror para conseguir revistas que eu ilustrei no Rio de Janeiro. Voltando ao Paulo: o Paulo
entdo, nessa época, ele se soltou nesta revista. 1sso ai durou mais ou menos uns 4 ou 5 meses.
O que na época era um tempo enorme, para gente, sabe? Hoje as coisas passam muito rapido
para todo mundo. Para mim, entdo, mais ainda.

E — E por que vocés voltaram de Buenos Aires?

V — O Paulo teve um problema |4 em Buenos Aires e nds ficamos assustados com ele. Havia
perseguicOes politicas ali, e 0 Paulo tava morando na casa... Risos. Tu tens que escrever
sobre isso com certo cuidado, viu? E nos ficamos assim, um pouco apreensivos com a
historia porque o Cardenas ouviu, como ele era adido cultural ele sabia das informac6es da
politica argentina... e ele um dia chegou para nds no hotel e disse: “O Paulo tem que voltar
a Porto Alegre”. Bah! O Paulo ja estava com vontade de voltar também. Ele ja estava cheio,
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era muita loucura e tal, e acho que no final ele se deu conta. Ele era uma pessoa muito
centrada. Ele era um cara bem organizado pessoalmente.

E — Nesta época ele era solteiro?

V — Sim. Ai ele chegou: “Vitdrio, eu tenho que ir embora mesmo. Eu tenho que ir 4. Eu to
doente”... Ai ele veio para Porto Alegre para ser operado. E a Blanca fugiu para o Chile.
Ficou sabendo que o Paulo ia ser operado e queria vir do Chile para Porto Alegre para
acompanhar o Paulo!

E - E veio?

V — Nao veio! Porque o Paulo néo quis! Ele ndo quis saber mais. Bom, ai o Paulo foi a Porto
Alegre e ficou durante um periodo e depois ele foi para o Rio.

E — Por que ele quis ir ao Rio?

V — Eu voltei de Buenos Aires e fiquei trabalhando no Correio do Povo... em 50, eu fui pra
Paris e o Paulo ficou no Rio de Janeiro. Ai o Paulo comegou a conhecer artistas.

E — Tu tens alguma ideia do porqué ele foi para o Rio, como é que foi a vida dele 13,
vocés perderam contato?

V — A vida dele no Rio de Janeiro acho que foi bem interessante. Quando eu voltei de Paris,
0 ndcleo era igual, o do Paulo, o meu, do Xico Stockinger. Nés faziamos parte desse grupo
ali. A essa altura a gente discutia muito a arte moderna, também como o Pollock se lancava
nos EUA com aquelas pinturas engracadas dele, muito bonitas. Eu acho que o Iberé Camargo
sempre se influenciou pelo Pollock. Como técnica, sabe? A maneira de pintar. Tinta sobre
tinta sobre tinta sobre tinta...

E — Entéo tu achas que o Iberé se influenciou pelo Pollock?

V — Isso, eu tava em Paris junto com o Iberé também nessa época, em 51. E ai a gente
conversava muito sobre isso ai, sobre o Pollock. Paris ali, um vozerio ali, uma histéria em
torno de Pollock. Como eu conhecia o Bandeira, e uma turma de pintores paulistas, também
amigos nossos... todo mundo que discutia se reunia ali no café para discutir sobre pintura.
S6 o Iberé Camargo que ndo. O Iberé Camargo nao era sociavel. Nessa época quando eu
voltei de Paris para o Rio de Janeiro, comecei a frequentar os mesmos ambientes la. Era o
Vermelhinho no fim da tarde, eu saia da agéncia que eu trabalhava... eu trabalhava com
publicidade quando eu voltei de Paris, porque eu precisava trabalhar com propaganda para
ganhar dinheiro. Nesse periodo, o Paulo também estava contribuindo com diversos veiculos,
jornais. Ele, inclusive, fez duas capas para revista Rio que eu indiquei, porque eu gostava
das coisas do Paulo. O diretor da revista topou e publicou coisas do Paulo. Inclusive, acho
que alguns contos.
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E — Entdo no Rio vocés se encontraram tambem?
V — Sim, convivemos bastante tempo.
E — E foi 14 que ele conheceu a esposa dele?

V — Sim. Ele a conheceu no Rio de Janeiro. E ai entdo, ele parece que deu uma sumida, foi
a Petropolis, acho que ela tinha familiares por la. Ai ele pintava na casa dela, ndo nos
encontramos mais durante um periodo, até 53/54. Eu acho que ele voltou para Porto Alegre
porque eles herdaram uma fazenda em Santa Maria. Ele tinha um cunhado dele, que era
advogado e trabalhava em Brasilia. E ele ndo tinha tempo para cuidar da fazenda, ai ele
convocou o Paulo para cuidar da fazenda dele e da irmé. E o Paulo, entéo, foi para fazenda
e nesse periodo, que o Paulo foi para fazenda, eu ndo tomei mais conhecimento dele. Se
fechou ali na fazenda. Eu so fiquei sabendo, que alguém um dia me disse que ele estava com
um problema porque virou um trator em cima dele. Mas néo foi disso que ele morreu, ele
morreu de outra maneira, ele fumava muito... Ele fumava palheiro.

E — Ele morre de complicac6es do cigarro?

V — E, eu acho que foi cancer pulmonar.

E — Tu chegaste a ir ao velorio dele?

V —Nao, ndo fui ao velorio dele porque eu ndo fui comunicado, ndo fiquei sabendo. Eu acho
que eu estava viajando, porque nessa época eu estava trabalhando no Rio ainda, estava
trabalhando para Varig.

E — Tu trabalhaste para Varig?

V — Eu trabalhei durante um periodo grande, quase 30 anos.

E — E ndo conheceste nesse periodo o Nelson Jungbluth?

V — Muito meu amigo, eu trabalhei com ele no departamento de propaganda da Varig. O
Nelson era meu amigo, muito querido ele.

E — Eu conheci muito a familia dele, pois eu organizei uma exposi¢ao de quadros dele.
V — Baita cara! Ao contrario do Iberé.
E — O Iberé nao era facil?

V — O Iberé era meu amigo também, mas era um chato. (risos)
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E — Aproveitando que tu estés falando do Iberé e do Paulo, juntos, porque os dois foram
muito importantes na arte abstrata do RS. O Paulo como um pioneiro...

V — E, mas o Iberé ndo é muito abstrato, no.
E — E. Mas o Iberé foi muito importante para o abstracionismo...

V — E. O Paulo sim fez abstragdo. Apesar de eu achar, pessoalmente, que o Paulo é um
grande artista, um grande artista! Porque eu vivia falando com ele: “Paulo, n6s temos que
trabalhar. Primeiro, digamos assim, como os antigos faziam”.

E — Com desenho?

V — Sim... saber fazer a figura humana, anatomia de qualquer coisa. Sempre eu e ele
discutiamos esse tipo de negocio.

E — E tu achas que ele era um bom desenhista?

V — Ele comecou a fazer retratos, isso aqui em Porto Alegre. Além dos desenhos, ele
comecou a se insinuar dentro dos retratos. Inclusive, 0 meu retrato ele ndo fez, ele fez de
outros amigos dele, enfim, o meu acho que ele ndo fez. Eu fiz o retrato dele, ele ndo fez o
meu.

E — Tu achas que ele era um bom desenhista?

V — O Paulo sim, sim, um 6timo desenhista, muito bom, bom mesmo. E ele era bem
dedicado, ele tem umas coisas que eu me lembro... as vezes eu vejo algum livro do Picasso
e vejo alguns desenhos que o Picasso fazia, de retratos, figuras humanas e que eu me lembro
do Paulo.

E — Me parece que o Picasso foi uma influéncia para o Paulo...

V — Eu acho que sim, eu acho que em parte o Paulo teve certa influéncia. Porque também o
Picasso influenciou meio mundo, eu ndo vou dizer que tenha me influenciado, possivelmente
até sim, pode ser.

E — Nem que seja inconsciente.
V — Eu acho que eu sofri influéncia de outros pintores, pintores franceses...

E — E tu achas que nesse periodo, assim, quando eu digo que o Paulo Flores é um
pioneiro na abstracdo. Tu concordas com isso? Tu achas que ele realmente foi o
pioneiro na pintura abstrata no Rio Grande do Sul?

V — Ah, vamos dizer que sim.
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E — Tu ndo te lembras de mais ninguém nessa época?

V — Que chegue, digamos assim, até o ponto do abstracionismo, pode ser. Mas ninguém que
chegou a ser tdo abstrato assim como ele. Eu acho que néo.

E — Entdo... sobre a viagem para Buenos Aires, tua achas que esse periodo que o Paulo
ficou Ia influenciou no trabalho dele? O que ele viu la de moderno?

V — Influenciou, sem davidas. Ele passava o dia la nas bibliotecas e livrarias lendo livros,
estudando, indo a exposicoes.

E — Depois que vocés sairam do hotel, vocés foram para onde?
V — Fomos para Olivos, ficamos em Olivos.

E — Em uma casa?

V — Sim. Numa casa muito bonita por sinal.

E — Alugaram?

V — Néo, quando néds estadvamos neste Hotel da Avenida, tinha ali um ex-prefeito de Ujui...
que veio com as filhas para Buenos Aires, porque o Perdn retirou ele de Ia e ele veio discutir
esse assunto em Buenos Aires e se hospedou neste hotel com suas 5 filhas.

E — E conheceu vocés?

V — Nés moravamos em cima... na area do hotel que tinha ali assim uns apartamentos com
um avarandado grande ali fora e ele ficou ali com as 5 filhas. Entdo eu namorei uma das
filhas e o Paulo namorou outra, mais dai na época era um namoro, namoro mesmo.

E — Tu lembras o nome da que tu namorou? E da que o Paulo namorou?

V — Da minha eu lembro: era a Poroto, o apelido dela era Porotinho. Ai esse senhor que foi
prefeito tava custando a se acertar ali para voltar la para a cidade dele, para assumir 14 de
novo a prefeitura, alugou uma casa la em Olivos e nos levou os trés pra |4, Nadin, eu e 0
Paulo. Nos ficamos morando la meio ano, com as filhas, era uma espécie de penséo.

E — Tu chegaste a ganhar dinheiro em Buenos Aires, Vitorio?
V — Bastante
E — E o Paulo tambem?

V — O Paulo ganhou dinheiro sim
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E — Voltou entéo para o Brasil com algum dinheiro?
V — E ele ganhou dinheiro porque ele trabalhou como ilustrador dessa revista 21 Pueblos.

E — Interessante... tu achas que depois o Paulo teve uma vida financeira tranquila com
o0 trabalho dele? Ou ele passou por dificuldades?

V — Problema financeiro ele ndo teve, pelo que me consta, ele tinha um cunhado que era
advogado em Brasilia, vivia muito bem com a irm&; a mae dele era doceira, tinha uma casa
ali na Mostardeiro, a casa existe ainda, uma casa que hoje é uma casa de médicos, negocio
de pesquisa me parece. O Paulo nunca teve problema financeiro, ele foi ao Rio e comecou a
trabalhar logo que chegou.

E — Tu néo ficaste com nenhuma obra do Paulo?
V — Né&o, nédo havia essa troca.

E — Tu aprendeste a pintar com quem?

V — Eu acho que sou autodidata.

E — E? Tu néo fizeste cursos?

V — Eu comecei a desenhar sozinho e logo, logo fui para Livraria do Globo, me deram um
cargo de aprendiz de desenho e um ano depois eu estava ilustrando para a Revista do Globo.

ENTREVISTA COM VERA CHAVES BARCELLOS, REALIZADA POR E-MAIL
EM 26 DE JULHO DE 2017.

Legenda: E — entrevistador; V — Vera Chaves Barcellos

E — Quais razdes te levaram a explorar a visualidade abstrata nas tuas gravuras e
pinturas nos anos 607?

V — Comecei com desenhos figurativos de figura humana, passei depois para naturezas
mortas e paisagens, e estas me levaram a observar ritmos e cores e comecei a abstrair-me da
questdo da figura e da representacdo e me importar mais com peso, ritmos e valores
cromaticos e as minhas composi¢Ges comecaram a ficar quase abstragdes até que se tornaram
ndo representativas. Na época eu pintava com 6leo e também com tempera a ovo e 0leo, uma
técnica antiga. Eu tinha uma prensa de litografia e fazia também litografias de pequeno
formato.
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E — Tu saberias precisar 0 ano que tu produziste uma obra abstrata pela primeira vez?

V — Deve ter sido ai por 1962 ou 1963 que fui sofrendo esse processo descrito acima e
gradativamente fui me tornando mais abstrata e em 1964 a abstracao se solidificou em minha
producao.

E — Quando e por que tu abandonaste esse tipo de padréo?

V — Evolui para uma abstracdo empregando um tipo de vocabulario visual de formas, até
1965, pintando, fazendo litografias e xilogravuras em cores. Até que por essa época deixei
de pintar para dedicar-me principalmente a xilogravura, crescendo os formatos, sempre em
formas abstratas. No final da década de 1960 também fiz varios trabalhos em serigrafia.

Minha producdo de xilos durou até 1972, quando comecei a utilizar a fotografia que se
instalou definitivamente como principal fonte de meu trabalho.

E — Tu sempre foste uma artista '"de vanguarda'; na época, existia o sentimento de que
abstrato era o que tinha de mais moderno para se fazer?

V — Em 1969, fiz uma série de trabalhos que chamei de Permutaveis e outra de Combinaveis.

Ambos foram experiéncias que quebravam de certo modo a gravura tradicional. Nos
Permutaveis eu imprimia laminas de acrilico transparente, quadradas, cada uma em uma cor,
e essas eram colocadas numa estrutura de madeira com sulcos, onde essas laminas
encaixavam uma na frente de outra. Isso permitia que fossem manipuladas pelo espectador
gerando uma série de possiveis diferentes combinacGes de formas.

Nos Combinaveis, as mesmas formas eram impressas alternadamente em diferentes cores,
em quanto, seis ou mais campos quadrados ou em forma de tridngulos equilateros, montados
em uma estrutura rigida e manipulavel, formando conjuntos que permitiam as combinacgdes
em diferentes disposicdes e ordem. Se isso foi vanguarda ndo tenho ideia, mas de toda a
maneira essas obras estavam muito de acordo com as teorias de Umberto Ecco, e de seu livro
Obra Aberta, uma das biblias da época para varios artistas.

E — Tu viajaste para alguma Bienal de S&o Paulo nos anos 1950 ou 1960?

V — Fui a quase todas as Bienais dos anos 60, tendo participado da de 1967 com uma série
de xilogravuras. Até hoje creio gque esta tenha sido, talvez, a mais emblematica de todas
Bienais de Sdo Paulo, onde o conjunto de artistas da Pop Art americana estavam expostos
ao lado das pinturas de Edward Hopper. E havia muitas outras coisas muito interessantes
nessa bienal, a ultima que antecedeu o ato institucional no Brasil (1968), que provocou um
boicote duradouro a bienal paulista, por parte de muitos paises e artistas.
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E — Tu viajaste para fora do pais nesse periodo ou teve tiveste contato com algum artista
estrangeiro?

V — Sim, estive fora do pais durante todo o ano de 1961, estudando em Londres , Paris e
Rotterdam até inicios de 1962. Foi muito produtivo. Em Paris vi uma monumental exposicao
que creio foi a maior aula de historia sobre a formagao da arte moderna que foi “Les Sources
du Vintiéme Siecle”, no Grand Palais. A mostra abordava a arte europeia de 1884 a 1914 e
justamente essa passagem do impressionismo ao cubismo e a abstracéo.

Também as riquissimas exposi¢cdes e museus de Londres e da Holanda contribuiram muito
para minha formacdo. Também visitei a Alemanha, e a Italia onde, pela primeira vez vi as
telas cortadas de Fontana.

E — Quais eram as fontes que tu dispunhas para te atualizares artisticamente?

V — Creio que na época, as fontes mais importantes eram revistas de arte e as Bienais de Séo
Paulo, assim como as viagens.

Em 1968, fui aos Estados Unidos, visitando Nova York, Washington e Filadélfia. Visitei
todos os importantes museus de arte em todas essas cidades. Vi, no Museu de Arte Moderna
(NY) uma exposicao de arte abstrata denominada “The art of the real”, com obras de todos
0s expoentes da Minimal Art e outros artistas como Jackson Pollock. Na Filadélfia, vi as
obras de Marcel Duchamp, que ainda estava vivo nessa data, pois morreu um ano depois.

E — Nos anos 1960, tu tinhas um grupo de artistas que tu convivias?

V — Havia artistas com quem tinha amizade, mas ndo propriamente um grupo. Regina
Silveira é amiga desde essa época. Outros ja desapareceram como Avatar Moraes ou Julio
Plaza.

E — Quanto aos cursos que tu fizeste com o Iberé Camargo e com o Julio Plaza
influenciaram teu trabalho? Que outros artistas tu dirias que podem ter sido
importantes no inicio da tua carreira?

V — O curso de pintura com Iberé me serviu para deixar de pintar e optar pela gravura. Com
Julio, fiz um curso da técnica de serigrafia. Julio era um 6timo artista, e na época em que 0
conheci, era filiado ao abstracionismo geometrico e ndo me influenciou, ja que minha
linguagem era mais livre e organica. Creio que a exposi¢ao citada acima “The art of the real”
deva ter me influenciado na criagdo de objetos que fiz em 1969, que eram mais despojados
na forma e mais experimentais, especialmente na série dos Combinaveis.

E — A tua visdo dos teus trabalhos abstratos hoje é diferente da que tu tinhas naquele
momento? Se sim, 0 que mudou?
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V — Gosto muito das minhas primeiras xilogravuras, ainda de 1964, e algumas posteriores.
Fui muito produtiva em 1967, quando eu tinha uma linguagem abstrata muito livre, mas com
significados para mim muito claros. Gosto dos objetos criados em 1969, pelo seu teor ludico
e porque proporcionavam a participacdo do espectador. Das Ultimas xilogravuras, ja dos
inicios de 1970, de grande formato, ha algumas que permanecem boas para mim até hoje.

ENTREVISTA COM NOEMI e LIA FLORES, REALIZADA EM 28 DE
NOVEMBRO DE 2017.

Legenda: E — entrevistador; N — Noemi Flores; L — Lia Flores

E — Tu te lembras do tempo que moraste no Rio Grande do Sul?

N — Lembro tudo!

E — Que bom. Tu chegaste a morar um tempo em Porto Alegre ou s6 em Santa Maria?
N — S6 em Santa Maria.

L — Ent8o, mée, ele esta te perguntando do Sul, porque ele € 14 de Porto Alegre.

N — Eu ja sabia. SO pelo jeito dele falar.

E — Tu nasceste aqui e foste para la bem crianca, ndo é, Lia?

L — Sim. Fui quando tinha apenas dois meses.
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N — Os irmé&os dela, a Virginia e 0 Jodo que nasceram la.

E — Lia, tu tens memdria fisica do teu pai?

L — N&o, memoria, ndo. Lembro de algumas coisas por causa das fotos. A Unica memoria
que tenho, na verdade, é da sala da casa de Santa Maria. Mas ndo sei se € a memdaria ou se é
por causa deste desenho aqui.

E — Ah sim. Desenho muito bonito. N&o conhecia.

L — Esse desenho foi ela quem fez.

E — Dona Noemi? Mas o trago ¢ muito parecido com o do Paulo!

L — E mesmo. Entdo eu me lembro desse lugar aqui, porque me recordo de ficar aqui nessa
janela berrando!

E — Onde era esta casa em Santa Maria, qual parte da cidade?
N — Era na roca. Hoje funciona 14 o Jardim Zool6gico de Santa Maria.
E — Entéo era um lugar muito grande, imagino.

L — Sim. Na época era longe da cidade. S6 dava para ir de carro. Quantos quilébmetros do
centro, mée, uns 15, 16?

N — Mais ou menos isto. Talvez uns 20.

E — O que tu te lembras de quando conheceste o Paulo?

N — Que ele era muito bonito! (risos)

E — Quando vocés se conheceram ele tinha 23 anos, certo?
N — Exato. Foi em 1949. VVocé sabe tudo ja!

E — E que ja faz um tempo que venho estudando a vida do Paulo. Tu o conheceste em
uma exposicdo, ndo é?

N — Isso. Em uma exposicao de arte que ele participou. Ndo era uma exposicao so dele, néo.
Foi no Instituto de Arquitetos, aqui no Rio de Janeiro.

E — As obras abstratas que o Paulo Flores fazia chegaram a vender?
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N — N&o. Tem s6 aquela que foi vendida para 0 Museu do Rio Grande do Sul.
E — O Margs.

N — Isso. O Margs.

E — Mas as outras que ele fez. Tu saberias me dizer onde estdo?

N — Tem tantas coisas espalhadas, que nem sei te dizer. Aquela ali, por exemplo, é dele
(apontando para uma obra na parede).

E — Sim. Aquela ali é a obra Peixe. Mas me refiro aquelas abstratas que ele realizou no
periodo que vocés moraram em Teresopolis.

N — Algumas foram doadas, e muitas ele colocou no lixo! Se ele ndo gostava, ele colocava
fora.

E — Nossa. Ele era bastante exigente entdo. E as que foram doadas... tu saberias dizer
para quem?

N — N&o consigo me lembrar.

E — O quanto tu achas que o Paulo teve de influéncia da mae dele, Dona Noémia, para
ser artista?

N — Ah, ele teve! Era muito ligado a ela.

E — E o pai do Paulo, seu Almiro, tu chegaste a conhecer?

N — Nunca o vi.

L — Ele morreu muito cedo.

E — Ah, entéo é por isso que o Paulo nunca fala nele nas cartas que envia a sua mae.

N — Ele morreu de um acidente domestico. Ele morava na Rua Mostardeiro, la em Porto
Alegre, estava podando uma arvore ou uma roseira e machucou a perna. Dai infeccionou e

ele morreu disso.

L — Ele morreu um pouco mais velho do que meu pai, mas deve ter sido por volta dos 40
anos.
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N — Sim. Por isso mesmo ele foi muito ligado a mae dele.

L — Mas conta para ele que a senhora ndo se dava muito bem com ela! E ainda era pior com
airma, a Avany. Essa ela ndo gostava, mesmo!

N — N&o, Lia. Ndo € que eu ndo gostasse. SO ndo me dava bem com ela.
L — E porque ela era mais velha que o Paulo, entfo as outras ndo gostavam desta historia.

E — Isto é bem interessante de pensar, porque ja mostrava que o Paulo era um cara que
nao dava muita importéncia para os padroes.

N — E ele ja tinha tido uma namorada antes de mim, na Argentina, que também era mais
velha.

L — Qual era o nome dela, mae?
N — Ndo me lembro.

E — Eu sabia desta histéria. Quem me contou esta histéria foi o Vitério Gheno, quando
o0 entrevistei la em Porto Alegre. Alias, ele mandou um grande abraco para a senhora.

N — Ah, é? Mandou um abraco? Eu adoro o Vitorio.
E — Tu te davas bem com o Paulo?

N — Sim. Nds éramos muito amigos. (Noemi parece ndo querer falar sobre este topico e muda
o0 foco). Vocé ndo viu uma exposicdo que foi feita na Prefeitura?

E — Vi sim. Mas eu quero voltar a esse ponto: o que vocés faziam juntos na época?
Pintavam juntos? Viajavam?

N — Néo. Cada um tinha suas coisas.

E — Mas tu foste apaixonada por ele?

N — Fui sim. Queres mais um cafezinho?

E — N&o muito obrigado. Quero saber mais de vocés...

L — Conta, méde, como vocé e papai viviam naquela época.
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N — A primeira vez que o vi foi numa exposi¢do na Escola de Belas Artes, e gostei dele.
Porque o achei lindo. Depois, naquela exposicao que te falei, um pintor amigo dele, Anizio
Medeiros nos apresentou.

E — Quem era 0 Anizio Medeiros?

N — Ele era um pintor, e também um tipo de marchand.

E — Como era a vida financeira de vocés, Dona Noemi?

N — Onde? Aqui?

E — Em todo o tempo que vocés viveram juntos?

N — Essa parte financeira a gente tinha bem dividido. Cada um tinha seu dinheiro.

E — Mas vocés ganharam dinheiro s6 com o trabalho com arte?

N — Eu tinha meu atelié, e era independente. Eu alugava o espaco e sublocava para o
Malagoli.

L — Isso incomodava muito a mae dela. Porque ela era muito independente para a época.
E — Tu falaste do Malagoli. O Paulo chegou a conviver com ele?

N — Conviveu, sim. Mas o Malagoli era mais préximo de mim. O Paulo era mais préximo
do Xico Stockinger. Era o melhor amigo dele no Rio, eu acho.

E — E com o Iberé§, ele teve contato?

N — Sim. Iberé chegou a ser bem meu amigo. Mas o Paulo ndo gostava muito dele, porque
achava que ele tinha um temperamento muito dificil. Uma vez o Iberé brigou com a gente,
dizendo que nos éramos muito metidos.

E — Mas o Paulo conversava com ele e com outros artistas sobre pintura, e sobre
abstracao.

N — Conversava. Todos nds nos reuniamos, uma vez no atelié de um, outra no de outro...
para falar sobre pintura e sobre as novas tendéncias. Mas ele falava mais era com o Xico,
com o Malagoli, o Gheno. Ele trabalho com o Bulcdo também. Mas o Paulo ndo gostava
muito que eu me aproximasse demias de outros homens. Ele era muito ciumento.

E — Depois do Paulo Flores, tu nunca te casaste de novo?
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N — Nao.

L — Mas teve muitos namorados!

E — E tu Lia, com que idade tu casaste?

L — Super cedo, com 22! Porque queria logo “picar a mula”.
E — E estas casada até hoje? E o Reng, certo?

L — Sim. Até hoje. Ele é super fa da minha mae! Ele diz que ela ndo ficou rica, s6 porque
ndo quis... porque tem tanta criatividade!

N — VVocé conhece o André Seffrin?

E — Ainda ndo. Estou tentando contato com ele para ver se consigo entrevista-lo. S6
conhego de nome.

N — Ele é uma pessoa maravilhosa... muito meu amigo.

E — Tu conheces o trabalho de Torres-Garcia?

N — E evidente!

E — Sabes se 0 Paulo falava alguma coisa sobre o trabalho dele?
N — Eu sei que ele gostava muito do Torres-Garcia.

E — Porque no meu trabalho eu faco algumas aproximacdes do trabalho do Paulo com
o do Torres-Garcia. Tu achas que faz sentido?

N — Sem duavida. Ele gostava muito dele.
E — Tu citarias mais algum pintor que pode ter servido de referéncia para o Paulo?
N — Ele gostava muito do trabalho do Gheno.

E — Vocés sabem de alguma outra instituicdo que tenha alguma pintura ou algum
desenho do Paulo além do Margs?

N — N&o sei.
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L — Também ndo saberia te dizer.
E — O que o Paulo falava sobre abstracéo na época?

N — Estive ao lado do Paulo durante o periodo em que ele comegou 0 processo de mudanca
de sua obra para abstracao.

E — Nos anos 1940 ele é mais figurativo e nos anos 1950, ele passa a experimentar
abstrato.

N — Sim... que foi a tendéncia mais forte que 0 acompanhou até o fim de sua vida.

3. Mapa ilustrativo das viagens do artista Paulo Osorio Flores
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BAHIA | MINAS GERAIS
1948

RIO DE JANEIRO

BUENOS AIRES
1945-1947

MONTEVIDEU
1945

ANEXOS

1. Cartas
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Querida mée,

Vou muito bem, cheguei agora em Ouro Preto depois de estar em varios lugares de Minas
Gerais. Estou sempre para te escrever, mas nao encontro tempo porque fazemos muitas
visitas e andamos muito. Como vais, bem? E todos ai? Espero que esteja bem.

Recebi a tua carta e fiquei muito contente. Comprei uma fita do Bom Fim na Bahia para ti,
ndo pude comprar nada pois ndo ha dinheiro. Vi cada coisa maravilhosa, este grande Hotel
aqui em Ouro Preto é uma maravilha é construido pelo arquiteto Niemeyer que ja te falei.
Mais novidades te contarei pessoalmente. Creio que ndo vale a pena escrever para cé, pois
ndo da tempo. Se quiseres escreve para a casa da Avany.

Um beijo do teu filho,

Paulo
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Querida mée,

Sei como vocés devem estar aborrecidos comigo, palavra que, eu mesmo, ndo sei explicar-
me. N&o adianta eu dar uma série de explicagdes porque seria mentira em parte, apesar disto,
parece uma ironia, mas, é verdade. Imenso vai dentro em pouco. E conto que ja vai tarde,
mas antes tarde do que nunca. Eu ndo tenho escrito para ti por falta de tempo e o tempo que
tenho uso para pensar em assuntos e temas que me sdo necessarios. Ando com muitas
saudades de vocés e projetos para ir ndo faltam. Sinto uma falta muito grande de casa e das
comodidades que tu me davas, mas ndo ha de ser nada, pois qualquer tempo que eu estiver
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bem eu irei visitar-te. Estive um tempo para fora em uma casa de amigos, | trabalhei muito.
Quadros meus foram expostos na Exposi¢do do Livro Brasileiro aqui em Buenos Aires,
causou escandalo por ser uma pintura avancada. Assim é mae, vou fazendo bastante for¢a
porque a vida é dura.

Como véo todos ai? Sempre das lembrancas a todos. Essa parte eu comecei num café aqui
onde moro. N&o sei ainda onde vou terminar. Estou tomando uma cana queimada, feita de
duraznos, que é muito gostosa. Tinha uma coisa para te contar, trabalhei no cinema. Estou
agora pintando uma série de paisagens para vender. Paisagens bem copiadas da natureza
para poder ter aceitacéo, e claro, para vender. Se vende vou conseguir um bom dinheiro.
Como vao o Robe e 0 Arno? Da lembranca aos dois que depois eu escreverei. Me chamam
no telefone, um momento...voltei e me despego. Recordacgdes a todos. Lembrancas para
Avany e Luiz e um beijo do teu Paulo.
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Querida mée,

Te escrevo com um pouco mais calma agora. J& estou instalado aqui em Quitandinha.
Trabalho aqui mesmo para a Feira Internacional da Industria como projetista de estandes e
decorador.
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Tu como vais? Ando com muitas saudades de receber noticias tuas, mas parece que ndo
queres escrever. Escreve, pois estamos sempre esperando.

Mée, estou contratado por trinta dias, podendo o contrato ser renovado. VVou trabalhar por
enquanto aqui. Estd bem, desde que eu tenha tempo para pintar esta bem. Assim que por
enguanto ndo tenho nada resolvido.

Conta-me se fosses ver a exposicao e se gostasses dos trabalhos, se venderam algum, como
foi. Até agora ndo tive nenhuma noticia. Aqui os dias séo cheios, agora que 0 Servigo esta
calmo, que para quando estiver forte. Torno a repetir que escreva-nos, nos estamos longe,
mas é que sou inquieto. N&o sei se me compreendes, eu gosto muito de ti e estou com muitas
saudades, mas é preciso que eu conheca muita coisa, isso estd em mim e se ha algum culpado
por esse sangue, mais do que eu, tu deves saber.

Estou ganhando 4000,00 cruzeiros e estadia paga que aqui equivale a dois mil e quinhentos,
pois estou morando no proprio hotel. Esta carta esta sendo escrita aos poucos, um pouco ao
meio dia, outro pouco antes de deitar. Mande lembrancas. Seguidamente penso no meu atelié
ai. Guarde bem as coisas que estdo por ai. Agora eu vou melhor e tu ainda vai ver coisas
muito bonitas porque tu tens a mesma vontade que eu tenho.

Bom mae, vou terminando aqui. Um grande abraco e um beijo do teu filho Paulo.
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Querida mée,
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Depois de estar em vérias cidades do interior de Minas gerais cheguei hoje 20, a Belo
Horizonte, de onde te escrevo esta.

VVou bem de satde o que também até desejo. Esta viagem foi 6tima porque fiquei conhecendo
0 que é mais Brasil, 0 que é mais verdade quanto ao nosso carater. Conheci coisas mais
auténticas, tdo auténticas que levo influéncias. Mandei uma carta de Ouro Preto que néo sei
se recebeste, tenho muita coisa para contar-te. Levo também muitos desenhos sobre igrejas
coloniais e também de casas, candomblés e outras coisas. Bem, vou escrever agora para a
Avany prevenindo da chegada.

Um abracgo e um beijo do teu filho
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Mamae,

Cheguei terca feira aqui em Montevidéu. Ja estou hd uma semana e conheci quase tudo. Paro
nesse hotel Palacio Florida onde param quase todos os brasileiros, custa sete pesos a diaria.
Arrumamos algum servico aqui em um taller de artes graficas que nos rendeu algum
dinheiro. Temos passado vidao, pois o hotel é garantia. Em nosso dinheiro é mais ou menos
setenta e cinco mil cruzeiros. Os aviadores da Varig param todos os sabados aqui e encontrei
com Carlos Real. A cidade é formidavel é tipo o da cidade de turismo. Tem tudo que a gente
quer, até café sorocabana tem, onde toma-se café melhor que no Brasil. Amanha vou para
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Buenos Aires pela Onda até Col6nia e depois toma-se 0 navio até Buenos Aires. Aqui ainda
ha carnaval, mas nem chega aos pés do brasil. O pessoal daqui ndo tem molho. Fui a um
baile na Casa do Brasil, 14 sim que saiu o carnaval. Estou louco para chegar a Buenos Aires
para trabalhar porque é um pouco dificil arrumar servigo, mas eu ndo vou voltar atras. O
Vitorio e 0 Koetz me auxiliardo muito porque eles ja tém conhecimento o que torna tudo
mais facil. Tenho encontrado muitos brasileiros, o Sr Paulo Correia foi um deles, depois te
contarei mais pois, ando muito atordoado. A turma aqui vai bem e manda muitas lembrancas.
Um beijo do teu filho Paulo.
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Mae,

Como vais? Forte para o casamento da Zilah? Como vai tudo por ai? Ha tempo néo recebo
carta tua. Vé se escreves mais seguido. Suspenderam meu aviso prévio, assim que sigo que
sigo trabalhando aqui por mais algum tempo. Comprei um radio de bateria e eletricidade da
G.E., é muito bonito. E pequeno, pode-se carregar na mdo. N&o tenho podido ir na Avany
por causa do trabalho, mas sei que vdo bem.

Sabe que pouco antes de chegar a tua carta ganhei um pano de listras feito na Colémbia por
indios. Tem as cores muito lindas! Bom mée, por hoje é so.

Abragos do Paulo.
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2. Desenhos e ilustracbes

Paulo Flores (1926-1957)
Igreja da Se, 1948
Nanquim sobre papel, 22 x 31 cm
Museu de Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ
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Paulo Flores (1926-1957)
Sem titulo, 19507
Nanquim sobre papel, 33 x 23 cm
Colecéo Renato Rosa, Porto Alegre, RS

167 Segundo informagdes de Renato Rosa, esta obra provavelmente tenha sido usada como ilustragéo de alguma
entrevista que Noemi Flores tenha concedido ao jornal ou a imagem tenha sido aproveitada como material de
divulgacdo de alguma exposicao e, por isso, aparece com a data e a assinatura riscadas; a inscri¢do “2 cols”
(duas colunas) reforga a ideia de o desenho ter sido utilizado por algum periddico. Na sequéncia, apresento
uma ilustragdo que foi publicada no jornal carioca A manhé, que apresenta grande semelhanca com o desenho
anterior e foi realizada no mesmo ano (1950).
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Besenho de PAULD §, FLORES

Paulo Flores (1926-1957)
lustracéo para o jornal A Manhg, de 05 de fevereiro de 1950
Fonte: Arquivo digital da Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, RJ

. LSTAAS EARTES

Vesenho de PAULQ 0, FLORES

Paulo Flores (1926-1957)
llustragdo para o jornal A Manha, de 09 de abril de 1950
Fonte: Arquivo digital da Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, RJ
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tuctearin An  Pruin Elaras

Paulo Flores (1926-1957)
llustracéo para o jornal Correio da Manhd, de 10 de setembro de 1950
Fonte: Arquivo digital da Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, RJ

Paulo Flores (1926-1957)
llustracdo para o jornal Correio da Manha, de 10 de setembro de 1950
Fonte: Arquivo digital da Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, RJ
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3. Catéalogos de exposicdes de Paulo Flores entre 1949 e 1958

Catalogo da exposic¢do realizada no Auditério do Correio do Povo, em Porto Alegre, 1949

Transcri¢do do texto, assinado por Clovis Assumpcéo:

Paulo Osorio Flores, intenso e palpitante, executa numa conformacédo moderada. Ajusta-se
com sobriedade a tepidez das manifestacGes visiveis das coisas, achega-se a forma aparente
da natureza exposta em seu desenho, numa visualizacdo que confrontada com o mundo
circundante, traz equivaléncia se, no entanto, ser imitativa. Procura, sem convencionalismos
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e constréi com firme arcabougo, esquivando-se do aéreo e do indeterminado. Dai o sentido
de estrutura das figuras, com limpidez marcante, o milagre da representagéo nos retratos,
onde estdo realgados a substancia e o acidente dos retratados por um leve toque magico, pelo
minimo imponderavel, a elegéncia das paisagens e a ductibilidade das naturezas mortas.
Traca-se num estremecimento de encantos suavemente aflorados, num justo equilibrio, onde
0 comedimento reorganiza, por seu turno, numa espécie de censura calcada e constante.
Realiza verificando, entre o construido e o vago, tomado pelo gosto vigilante e pelo dominio
do conhecimento, na confluéncia do permanente com o transitdrio. Deste trabalho gerado e
interposto entre todos os problemas resulta uma dimenséo especifica de pureza e uma
densidade toda elastica. O desenho de Paulo Osorio Flores, revestido em unidade, manifesta
um lirismo brando, nada literario, ou participante de qualquer outra arte, pois revela
qualidade pléstica e ainda tipica do desenho, diferente da plastica da pintura. Atingindo
assim um nivel extraordinario, com o legitimo e o caracteristico. Se por um lado a arte do
desenho é incisiva e direta, por outro favorece maior possibilidade lirica de evasdo. No
entanto, Paulo Osorio Flores, solicitado como qualquer outro, ndo incorre em perigo porque
estd senhor de uma disciplina mais espontanea do que procurada, imposta por uma
concepcdo plastica do mundo. Ha uma constancia de técnica, levando em conta sua
experiéncia ndo muito longa, assim como uma seguranga no “metier”, firmando maneira de
limites definidos.

O desenho de Paulo Oso6rio Flores tem um ritmo sereno e seguro que, embora essencial, ndo
é tomado como finalidade por ndo se reduzir a um simples jogo evidente de andamentos.
Composicdo cerrada, com os valores religados num justo equilibrio, em postura e
equidistancia ldcidas obtidas pela simples revelacdo e pela pesquisa sobria, originando um
volume pleno de harmonia. Desenho de clara permanéncia, transbordando de luminosidade,
da qual procede em parte, o imponderavel sempre presente. Esta beleza viva e leve e ao
mesmo tempo aguda, também é efeito das linhas penetrantes que sem a profundidade do
sulco, emanam uma certa penetracdo de navalha, fina e depurada Associa-se a determinado
grafismo marcante do desenho contemporaneo, refletindo o novo. Leveza aérea como cristal
pela transparéncia. Contudo é permanente, neste imperativo de uma graca, a presenca de
fundamentos sdélidos, saudavel, sem perder jamais a propor¢cdo, nunca a Proporgao
formalizada ou convencional, mas a legitima e sem medida, a magica e sem conveniéncia
da arte verdadeira de todos os tempos.
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Catalogo da exposicéo realizada na sede do Art-club do Rio de Janeiro, 1950
Transcricdo do texto, assinado por Mério Barata:

A arte do desenho é das mais sutis que existem. Quanta vida nesse conjunto de linha as vezes
puro, outras nervoso e vibratil, evocando a visdao humana um mundo requintado de prazeres
e sensacdes. E uma linguagem gréfica para exprimir a forma, a emog&o, as linhas das coisas
ou as possibilidades polifonicas das linhas, sua riqueza esta escondida atras de sua modéstia
de meios.

Paulo O. F. sente toda a poesia e toda a riqueza pléastica dessa arte, que basta para consagrar
um artista. Certos desenhos de Modigliani, de Matisse, de Holbein, Mantegna e Clonet
bastariam para eternizar esses nomes. Porque o desenho é em si mesmo um mundo visual e
expressivo. O artista gaicho ndo utiliza as sombras. Faz um desenho linear, em geral
tortuoso por sistema e as vezes com grafismo nervoso e sensivel, um pouco a Dufy, mas
pessoal. Naturalmente que os modernos foram vistos por Paulo O. F., mas isso € a historia
refletida e antiga das artes.

158



O que desde hoje dignifica sua visdo das formas é a consciéncia, a serenidade. Pode ainda
usar certos recursos no pontilhado das cabecas, poderd caminhar para etapas diferentes de
sua arte, mas o fato de, num meio como 0 nosso, ter perseguido um desenho construtivo,
plastico, de espacgo e volumes, indica suas qualidades.

Com o pincel, seu desenho é expressivo e forte. E um retratista que transmite a emocao das
pessoas. E, porém, na sinceridade de desenhos como o da natureza morta como o reldgio
rococo e frutas, que apreciamos sua receptividade aguda as linhas, ao grafismo num trabalho
em que a equilibra com a pureza “matissiana” das macas. Talvez sua geragdo venha a
encontrar, na maturidade, um Brasil que possua condicGes sociais e de cultura para apoiar as
artes pléasticas.

p—— T AT MO e+

EXPOSICAO

PAULO FLO

MUSEU DE ARTE DO RIO GRAN
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Catalogo da exposicéo realizada no Margs, em Porto Alegre, 1958

Transcricdo do texto, assinado por Clovis Assumpcao:

Paulo Osério Flores enfrentou todas as vicissitudes, todos os problemas e todas as
incompreensdes naturais na existéncia dos artistas. Teve uma vida extremamente breve,
porém rica de experiéncia. Apesar de tudo realizou uma obra admiravel, com virtudes
maiores. Deixou o toque do criador no desenho, na pintura e na ilustracdo. Esta mostra
retrospectiva revela seu mundo. Soube, como todo artista legitimo, captar o sentido mais
profundo de sua época. Teve a coragem de se colocar na vanguarda dos movimentos
estéticos. E, entre as tantas caracteristicas globais de sua arte, uma ndo pode deixar de ser
referida, qual seja, a de ser um dos introdutores do abstracionismo no Brasil.

Paulo Osorio Flores ajusta seu desenho a manifestagéo visivel das coisas. Achega-se a forma
aparente da natureza, exposta numa visualizacdo, que confrontada com o mundo
circundante, traz equivaléncia, sem, no entanto, ser imitativa. Procura sem
convencionalismos e constr6i com firme arcabouco, esquivando-se do aéreo e do
indeterminado. Dai o sentido de estrutura das figuras, de limpidez marcantes, o milagre de
representacdo dos retratos, onde estdo realcados o substancial e o acidental dos retratados
por um leve toque magico, pelo minimo imponderével, a elegéncia das paisagens e a
ductibilidade das naturezas-mortas. Traca-se hum estremecimento de encanto suavemente
aflorados, num justo equilibrio, onde o comedimento reorganiza, por seu turno, numa
espécie de censura calcada e permanente. Realiza verificando, entre o construido e o vago,
tomado pelo gosto vigilante e pelo dominio do conhecimento, na confluéncia do permanente
com o transitdrio. Deste trabalho gerado e interposto entre todos 0s enigmas, resulta uma
dimensao especifica de pureza e uma densidade toda elastica.
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O desenho de Paulo Osorio Flores tem um ritmo sereno e seguro, que, embora essencial, ndo
é tomado como finalidade, por ndo se reduzir a um simples jogo evidente de andamentos.
Composicdo cerrada, com os valores religados num justo equilibrio, em posicdo e
equidistancia lucidas, obtidas pela simples revelacdo respaldada pela pesquisa sobria,
originando um volume pleno de harmonia. Desenho de clara transparéncia, transbordando
de luminosidade, da qual procede, em parte, 0 imponderavel sempre presente. Esta beleza
viva, leve, e a0 mesmo tempo aguda, também é efeito das linhas incisivas, que sem a
profundidade do sulco, emanam uma certa penetracdo de navalha fina e depurada. Associa-
se a determinado grafismo do desenho contemporaneo, refletindo o

novo, numa leveza aérea, de cristal, sem a perda da permanéncia, no imperativo de uma
graca inconfundivel.

A pintura de Paulo Osério Flores, depois de uma fase que possui as caracteristicas de seu
desenho, deixou de fazer referéncia a forma aparente da natureza. N&o se escraviza ao objeto
com uma fisionomia fugaz, apresentando-o de modo convencional, acomodado na
continuidade das repeti¢cdes. O objeto ndo impera numa visualizagédo bitolada, implicando
um reconhecimento imediato e uma relacdo vulgar com o cosmos, expressa em facil
prudéncia. Reconstroi a natureza numa outra medida, sob novas profundidades. Corporifica
noutro &mbito, com os poderes do artista. Pinta como sente e concebe, na verdadeira criacao,
excluindo acomodagdes repetidas e superficiais, deixando de lado todos os
convencionalismos.

Paulo Osorio Flores parte da linha Cézanne-Cubismo-Abstracionismo, toma a realidade
como deve ser tomada, na esséncia e ndo no acidente, vé o aspecto inédito, o lastro da propria
aparéncia e constroi com equilibrio e precisdo. O assunto torna-se secundario e ao mesmo
tempo adquire uma espécie de violéncia, de magia, devido ao ineditismo. Assim, um peixe
perde a dimensdo aparente e ilusoria de todos os dias e adquire uma verdade substancial de
peixe, numa relevancia de elementos sutilmente aquosos, onde domina a 4gua em todas as
suas mutacdes, conforme esta organizado o mundo na filosofia de Tales, nas variantes
infinitas da umidade. Na maioria das vezes o pintor dissolve o assunto no rigorismo das
linhas, desaparecendo a coisa para sobrar a forma néo figurativa, numa composicao de sélida
estrutura plastica, com uma transparéncia de cores, excepcionalmente vivas e luminosas,
através de uma revalorizacdo geral de todos os elementos, obtida sem facilidade ou
escamoteacdes. A pintura de Paulo Osorio Flores, nova, com verdadeiro sentido atual, em
constantes definidas, expressa um ritmo lento e seguro, fundamentalmente plastico. H4 uma
centralizacdo de forcas e de niveis, a par de uma rica distribuicdo, de tal modo que sua
presenca, de duas dimensBes, adquire uma multiplicidade de realidades, num
desvendamento sutil e trabalhado.

Na ilustracdo, Paulo Osério Flores seguiu a trajetéria da pintura. Depois de inimeras
experiéncias no plano objetivo, realizou o ndo-figurativo. Conseguiu atingir o nivel sonhado
pelo ilustra dor, dando o toque de criacdo a tarefa eminentemente interpretativa. Além de
varias criacdes para revistas e jornais, o ilustrador concluiu sua atividade no livro Anatomia
e metafisica do jazz. O dltimo trabalho levado a efeito foi justamente este. Ai atingiu os foros
da maestria. Com o branco, 0 negro e o gris, ergueu um mundo de impressionante beleza,
através de um ritmo desconcertante & primeira vista, numa forma de ltcida construgéo.

4. Documentos de arquivos
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Livro de matricula do Instituto de Artes, 1945
Fonte: AHIA

Certidao de nascimento de Paulo Flores
Fonte: AHIA
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Ficha de inscri¢do de Ernani Mendes de Vasconcellos no | Saldo Pan-Americano de Arte, 1958
Fonte: AHIA.

5. Noticias de jornais
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Jornal Diario de Noticias, 20 de dezembro de 1958
Rio de Janeiro, RJ
Fonte: Fundacdo Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, RJ

Jornal Correio do Povo, 18 de outubro de 1957.
Porto Alegre, RS
Fonte: CDP — Margs, Porto Alegre, RS
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PINTURAS DE MAGALI PORCELLA

‘A nova Galeria de Arte da Aliunga PFrancesa estd acolhendo a mos-
tra Acu.-m) unan jovem das novas geracbes de pintores do Rio Grande c}o
Sul. E' Paulo Magali Porcelle, natural de Passo Fundo e formado pelo
[nstituto de Belas Artes de Porto Alegre. Conta 25 uwnos e aqui com-
parece com uma mostra de quatorze trabalhos. Sua orientaciio € mo-
derna e o mesmo se apresenta em dois planos. A metade da exposi-
cho ¢ figurativa e fica murcada pelo que tanto se fez e repetiu entre
nés ¢ a outra tem o rumo abstrato. Na primeira, mostra influéncias
e inspinacdo saturantes. Na a‘?undl. é o0 caminho novo. Em ambas,
denota sentido plastico, poder de composigio, senso cromdtico, palpita-
¢io, dinamismo e sabe animar a vivéncia pléstica que enquadra, numa
expressiva desobjetivacio e valorizacio prépria dos elementos da pin-
m m.

No plano figuretivo, aborda a Natureza morta, Composicdes com
vaso e bules, Nu e Mulher. Valoriza o género, mas se sobrepuja é na
esfera do abstrato, com sete telas de proporgbes intermédias e denomi-
nada,s num todo homogéneo, rico e estivo, de ABSTRACAO, PINTU-

VIDA, CONCENTRACAO, MATERIA, MADRUGADA ¢ LUZ E SOM-
, E’ sensivel na ummmw-u expressio e harmonia,
dentro do abstracionismo e nessa o do real e concreto, em favo:
do irreal e abstrato. - : - 3

As '::ov:sugerm qudd .:umm uﬂ:‘ levantando véo do i‘ru‘lim‘t_xo
g7 trum amarras um restringente objetivismmo

micas e instituciontis do velbo pictoria-
sulino. Nesse sentido, nos ultimos anos, verificamos o impacto

ossa Provincia, em cer
a0 Passzdo e de costas para o -Pi:‘elentc c:t;"\tts?:.“ 5 dm“’. -

";‘ .‘0 o- "

Jornal Correio do Povo, 18 de novembro de 1961
Porto Alegre, RS
Fonte: Instituto Porcella, Porto Alegre, RS
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ho de 1958

13 de jun
RS

10a

,31de ma

Revista do Globo

Porto Alegre

AHIA, Porto Alegre, RS

Fonte
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| Integrando a delegacdo do Uru-~
zuat ao Congresso Brasileiro _de

Falando |

jornal, num encontro broporcio-
nado pelo consul do Urugu».i

| Porto Alegre, sr. José Luiz Vila
|Dias, a sra. Renée Sala de Pons
|informou que a Comissdo Naclo- |e:
\Inal de Belas Artes, const ds
lem 1937 gracas aos esforcos

pendidos pelo senador Haedo, en-
carrega-se de todas as atividades
plasticas no 1 ai, estando su-
mm l?ga istério de Ins-

1ente, no dia 25 de Agos-
ta nacional uruguaia —
 promove a realizacéo
] refrospectiva
Y mgar no saldo de
p Solis. Esta ex-|s

Comi

, air ‘uma ex-
e !reunc ~ui g:aﬂ

nenée_!th de Pom e a sria, Butriz Haedo Garumon,
omissao de Belas Artes
%uglﬂ,, 1 sr. José ré:th xgd mu, m:ndo ao repruenmte

Pt_ senfe ao Congresso Brasileiro de Arfe,
a Comissio de Belas Arfes do Uruguai|

d
a0 repreaantunte dsste pgo X

: |vida em Montevidéu pelo extinto

juntamente com o

tém deparWenkas no interior do|
Pais, d& s suas secdes bastante
f0rga e mtqnomla Além  disto,
entrar em contacto sem-|

eol'1 Yo u
para. que o ’D‘mua.l nlo estivesse
ausen#;o do certame ora realizado

Alegre, acentuando
seu l;g‘gonﬁo poderia deixar de
- | participar de um congresso 0

pelo Instituto de
Disseram que ficaram agrndﬁvel-
mente surpreendidas com a obra
eficiente e continua gque vem sen-
do realizada pelo IBA e manifes-
taram o desejo de que se estimu-
lasse cada vez mais o intercAm-
bio artistico uruguaio-brasileiro.
A sra. Renée Sala de Pons ¢ &
srta. Beatriz Haedo Garramon, e-
logiaram ainda a obra desenyol-

embaixador naquele Pafs, sr. Be-
renguer Cesar, dizendo que real-|
.| mente foi extraordinrio o tra- |
balho efetuado por aquele diplo-
mata no sentido da maior apro- |
ximacio artistica efetuada entre.
05 pOVOS urugun.lo e brasileiro.

Pelo avido da carreira, a srta.
Renée Sala %e Pons e a srta. Bea-|
|triz Haedo G retornaram |
- |para Montevidéu, Sexta-tqixa. jun-

"ta.mente com os demais integran-

tes da del som'\m\ &ocon-
a delegac

3 maso Brasﬂelro

Jornal Correio do Povo, 26 de abril de 1958
Porto Alegre, RS
Fonte: AHIA, Porto Alegre, RS
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Jornal Folha da Manha, 03 de abril de 1958

Séo Paulo, SP
AHIA, Porto Alegre, RS

Fonte
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Jornal Correio do Povo, 30 de margo de 1958
Porto Alegre, RS
Fonte: AHIA, Porto Alegre, RS
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Jornal A Hora, 10 de maio de 1958
Sao Paulo, SP
Fonte: AHIA, Porto Alegre, RS
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'O Congresso de Arte
de Porto Alegre

LUIS MARTINS

Por uma fatalidade, *dessas que des-| votacio (eu chegara naquele instant
em do Além”, coube g este vosso ma ao C’W) fui obrigado, por fo
;- Bifio congressista, o d 1| das a falar, justific
apel de **desmancha- pra.era no Il o meu voto ¢ — ah! meu Deus, 1
ongresso Brasileiro de Arte, realiza-| guém imagina o suplicio que é, pe

. de 22 a 27 do corrente, em Porto m-,ud-td.hml K
0 lave vinha se desenro- ue logo se u |

Jornal O Estado de Séo Paulo, 30 de abril de 1958
Séo Paulo, SP
Fonte: AHIA, Porto Alegre, RS
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