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RESUMO

Esta dissertagdo busca identificar os referentes a partir dos quais o jornalista Aldo Obino
(1913-2007) registrou o desenvolvimento do sistema das artes visuais de Porto Alegre, na
década de 1950. A pesquisa parte dos pressupostos de que o jornalismo, a partir dos valores
proprios do seu campo, constréi perspectivas do circuito artistico em épocas e lugares
determinados; empresta visibilidade a certos espagos, agentes eventos e ideias; e orienta 0s
leitores em relacdo a movimentacdo do circuito de cultura de seu territorio. Obino atuou na
imprensa por aproximadamente 60 anos, produzindo relatos sobre a cena cultural do Rio
Grande do Sul a partir do Correio do Povo, jornal em que assinava a coluna diaria Notas de
Arte, objeto empirico deste estudo. Para nos aproximarmos da trajetéria e do legado do autor,
recorremos ao seu arquivo pessoal, cedido por sua familia. Utilizamos o método da analise de
conteudo e adotamos um corpus de 314 textos, que corresponde as colunas publicadas entre
1950 e 1959 que abordam temas ligados as artes visuais. A analise objetivou determinar os
espacos, 0s sujeitos, os fatos e os valores estéticos e ideoldgicos que emergem da coluna, de
forma a vislumbrar o0 mapa do sistema de artes visuais nela proposto. Observamos a
centralidade de Porto Alegre como lugar mais recorrentemente mencionado, o que evidencia a
importancia do parametro da proximidade, tipico do jornalismo, na estruturacdo desse
conjunto de textos. Constatamos que o0s artistas, como sujeitos-criadores, foram o0s
protagonistas das acdes abordadas na coluna, o que aponta para a existéncia de um processo
de personalizacdo através do qual Obino participa da construcdo da notoriedade de agentes.
Os eventos, como exposicOes e salGes de arte, foram identificados como referéncia central
enquanto pautas catalisadoras do atributo de atualidade nas Notas de Arte, inclusive em forma
de morte e efeméride. Na abordagem de certas tendéncias e debates, notamos, por parte do
colunista, a corroboracdo de alguns valores entdo hegemonicos no sistema artistico e também
0 elogio da renovagéo e do intercambio nesse meio. Dessa forma, verificamos um grau de
ambiguidade em termos de posicionamento. No mais, vimos que Obino se vincula a um estilo
impressionista de critica de arte, utiliza um tom de intimidade para se aproximar do leitor e
tematiza o desenvolvimento do circuito das artes em conexao com o crescimento da cidade. O
seu registro se associa fortemente ao territério, de forma que a capital galcha é presenca

constante, apresentando-se como cendario ou como personagem dos seus relatos.

Palavras-chave: Jornalismo cultural. Notas de Arte. Aldo Obino. Correio do Povo. Artes

visuais no RS.



ABSTRACT

This essay intends to identify the referents from which the journalist Aldo Obino (1913-2007),
registered the development of Porto Alegre visual arts system held during the decade of 1950.
The research makes certain assumptions given that the journalism, starting from its own field
values, builds perspectives of the artistic circuit in determined places and times; it lends
visibility to certain places, agents events and ideas; and orientates the readers regarding the
movement of its territory circuit of culture. For approximately 60 years, Obino acted in the
press, producing reports on the cultural scene of Rio Grande do Sul for Correio do Povo, the
local newspaper in which he signed the daily column Notas de Arte, empirical object of this
research. In order to approach Obino’s trajectory and legacy, we draw upon his personal
archive, provided by his family. It was used the method of content analysis and a sample of
314 texts was adopted. This material corresponds to the columns published between 1950 and
1959 that discuss issues pertaining to visual arts. The analysis aimed to determine the spaces,
the subjects, the facts and the aesthetic and ideological values that emerge from his column,
to envision the proposed map of visual arts system. \We observed the centrality of Porto Alegre
as more recurrently mentioned place, which highlights the importance of the proximity
parameter, characteristic of journalism, in the structuring of this set of texts. We noticed that
the artists, as subject-creators, were the protagonists of the actions addressed in the column,
which points to the existence of a customization process through which Obino participates of
agent’s notoriety construction. The events, such as exhibitions and halls of art, were identified
as points reference while catalytic guidelines of actuality attribute in Notas de Arte even in
the form of death and ephemerid. In certain trends and debates approach, we perceived on the
part of the columnist, some hegemonic values confirmation in the artistic system, and also the
compliment of renovation and exchange in this environment. Therefore, we checked some
ambiguity on positioning. We also visualized that Obino is linked to an impressionist style of
art criticism; he uses an intimacy tone to bring close the reader and thematises the
development of the arts circuit in connection with the growth of the city. His trademark is
strongly associated to the territory, in such a way that the capital from Rio Grande do Sul is

an on-going presence, performing itself as scenery or as a character of his chronicles.

Key words: Cultural journalism. Notas de Arte. Aldo Obino. Correio do Povo. Visual arts in
RS.
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Aldo Obino (1913-2007) foi um colunista que por muito tempo escreveu sobre artes
na imprensa do Rio Grande do Sul. Ingressou no Correio do Povo em 1934, e saiu desse
jornal no fim da administracdo de Breno Caldas em 1984, tendo deixado de publicar seus
textos apenas em 1995, apos colaborar no Jornal do Comércio. Na maior parte de sua vida
profissional, assinou a coluna Notas de Arte, na qual noticiava e avaliava exposicdes de arte
que aconteciam na cidade de Porto Alegre. Tratava, também, de debates da arte nacional,
recuperava a trajetéria de grandes pintores, escultores, ceramistas, gravadores, além de
abordar outros diversos temas do campo cultural. Lembrado como um sujeito presente e
assiduo em praticamente todas as mostras, concertos, espetaculos e eventos, o jornalista
narrou momentos da estruturacdo do sistema artistico local. 1sso a partir de um jornal de
extrema relevancia — o diario da companhia jornalistica Caldas Janior firmou-se como um
veiculo de comunicacdo fundamental na histéria do jornalismo gaucho, e entre as décadas de
1950 e 1970, se estabeleceu como jornal dominante no estado (RUDIGER, 2003).

A presente pesquisa se debruca sobre o legado desse autor, que produziu um conjunto
significativo de registros através dos quais é possivel acessar elementos do circuito cultural do
qual ele fazia parte. A motivacéo inicial para esse empreendimento surgiu do interesse pessoal
em nos aproximarmos de aspectos da relagdo entre o jornalismo e o sistema artistico, levando
em conta a imprensa local. A iniciacdo nos estudos em jornalismo cultural, ocorrida ao longo
da elaboracdo do nosso trabalho de conclusdo de curso, instigou-nos a aprofundar a
compreensdo dessa especialidade jornalistica. Apds explorarmos, através de monografia,
como a imprensa de Porto Alegre retratou a abertura do prédio do Museu Iberé Camargo em
2008, passamos a realizar algumas leituras acerca do passado mais distante do jornalismo
sobre cultura no RS. Retrocedendo com a historia, ndo foi dificil chegar ao nome de Obino.

O primeiro contato com os textos desse agente se deu através da leitura da publicacdo
Aldo Obino: Notas de Arte, uma coletanea organizada pela Profa. Dra. Cida Golin e lancada
pelo Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS), em parceria com a Universidade de
Caxias do Sul, em 2002. O livro traz uma entrevista com o jornalista realizada nos seus
ultimos anos de vida, apresentando varias de suas colunas. Memodrias diversas sobre Porto
Alegre e seus acontecimentos culturais transpassam a fala de Obino, assim como o0s seus
textos. Por essa leitura inicial, foi possivel identificar nas colunas potencial para um estudo
sistematico acerca de um espaco do jornalismo que ainda ndo foi explorado academicamente.

A escolha das artes visuais como tema para a analise se deu ndo s6 pela leitura das

colunas publicadas nessa coletanea, que versavam sobre essa area, ou pelo nosso interesse
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pessoal, mas também pelo reconhecimento do jornalista por seu trabalho no setor, tendo sido
fonte ou assunto para investigagdes e publicacdes que exploram a historia das artes visuais no
RS®. Dada a extenséo do periodo de publicacéo das colunas, selecionamos também um recorte
temporal para a investigacdo, que corresponde a decada de 1950. Essa opcdo se deve a
significatividade da época, marcada tanto pela modernizacdo do jornalismo no &mbito
nacional quanto pela consolidagdo de transformagdes no sistema artistico local?.

Nossa investigacdo parte dos pressupostos de que o jornalismo, a partir dos valores
préprios do seu campo, constroi uma perspectiva sobre o sistema das artes de uma época e de
um lugar, dando visibilidade a determinados espacos, agentes, eventos e ideias; e de que o
jornalismo cultural, como uma especialidade jornalistica, cumpre uma funcdo mediadora ao
informar e orientar os leitores sobre a producdo e o movimento do circuito artistico.
Considerando essas nogdes, indagamos a partir de quais referentes Obino registrou, na coluna
Notas de Arte, o desenvolvimento do sistema das artes visuais em Porto Alegre na década de
1950. Essa questdo se desdobrou em algumas perguntas que nos orientaram na lida com o
material em estudo. S&o elas: quais foram os lugares destacados por Obino no seu percurso
jornalistico pelas artes em Porto Alegre?; quem foram 0s agentes do sistema artistico que
protagonizaram as narrativas das Notas de Arte?; que tipos de eventos foram abordados na
coluna?; e quais valores da arte e do gosto foram difundidos nos textos do colunista?

O objetivo geral da pesquisa foi, portanto, identificar os elementos a partir dos quais
Obino narrou a dindmica do sistema artistico da Porto Alegre dos anos 1950. Delineamos

também alguns objetivos especificos, que sdo 0s seguintes:

- verificar quais foram os lugares que balizaram os relatos do jornalista, de forma a

mapear a evolucao do circuito artistico de Porto Alegre a partir da coluna;

1 Além de ter parte de seus textos sobre artes plasticas publicados em coletanea, Aldo Obino colaborou na
elaboracdo do “Dicionario de Artes Plasticas do RS” (ROSA; PRESSER, 2000), publicacdo sobre artistas que
desenvolveram seu trabalho no estado, sendo mencionado na apresentacdo do livro como uma figura impar da
critica de arte. Ele forneceu uma lista de nomes relevantes da area para a compilagéo, que apresenta mais de
1500 autores, o que revela a sua importancia enquanto fonte de memorias para a escrita da historia cultural local.
2 Essa foi uma época importante no RS em termos de desenvolvimento do circuito das artes visuais, pela
dindmica de exposicGes, pela consolidacdo de agrupamentos de artistas, pelo patrocinio por parte do Estado de
alguns pintores e escultores e ainda pelo crescimento do mercado para as artes. Além disso, os anos 1950
compuseram um momento fundamental para a modernizagdo do jornalismo brasileiro. Ocorreram reformas
significativas na redacdo, na linguagem, na administracdo e na parte grafica dos mais conhecidos jornais, em
consonancia com o processo de autonomizagcdo relativa do campo jornalistico em relacdo ao campo literario e ao
campo politico. Foi nesse decénio que o jornal Correio do Povo alcangou a hegemonia no contexto jornalistico
local, apds a decadéncia do seu principal concorrente, o Diario de Noticias, que, a partir de 1954, teve sua
insercdo publica afetada. O motivo foi a situagdo politica desencadeada com o suicidio do presidente Getulio
Vargas, questdo que serd abordada ao longo do trabalho.
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- identificar os agentes que protagonizaram as narrativas construidas sobre o sistema
artistico local nas Notas de Arte;

- especificar que tipos de eventos eram abordados na coluna, buscando averiguar
guais acontecimentos movimentavam a cena local das artes na época;

- sistematizar os valores da arte e do gosto que transparecem nas Notas de Arte em

relacdo as discussdes da area cultural que estavam em voga no periodo.

Para dar conta desses intentos, foi utilizada a metodologia da Andlise de Conteldo,
(BARDIN, 1977), aliando seu carater quantitativo as suas possibilidades de leitura qualitativa.
A amostra foi composta por 314 textos (unidades de registro), que correspondem as colunas
de Obino publicadas de 1950 a 1959 no Correio do Povo. Essas notas foram localizadas no
arquivo pessoal do jornalista, cedido, para nosso estudo, por sua familia. Foram realizadas
visitas ao Arquivo Historico de Porto Alegre Moysés Vellinho, que abriga a colecdo do jornal,
tendo em vista a checagem da representatividade do corpus, que se confirmou. Cada texto foi
catalogado em uma tabela contendo informac6es sobre os assuntos em pauta, os lugares
referenciados nos textos, os artistas mencionados, a origem dos artistas e as técnicas por eles
utilizadas, além dos dados de identificagdo. Criou-se também um campo para anotagfes sobre
cada uma das unidades em analise, 0 que ajudou na compreensao de algumas caracteristicas
que escapam ao levantamento quantitativo das informacdes nelas contidas.

No capitulo a seguir, apresentamos a perspectiva conceitual sobre o jornalismo que
nos acompanhou na lida com o objeto empirico e nos deu suporte para construir o objeto
teorico deste estudo. Evidenciamos a nossa filiagdo com a concepg¢do construcionista da
noticia e exploramos as interfaces entre imprensa, cidade e cultura. Abordamos as relacfes
entre 0os campos do jornalismo e da cultura, apontando suas modulagdes e implicacoes.
Tratamos também da coluna como género hibrido que pode congregar a critica, a cronica e a
nota, relacionando-a com a configuracdo do jornalismo cultural. Ainda nesse capitulo,
construimos uma breve biografia de Obino, de forma a compreender esse autor em suas
particularidades®,

No terceiro capitulo, trazemos informagdes acerca da conjuntura histdrica, social e
cultural em que se localiza o nosso objeto, tomando como referéncia o periodo que

escolhemos estudar e as areas que se associam a nossa problematizacdo: o jornalismo e as

3 Realizamos uma entrevista informal com Anténio Hohlfeldt, jornalista, escritor e professor que foi colega de
Obino no Correio do Povo, para obter informacdes acerca da sua trajetoria e de seu entorno profissional. Essas
informacdes serdo expostas nesse trecho e ao longo da analise. A entrevista, editada, encontra-se no Apéndice A.
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artes visuais. Revisitamos o0s processos de dinamizagéo e de institucionalizagdo das artes no
Brasil, nos voltando para o circuito das artes visuais que se desenvolvia no estado. Também
recuperamos questBes centrais acerca da autonomizagdo e profissionalizacdo do campo
jornalistico ocorridas no pais, que tinham indicios mais evidentes no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo. Contextualizamos esse movimento no RS, aproveitando para expor 0s contornos que a
coluna em estudo adquiriu nessa década. Articulamos esses processos a aspectos da
urbanizacgéo que acontecia nas principais cidades brasileiras. Pensando no desenvolvimento da
nossa analise de conteudo, elaboramos assim as unidades de contexto que vieram a ser
articuladas as unidades de registro no momento da categorizagdo e exame dos textos.

A analise de nossa amostra estd concentrada no quarto capitulo, que inicia com a
exposicdo e justificacdo de nossas opcOes metodologicas. Ele apresenta a elaboracdo das
quatro categorias que guiam a leitura e interpretacdo do material. Essa categorizacdo foi
organizada de forma a explicitar alguns elementos informativos que estruturavam as Notas de
Arte, e que nos remetem a questdes do circuito artistico ao qual elas se referiam. Dessa forma,
identificamos os lugares, 0s agentes e 0s assuntos que eram mencionados na coluna, pensando
também nos critérios valorativos e debates que séo foco de atencdo de Obino.

Devido a amplitude das categorias, elegemos um fator que se mostrou central na
leitura do corpus como fio condutor da andlise: a ligacdo da imprensa com o territorio, no
caso, representada pela centralidade de Porto Alegre como cenario e personagem das colunas.
Esse ponto nos leva a uma questdo capital do jornalismo desde seus primérdios: a ancoragem
do texto no espaco urbano, a partir da qual podemos pensar na representacao da cidade. NOs
ndo nos focamos na representacdo de Porto Alegre feita por Obino, mas levantamos elementos
constitutivos do mapa das artes que propdem as Notas de Arte.

Por esse caminho, o estudo recupera uma coluna expressiva na histéria do jornalismo
cultural local que nem sempre é estudada ou lembrada e que, por ter sido publicada em um
jornal de grande prestigio, principalmente a partir do periodo historico em questdo, participou
da consagracdo de elementos do sistema artistico local, sejam eles espacos, agentes ou
eventos, conferindo-lhes visibilidade. A partir dessa visdo, torna-se possivel compreender
melhor o funcionamento de um conjunto de registros jornalisticos que consiste em matéria-
prima importante para 0s pesquisadores em artes visuais, e que € marcado pela subjetividade
de um sujeito.

Ainda ndo foi realizado nenhum estudo especifico sobre a atuagdo de Obino, ou sobre

sua coluna, o que reforca a relevancia de uma pesquisa como a proposta. Sendo assim, ela
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dialoga com trabalhos sobre jornalismo cultural e cidade, historia do jornalismo e historia da
arte no RS. Dentre estes, destacamos a tese de Ursula Rosa da Silva sobre os escritos de
Angelo Guido, referéncia fundamental para os estudos que tratam da critica de arte,
especialmente a realizada no estado. Intitulado A Fundamentacéo Estética da Critica de Arte
em Angelo Guido: a critica de arte sob o enfoque de uma histéria das ideias e defendido em
2002 no Programa de Pds-graduacdo em Historia da Pontificia Universidade Catdlica do RS
(PUCRS), o trabalho traz a contribui¢cdo de um critico muito importante para a historiografia
da arte regional, que escrevia no Diario de Noticias.

Em relagdo ao momento histérico da década de 1950 no jornalismo nacional, é
relevante também a tese de doutorado Imprensa e Historia no Rio de Janeiro dos anos 50, de
Ana Paula Goulart Ribeiro. Defendida em 2000 no Programa de Pds-graduacéo da Escola de
Comunicacdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), a investigacdo, além de
explorar os diversos fatores da modernizagdo do jornalismo a partir da analise das
transformacdes dos principais jornais cariocas dessa época, traga um interessante panorama
sociocultural do Brasil dos anos 1950. A tese foi publicada em um livro no ano de 2007, pela
E-papers, e é referéncia essencial desta pesquisa.

Outro trabalho cuja importancia sublinhamos no sentido de subsidiar as nossas
reflexdes € a tese de doutorado de Virginia Fonseca, O jornalismo no conglomerado de midia:
reestruturacdo produtiva sob o capitalismo global, que foi publicada no livro Inddstrias de
Noticias: capitalismo e novas tecnologias no jornalismo contemporaneo. Ela traz algumas
pistas sobre a modernizagéo do jornalismo no RS. A tese foi defendida em 2005 no Programa
de Pos-graduacdo em Comunicagéo e Informacao da Universidade Federal do RS (UFRGS), e
analisa as transformacdes da segunda metade do século XX no jornalismo regional e nacional,
inserido no contexto do capitalismo global.

Além dessas pesquisas, estabelecemos dialogo com trabalhos desenvolvidos no
Programa de Pds-graduacdo em Artes Visuais da UFRGS. Um deles é a tese de doutorado de
Neiva Bohns, Continente improvavel: Artes Visuais no RS do final do século XIX a meados do
século XX, defendida em 2005. A autora reconstréi momentos do desenvolvimento do sistema
artistico no estado, inclusive recorrendo a textos de Aldo Obino e de outros agentes da
imprensa. Outra investigacdo que elucida a constituicdo do sistema local de artes é a
dissertacdo de Flavio Krawczyk, O espetaculo da legitimidade: os salbes de artes plasticas
em Porto Alegre — 1875/1995, defendida em 1997. Partindo do estudo dos saldes de artes

plésticas, 0 autor apresenta a evolucdo das artes na cidade num periodo de tempo longo.
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Ressaltamos também que este estudo se insere na sequéncia de trabalhos sobre a
tematica do jornalismo cultural desenvolvidos na linha de Jornalismo e Processos Editoriais
do Programa de Pds-graduacdo em Comunicacdo e Informacdo da Universidade Federal do
RS (UFRGS), sob a orientacdo da Profa. Dra. Cida Golin. As investigagdes estdo
concentradas no Nucleo de Estudos em Jornalismo e Publica¢des Culturais do Laboratério de
Edicdo, Cultura e Design (LEAD), registrado no CNPq. A dissertacdo de Ana Laura Freitas, A
formacdo do gosto musical na critica jornalistica de Herbert Caro no Correio do Povo
(1968-1980): da torre de marfim ao rés de chao, defendida em 2011, é referéncia central para
esta pesquisa, uma vez que a autora estudou um critico musical atuante no mesmo jornal que
Aldo Obino, reconstruindo a trajetoria de cobertura cultural deste veiculo de comunicacéo.
Nesse mesmo sentido, a dissertacdo de Everton Cardoso, Enciclopédia para formar leitores: a
cultura na génese do Caderno de Sabado do Correio do Povo (Porto Alegre, 1967-1969),
apresentada em 2009, traz reflexdes de base sobre a abordagem da cultura do jornal.

Mencionamos ainda as dissertacbes de Janine Mogendorff, A cidade ofertada pelo
jornalismo cultural: analise da coluna Selecdo da Semana de O Estado de S&o Paulo,
apresentada em 2013, e de Sara Keller, Um mapa da vida cultural no RS: andlise do caderno
Cultura, de Zero Hora, defendida em 2012. A partir dessa ultima foi desenvolvido o projeto
Jornalismo e sistema cultural: estudo da representacdo da cidade no suplemento Cultura de
Zero Hora (2006-2009), que esta em andamento e do qual participamos. Na medida em que
essas investigagdes problematizam a relacdo entre os valores jornalisticos e a representagdo da
cultura contextualizada na cidade, elas conversam com a pesquisa proposta.

Levando em conta esse panorama, este trabalho pretende contribuir com os estudos na
area da historia da imprensa no RS, e mais especificamente do jornalismo cultural nela
realizado. Considerando que as Notas de Arte se tornaram vestigios interessantes a partir dos
quais os historiadores podem se aproximar das relagdes do sistema artistico de certos
periodos, buscamos visualizar como 0s critérios jornalisticos e nuances préprios da imprensa
da época, assim como as particularidades da atuacdo de Obino, conformaram esses
documentos. Ainda que 0 nosso foco esteja na aproximagdo do funcionamento da coluna,
intentamos também levantar informagdes proveitosas para investigaces da area da histéria

das artes visuais no estado.
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2 O JORNALISMO, A CIDADE, ACULTURAE O COLUNISTA-INTERFACES
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Apresentamos neste capitulo a perspectiva conceitual a partir da qual construimos o
nosso objeto tedrico, evidenciando, entre outras questdes, a nossa vinculacdo com a
concepcao construcionista do jornalismo. Antes disso, exploramos a conexao entre o
jornalismo moderno e o0 espaco urbano, considerando que as Notas de Arte, além de trazerem
ao leitor elementos para a apreensdo da arte, permitem entrever uma imagem da cidade em
que elas circulam. O objetivo € examinar a integracdo da imprensa com esse lugar geografico
e subjetivo que é palco e personagem de suas narrativas.

Na sequéncia, refletimos sobre a evolugcdo da producdo cultural no contexto da
urbanizagdo, em um movimento paralelo ao da institucionalizagdo do jornalismo. Ao
olharmos para a imprensa como intermediaria no sistema artistico, pensamos tambem na
interferéncia que o campo jornalistico tem no reconhecimento e na legitimacdo de certos
agentes do campo cultural.

Recuperamos ainda caracteristicas da coluna, género hibrido que pode ser espaco feértil
para a critica de arte e para a cronica. Pontuamos algumas questdes em torno desses outros
dois géneros, colocando-os em relacdo a historia da imprensa cultural no Brasil. O proposito
ndo é encaixar 0 objeto, que se mostra bastante complexo, em determinados formatos, mas
sim caracteriza-lo de forma a nos aproximarmos de sua configurag&o.

Por fim, construimos uma breve biografia do autor das Notas de Arte, identificando
algumas particularidades de sua trajetoria em conexdo com as questdes elaboradas
anteriormente. A atuac&o de Aldo Obino é analisada na conjuntura do veiculo de comunicacéo
em que trabalhou, o jornal Correio do Povo, que, ao longo de sua historia, estabeleceu

relagbes muito proximas com os produtores culturais de Porto Alegre.

2.1 Jornalismo: guia e construcéo da cidade

O desenvolvimento do jornalismo, como o conhecemos hoje, esta intimamente ligado
ao processo de urbanizacdo. No século XIX, principalmente na Inglaterra e nos Estados
Unidos, assistiu-se a um acelerado crescimento das cidades, acompanhado pela escolarizacéo
das massas. Na medida em que se popularizava o habito da leitura, formava-se um publico
para os jornais. Aliada ao surgimento de novas tecnologias de impressdo, que levou ao
aumento das tiragens das publicacdes e a producdo noticiosa com fei¢fes industriais, essa
condicdo permitiu que o jornalismo se firmasse como negocio, deixando, aos poucos, de ser

veiculo predominantemente de propaganda, vinculado a grupos politicos — conjuntura
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observada na imprensa anterior, até o inicio do século em questdo. A publicidade mostrou-se
um elemento fundamental na relativa despolitizacdo da imprensa, uma vez que conduziu a
diversificacdo das formas de financiamento para a producdo de periodicos, que néo
dependiam mais tanto da verba proveniente dos partidos politicos.

A chamada penny press — “periddico que custava um centavo” —, que se instaurou
nesse periodo, € o simbolo do momento histoérico em que a noticia, supostamente baseada em
fatos e ndo em opinides, ao contrario dos antigos panfletos, tornava-se um produto em torno
do qual a atividade jornalistica iria se organizar. Voltando-se a um publico amplo e
diversificado, ela foi responsavel por trazer para as paginas dos jornais o dia a dia das pessoas
comuns, assim como as histdrias urbanas. De acordo com Franciscato (2005), a partir dessa
orientacdo, o0 jornal passa a se encaixar nas rotinas da cidade, entretendo, distraindo,
preenchendo horarios ociosos e, essencialmente, informando.

Nesse contexto, o jornalismo emergiu como uma institui¢do social incipiente e como
um campo de producdo discursiva com certo grau de autonomia e normas proprias de
funcionamento. Um novo paradigma passou a guiar a sua producdo noticiosa, calcada em
valores que até hoje compfem o imaginario sobre a atividade: “a procura da verdade, a
independéncia, a objetividade e uma nocdo de servigo ao publico” (TRAQUINA, 2005, p.
34). Os jornalistas, que passavam a compor um grupo social, recebendo remuneracdo de
forma a garantir dedicacgéo exclusiva ao fornecimento de informacg6es a sociedade, assumiram
um papel especifico — o relato dos fatos da atualidade. Assim, a imprensa firmou-se como um
lugar reconhecido de reconstrucdo discursiva do mundo e de significacdo do tempo presente
(FRANCISCATO, 2005)".

Pode-se dizer, portanto, que o jornalismo moderno € um produto proprio das cidades —
0 “habitat natural do homem civilizado” (PARK, 1973, p. 27). De fato, historicamente, a
ligacdo entre a alfabetizacdo e a urbanizagdo reafirma essa concepgédo, assim como 0
surgimento de elementos essenciais a autonomizacdo do campo jornalistico nos grandes
centros metropolitanos. Mas a relacdo entre imprensa e urbe € mais imbricada do que
propdem essas observacgdes iniciais. Apds se constituirem, no meio urbano, as condi¢bes

necessarias ao estabelecimento da imprensa informativa, o jornalismo passou a integrar a

4 No Brasil, é na década de 1950, como veremos no préximo capitulo, que a imprensa se consolida como um
espaco autbnomo de enunciagdo sobre os fatos, sem mais depender diretamente da esfera politica. Algumas
transformagdes no sentido da profissionalizagdo vinham ganhando forma desde o inicio do século XX, mas
apenas nessa época elas encontram condic8es sociais econdmicas e culturais para se firmar. A adocdo de técnicas
visando a neutralidade, como a implantagcdo dos manuais de redacéo e a constru¢do do anonimato dos redatores,
sdo simbolos dessa virada.
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experiéncia da vida na cidade, langcando pardmetros para a compreensdo e a apreensao desse
territorio por parte do homem.

Ja no inicio do século XX, quando esse cenario recém se estabelecia, pesquisadores
investiam na tentativa de situar o jornal como agente importante na dindmica do espago
urbano, pensando-o como parte integrante e também estruturante do seu pulsar. Um exemplo
¢ 0 ja citado Robert Park. Sociologo que também atuou por muito tempo como jornalista, ele
era um atento observador dos fenémenos da cidade. Para Park, a urbe ndo era s6 um conjunto
de artefatos, mas sim um estado de espirito. Ela envolvia-se nos processos vitais dos homens
e mulheres estando “enraizada nos habitos e costumes das pessoas que a habitam” (PARK,
1973, p.29).

A cidade moderna, segundo o autor, apresentava elementos planejados, impondo-se
como fator externo ao ser humano, mas era também viva, moldada pelos usos e necessidades
dos habitantes. O jornalismo, da mesma forma, acompanhando o espirito urbano, ndo era um
produto totalmente racional, mas sim fruto das a¢Ges de diversos individuos que nao poderiam
prever que rumo tomaria o resultado do seu trabalho. Como “uma espécie sobrevivente”
(PARK, 2008, p. 33) — que sobreviveu sob as condi¢des da vida moderna —, o jornal era o
grande meio de comunicacgdo da cidade, base da formacao da opinido publica.

A aceleracdo no ritmo de vida nas sociedades urbanas fazia parte da cidade como
“estado de espirito”, descrita por Park, e o jornal, amparando-se cada vez mais no principio da
atualidade, passou a integrar esta transformacdo. De acordo com Franciscato (2005), houve no
século XIX uma reconfiguracdo da experiéncia coletiva temporal. No bojo de uma nascente
cultura do imediato, os jornais desempenharam um papel central na fabricacdo dessa
experiéncia, marcando-a a partir de sua periodicidade. O momento historico era o da cada vez
maior regulagem do tempo, tendo em vista o sincronismo das ac0es, e 0 da obsesséo por viver
0 presente, representada pelo desejo da novidade no cotidiano.

Assumindo a tarefa do “relato regular de eventos nao vivenciados” (FRANCISCATO,
2005, p. 32), a imprensa, ao mediar para o leitor o que acontecia para além do seu entorno
imediato, contribuiu com a criacdo de vinculos coletivos, de relagBes sociais ligadas a uma
mesma temporalidade. Novos hébitos do homem urbano foram forjados pela presenga do
jornal na sociedade, tais como a interagcdo entre pessoas pela simultaneidade da leitura das
mesmas noticias, e a discussdo dos conteudos noticiosos em prol da acéo politica. Isso
ocorreu pelo estabelecimento de um presente social de referéncia, que consiste na acumulagéo

de imagens compartilhadas, provindas da midia, na consciéncia dos publicos (GOMIS, 1991).
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Um presente constituido a partir de um ciclo diario de acontecimentos relatados, que era
impensavel nas sociedades anteriores.

As inovagdes tecnologicas do final do século X1X, além de terem permitido 0 aumento
das tiragens dos jornais, fizeram com que a producéo jornalistica ficasse cada vez mais veloz,
reduzindo o intervalo entre 0 evento e a recepc¢do; e aproximando 0s acontecimentos da
experiéncia cotidiana do leitor. InvencGes como o telégrafo, os correios, o telefone e, mais
tarde, as agéncias, contribuiram nesse processo, pois o jornalismo passou a reforcar uma
forma de vivenciar o presente, acompanhando a velocidade da sociedade. A noticia diaria
acabou gerando uma impressdo de ligacdo temporal entre o relato jornalistico e o evento em
si, de maneira a criar para o publico “a sensacdo de possuir em suas méos, em cada manhd, o
jornal trazendo um quadro satisfatorio de relatos sobre como 0s eventos se encerraram no dia
anterior” (FRANCISCATO, 2005, p. 109). Quadro esse que esconde um processo de selecdo
frente aos diversos ocorridos no dia da cidade.

\oltando a Park (2008), um dos aspectos do jornalismo pensados por ele foi
justamente o da selecdo. O autor entendia que o jornal, desempenhando, em um primeiro
momento, o papel que tinha o falatério nas aldeias, onde todos se conheciam, desenvolveu-se
nas metropoles dando destaque a algumas histdrias que se sucedem no territorio urbano. Além
disso, para o pesquisador, a imprensa focou-se mais no relato impessoal de maneiras de vida,
de questdes de interesse humano ou debates importantes para a manutencdo da democracia,
do que em acdes individuais. A complexificacdo das cidades foi acompanhada por um
aumento significativo de informagdes circulantes no espaco social, o que ampliou a
importancia do jornalismo enquanto hierarquizador dessas informacdes, ou como orientador
para 0 homem sobre 0 que se passa de relevante no seu entorno ndo necessariamente direto, e
no seu tempo.

Pensando por esse caminho, pode-se tracar um paralelo entre a atuagdo do jornalismo
informativo e o desenvolvimento dos guias, necessarios em funcdo do crescimento
vertiginoso das metrdpoles europeias no seculo XVIII. Essas cidades, produzindo quantidades
cada vez maiores de informagdes sobre si mesmas, precisavam de um trabalho de
sistematizacdo de dados para orientar ndo s6 os visitantes, mas também os nativos, que
demandavam uma mediacdo acerca do que acontecia no comercio, na economia, nas
possibilidades de lazer, etc. (BURKE, 2003). O jornalismo de servico, que esta nas origens da
atividade jornalistica consistindo em “uma identidade inabaldvel para situar o cidaddo
imediatamente no tempo presente” (MEDINA, 2007, p. 33), cumpriu e cumpre com papel
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semelhante a esse.

Em outras palavras, o cenario da urbanizagcdo implicou uma crescente necessidade do
registro, 0 que nos remete a intima relacdo entre a escrita e a cidade. A comunicacao oral,
marca das sociedades pré-urbanas, foi sendo substituida pelo documento na medida em que
era necessario vislumbrar a configuracdo de um espaco que escapava do conhecimento pela
experiéncia direta, e que estava em constante mutacdo. O jornalismo, como produto e
produtor do tempo presente, se estabeleceu como documentador desse espaco, mesmo tendo
como caracteristica a efemeridade. Podemos olha-lo como um documentador do imediato.

E possivel, assim, fazer uma leitura do jornalismo nio sé enquanto um guia, mas
também como um mapa, na medida em que localiza o publico no tempo e no seu espacgo de
circulacdo. Quem elabora essa analogia, pensando no aspecto territorial do jornalismo, é
Mouillaud (2002). Para o autor, a disposicdo das noticias nas paginas da imprensa lembra o
mapa, ja que os elementos publicados, em conjunto, passam a impressdo de totalidade para o
leitor. Porém, ao contrario de um mapa, que pode circular em diferentes lugares, o jornal esta
circunscrito a um espaco, estabelecendo para o seu publico o que € local, o que é nacional, 0
gue é internacional. Enfim, sugerindo uma ideia de préximo e distante, e situando as pessoas
no mundo.

Outra caracteristica comum entre 0 mapa e o jornal, segundo Mouillaud, €, na verdade,
uma restricdo: a existéncia oculta de uma perspectiva — o primeiro, em relacéo as distor¢oes
na representacdo do territorio, decorrentes de uma projecdo escolhida; e o segundo, em
relacdo ao olhar de quem produz a noticia. O ponto de vista e 0 suporte da projecdo, em sua
posicdo e natureza, condicionam a imagem do mundo que essas formas de representacao da
realidade constroem. Sendo assim, esses mapas sdo elaborados também a partir de valores da
sociedade na qual o jornal se insere e do grupo profissional que o produz. Isso tem a ver com
o fato de o jornalismo ser texto. Ou seja, ser discurso, mediagdo, e ndo simples reflexo da
realidade.

Assumimos um olhar vinculado ao paradigma construcionista, que classifica as
noticias como construgdes sociais, fruto de processos complexos que envolvem agdo pessoal,
pressdes do contexto de producdo das instituicdes, assim como critérios estabelecidos no bojo
de uma cultura profissional. O jornalista cria mundos possiveis, situados entre 0 mundo “real”
— dos acontecimentos — e 0 mundo de referéncia — aquele das possibilidades interpretativas
(ALSINA, 2009). Para tanto, lanca méo de parametros de leitura da realidade, que podem ser
considerados como mapas interpretativos (SILVA, 2005). Os critérios de noticiabilidade, que
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funcionam como "éculos" pelos quais os profissionais da imprensa enxergam a realidade de
uma forma determinada em detrimento de outras formas possiveis (BOURDIEU, 1997),
fazem parte desses parametros®.

Hall et al. (1993) também fazem referéncia a cartografia para pensar o jornalismo.
Eles observam que os relatos da imprensa significam na medida em que se enquadram nos
mapas culturais da sociedade. Ao ordenar 0s acontecimentos com 0 objetivo de noticiar, 0
jornal transforma o mundo cadtico, de fragmentos dispersos, em texto inteligivel, situando as
suas narrativas nos quadros interpretativos da cultura, que tém natureza consensual e sdo
compartilhados com o publico. A referenciacdo na imprensa desses quadros, ou mapas,
participa da reproducdo da sociedade enquanto um consenso. Diante do exposto, € possivel
identificar pelos jornais crencas e valores fundantes em determinados periodos historicos.
Percebemos, assim, que o jornalismo pode ser visto ndo s6 como um mapa de territérios e
acontecimentos, mas também de valores sociais.

E preciso considerar que os aspectos da sele¢o, do enquadramento e da construcéo do
relato sdo proprios da esfera da producéo: o jornalismo propde-se a constituir um concentrado
eficiente sobre os fatos do dia anterior perante o seu publico (GOMIS, 1991). Ele apaga seu
modo de producdo ao se posicionar como dominio capaz de reconstituir a realidade pelo seu
discurso. Ao retratar movimentacGes de agentes e ideias no espaco social em que esta
circunscrito, o jornal exclui da sua fala fragmentos e pontos de vista possiveis do universo
social. Omitindo o processo de selecéo e exclusdo, passa a impressdo de totalidade. E como se
o0 que fica de fora do discurso midiatico ndo existisse na esfera publica, ou ndo estivesse na
experiéncia do tempo presente compartilhada socialmente.

Esse fator se liga ao estabelecimento do poder simbolico do campo jornalistico — “o
poder invisivel o qual sé pode ser exercido com a cumplicidade daqueles que ndo querem
saber que Ihe estdo sujeitos ou mesmo que o exercem” (BOURDIEU, 2003, p. 7-8). Como
observa Berger (1998), a partir da leitura de Pierre Bourdieu, na mediacdo — a passagem do
acontecido para o relato —, a imprensa acaba por consagrar, qualificando ou desqualificando,

dando voz a uns e ndo a outros, tornando publicos ou silenciando fatos. Amparado em um

5 Os jornais tém um espaco fisico e um tempo de confecgdo limitado, o que torna impossivel narrar 0s inimeros
fatos e debates que se sucedem em um dia. A partir desses principios de leitura da realidade social, que ndo sdo
imutaveis, identifica-se a potencialidade dos fatos passarem pelo tratamento jornalistico. Os chamados valores-
noticia inserem-se nesse grupo de principios. Para Traquina (2008), por exemplo, alguns desses valores,
especificamente no ambito da selecdo de acontecimentos, sdo a morte, a proximidade, a relevancia, a
notoriedade, a novidade, o tempo (pela atualidade, efeméride ou continuidade), a notabilidade, o inesperado, o
conflito ou controvérsia, e a infracéo.
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contrato de leitura pelo qual os leitores tém nos jornais um espaco legitimado de difuséo de
informacbes (CHARAUDEAU, 2007), o jornalista tem o poder de nomear. Esse poder,
surgido da autonomizacao do campo no contexto de complexificacdo das sociedades urbanas,
se sustenta sobre um capital simbdlico especifico: a credibilidade, decorrente da crenga social
da superposicao entre o real e o texto®.

Em se tratando da area da cultura, a totalidade proposta pelo jornalismo torna-se um
retrato do circuito cultural localizado no tempo e no espaco, tendo um valor determinante na
configuracdo de posicGes em disputa no campo de producdo cultural. Pelo empréstimo da
visibilidade, o jornal inclui e exclui produtos e sujeitos do conhecimento de um publico
amplo, qualifica-os ou desqualifica-os. Ele também deixa transparecer um mapa de valores
supostamente consensuais desse campo — apropriando-se deles para a sua selecdo de temas e
construcdo de abordagens, o jornalismo os reforca e os reproduz. Ideias determinadas de

cultura sdo assim assumidas e propagadas no cotidiano da imprensa cultural.

2.2 Jornalismo cultural: intermediario do sistema artistico

O movimento de complexificacdo da urbe, intensificado ao longo do século XIX na
Europa e nos Estados Unidos, implicou o estabelecimento de uma conjuntura prépria para a
expansdo e autonomizagdo ndo sO da imprensa, mas tambeém da producdo cultural. Gadini
(2009) observa que é nesse periodo que ocorre o fortalecimento do campo da cultura nas
principais cidades europeias, marcado pelo surgimento de um publico consumidor e pela
proliferagdo de museus, teatros e salas de concerto. Segundo o mesmo autor, no Brasil, é a
partir de 1930 que se pode falar de um consumo no ambito da cultura. A urbanizacéo tardia no
pais, acompanhada pelo processo mais lento de alfabetizacdo em relacdo a Europa,
contribuiram para que a ampliacdo do circuito se desse nesse momento historico especifico.

O jornalismo cultural, acompanhando esse movimento, se desenvolve plenamente a
partir do crescimento das cidades. Piza (2004, p.12), ao reconstituir a histdria desse segmento
jornalistico, identifica a sua ligacdo com a urbanizagdo lembrando que, desde os seus
primordios, ele se voltou ao homem moderno, citadino — “preocupado com as modas, de olho

nas novidades para 0 corpo e para a mente, exaltado diante das mudangas no comportamento

6 Essa crenca se liga a uma série de procedimentos, desenvolvidos no desenrolar da histéria da profissdo, que
garantem uma suposta distingdo entre fato e opinido, como a verificacdo de dados, a apresentacdo de
contrapontos e a consulta a fontes consideradas crediveis (TUCHMAN, 1993). Ou seja, € como se entre as
paginas dos jornais os fatos “falassem por si”. Os rituais de objetividade, que visam ao apagamento das marcas
da prépria mediacdo, sustentam, dessa forma, a aura de fidelidade aos fatos da imprensa.
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e na politica”. O autor localiza como um dos marcos da génese do jornalismo cultural a
criagdo, em Londres, da revista diaria Spectator (1711). Os seus fundadores, Richard Steele e
Josepph Addison, estabeleceram como finalidade da publicacdo “tirar a filosofia dos
gabinetes, bibliotecas, escolas e faculdades, e levar para clubes e assembleias, casas de cha e
cafés”. Escreviam sobre assuntos diversos, como livros, éperas, musica, teatro e politica, num
tom de conversacdo “culta”, sem ser formal.

Esse direcionamento nos leva a outra caracteristica do jornalismo cultural em suas
origens. Para além de fornecer informacGes sobre a cultura no cotidiano, ele tinha como ideal
a formac&o e a ilustracdo dos leitores. Ideal que nos remete a nocdo de esclarecimento dos
cidaddos que sempre acompanhou a atividade jornalistica, refletindo o projeto iluminista da
sociedade em que surgiu’. Essa formacéo se localiza sobre um pano de fundo conceitual que
liga o termo “cultura” com a ideia de refinamento e educagédo formal, diferindo, portanto, do
pensamento estabelecido pela Antropologia no final do século XIX, que classificou como
cultura o universo de significacfes e valores de uma sociedade. A concepcdo romantica dessa
palavra, também desenvolvida em meados do século XIX, foi a que prevaleceu, em parte, nas
revistas, suplementos, paginas diarias e outros produtos do jornalismo voltados as
manifestacOes culturais. Ela se refere ao trabalho intelectual e criativo humano e ao
aperfeicoamento espiritual, separado da “vida mundana”.

Com o passar do tempo, essa especialidade se consolidou em diferentes suportes e
formatos, tratando de tematicas diversas e, principalmente ap6s a segunda guerra mundial —
quando a cultura foi incorporada nos processos de fabricagdo de mercadorias —, cada vez mais
sintonizada com o circuito de producdo e consumo de bens simbolicos, que tem a cidade
como seu territdrio por exceléncia. A partir de uma visdo ampla, Rivera (1995, p. 19, traducgéo
nossa) deixa transparecer essa sintonia em sua conceituagéo de jornalismo cultural ao defini-

lo como:

[...] uma zona complexa e heterogénea de meios, géneros e produtos que abordam
com propositos criativos, criticos, reprodutivos ou de divulgacdo, os terrenos das
'belas artes', das belas letras, as correntes do pensamento, as ciéncias sociais e
humanas, a chamada cultura popular e muitos outros aspectos que tém a ver com a
produgdo, a circulagdo e o consumo de bens simbolicos.

Ligado a logica do mercado, o jornalismo cultural assumiu a tarefa de divulgar e

7 No decorrer dos séculos XVII e XVIII, quando surgiram os primeiros jornais periédicos, a disseminacdo de
saberes passava a ser vista como algo tdo importante quanto a pratica da ciéncia (MORETZSOHN, 2007). A
capacidade da imprensa de difusdo de informacdes ia assim ao encontro do projeto iluminista.
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avaliar os produtos que circulam no sistema da cultura, orientando os leitores em relagcdo a
oferta desse meio. Em seu aspecto de servigo, atua como guia. Os roteiros culturais dos
jornais, por exemplo, propdem um concentrado acerca do que acontece no ambito da cultura
nas cidades, tendo herdado a funcdo dos cartazes de programacdo do seculo XVI
(MOGENDORFF, 2013), surgidos primeiramente na Espanha. Como esse consumo
frequentemente pressupde certo grau de formacéo, o jornalismo cultural vai além do simples
agendamento, apesar de a agenda ser uma de suas marcas, principalmente na imprensa
contemporanea®. O jornalista constréi uma ponte entre o sujeito criador da producio artistica
e 0 publico, podendo tornar este Gltimo mais sensivel as mensagens do primeiro, e mantendo,
assim, seu ideal de formacdo. Como um ramo do jornalismo especializado, essa area se coloca
como tradutora de saberes, democratizando o acesso a leitura de codigos artisticos.

Sendo assim, o jornalismo atua numa posi¢do de intermediério do sistema cultural,
sendo parte integrante desse sistema. Entendemos esse conceito a partir das ideias de Rubim
(2008), destacando o aspecto relacional que ele carrega. Para o autor, o sistema cultural®
apresenta zonas de competéncia, instituicbes e atores distribuidos em movimentos e
momentos articulados que podem ser identificados como: a) criagdo, invencao e inovagéo; b)
divulgacdo, transmissdo e difusdo; c) troca, intercambio e cooperagdo; d) preservacgdo e
conservacao; e) andlise, critica estudo, investigacdo, pesquisa e reflexdo; f) consumo; Q)
organizagdo. Tanto no ambito da divulgacdo quanto no da critica e interpretacdo, a imprensa
atua e interfere.

Pensando especificamente no sistema artistico, foco da nossa problematizacéo,
recorremos tambeém as teorizagcdes de Bulhdes (1991, p.29). A autora, trazendo a importancia
de contextualizar a historia da arte numa realidade social, de forma a ir além do estudo de

artistas ou obras, define esse sistema como um...

conjunto de individuos e instituicdes responsaveis pela producdo, difusdo e consumo
de objetos e eventos por eles mesmos rotulados como artisticos e responsaveis
também pela definicdo de padroes e limites da “arte” de toda uma sociedade, ao
longo de um periodo histoérico.

Essa conceituacdo demonstra o carater de autonomizacdo do sistema, na medida em

8 Ao estudar o jornalismo cultural feito nos jornais brasileiros contemporaneos, Gadini (2009) constatou que
50% do espaco deles é dedicado a roteiros, programacdo televisiva e colunas sociais. Juntando ao jornalismo de
variedades, a proporcao desse espaco amplia-se para 60%.

9 Também utilizamos como sindnimo a ideia de “circuito cultural” para nos referirmos a movimentagdo e
circulacdo no sistema cultural.
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que ele impde padrbes a sociedade, criando regras proprias de nomeacdo. Tendo surgido, de
acordo com a mesma autora, na Europa renascentista, ele se instituiu pela diferenciacédo entre
o trabalho intelectual e 0 manual, que implicou a separacdo entre a arte e o0 artesanato e a
hierarquizacdo de praticas artisticas. A legitimacédo de artistas passou a ser realizada a partir de
ideias preestabelecidas de “valor artistico” — ndo existem pardmetros universais e permanentes
que definam essa concepcdo, o que nos leva ao aspecto arbitrario das normas do circuito. A
elaboracdo simbolica que fica a margem do sistema, feita pelos estratos sociais nao integrados
a ele, ndo é contemplada no que se considera “oficialmente” como arte em um dado momento
e sociedade.

Bulhbes aproxima-se das nocdes de Bourdieu sobre campo artistico ao propor essas
concepcdes. A estratégia da distingdo do sistema, que legitima hierarquias e assimetrias
sociais preexistentes, traz a importancia da crencga coletiva em valores artisticos determinados.
Essa crenga sustenta o carater “magico” e “sagrado” da obra de arte, questdo desenvolvida por
Bourdieu (2003). Quando reflete sobre as propriedades estéticas tidas como essenciais na
definicdo de arte em uma época e lugar, o socidlogo francés afirma que elas séo
historicamente elaboradas nas disputas entre sujeitos e instituicdes pelo poder simbdlico,
apesar de serem vistas como naturais nas relagdes entre artistas, institui¢oes e publico.

A institucionalizacdo do campo artistico mantém a sua autonomia ao renovar 0S Seus
rituais de reconhecimento, reafirmando as propriedades mencionadas em uma espécie de
“empreendimento de alquimia social” (BOURDIEU, 2004, p.29) que cria o valor da obra de
arte, assim como a crencga nele. Esses rituais sdo cumpridos por instancias determinadas — 0s
locais de exposicdo (museus, galerias); os pontos de consagracdo (academias, saldes); as
instituicbes de reproducdo de produtores e consumidores (escolas de Belas Artes); e os
agentes especializados (historiadores da arte, criticos, colecionadores etc.) (BOURDIEU,
2003). O jornalismo, no seu desenvolvimento, acabou por estabelecer relagdes proximas ao
campo cultural, de forma que, ao relatar eventos e ideias do sistema artistico, assume 0s seus
valores. Nesse fazer, ele reproduz e reforca, por exemplo, o canone, passando a impressao
para o publico de que essas “listas” do que € necessario conhecer e usufruir sdo naturalmente
construidas.

Ao guiar o leitor na movimentacao pelo circuito das artes e da cultura, o jornalismo
seleciona artistas, espacos e processos, ampliando o seu alcance e consagragédo publica. Dessa
maneira, pode-se dizer que ele influencia na configuracdo do sistema artistico ao lidar com o

valor da visibilidade frente a um nimero grande de pessoas. Estabelecendo valoragdes e
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hierarquias através das escolhas editoriais, seja pelo destaque, seja pela omissdo, a midia cria
uma nova forma de legitimacéo, fora do campo artistico (GOLIN; CARDOSO, 2010)*. Por
IS0, 0 espaco jornalistico torna-se cobicado pelos produtores das artes, que tém na exposicao
midiatica uma forma de adquirir reconhecimento. Lembrando que a divulgacdo é mecanismo
essencial para a propria existéncia da obra de arte, j& que garante a sua circulagdo e consumo,
essa exposicado é prevista e estrategicamente pensada na esfera da producéo artistica.

E importante destacar que o contato entre campos distintos e relativamente autbnomos
— 0 jornalistico e o artistico-cultural — acontece como uma troca. A0 mesmo tempo em que
empresta visibilidade a agentes do sistema artistico, a atencdo dispensada pelos jornais a
assuntos ligados a cultura mostra-se como fator de prestigio e diferenciacdo tanto para a
publicacdo quanto para os leitores que se dedicam a leitura das paginas culturais. 1sso ocorre
porque O acesso ao conhecimento que permite a apreensdo da producdo das artes é
desigualmente distribuido na sociedade. O gosto pelos produtos artisticos, assim como a sua
fruicdo, consiste em elemento de status e distingdo entre classes. Os suplementos, publicacdes
que possuem uma vinculacao forte com a literatura e os livros, por exemplo, demonstram que
o jornal tem "objetivos nobres", para além do lucro, uma vez que o letramento é tido como um
valor importante nas sociedades ocidentais (TRAVANCAS, 2001).

Mas sendo um campo autbnomo apenas relativamente, o jornalismo &
consideravelmente determinado por fatores decorrentes de sua relacdo com outras esferas
sociais, em especial, a econdmica. Bourdieu (1997) aborda essa caracteristica chamando a
atencdo para a influéncia que os mecanismos de mercado podem exercer sobre a atividade
jornalistica e, consequentemente, sobre as relacfes estabelecidas nos campos nos quais ele
interfere. Sujeito a forcas externas, o jornalismo deixa-se definir, por exemplo, pelos critérios
de audiéncia. Assim, a visibilidade que ele empresta para individuos de outras esferas sociais
é um valor vinculado ao seu contexto e condi¢Bes de produgéo.

N&o diferindo do jornalismo nesse sentido, o campo cultural também esta atrelado
historicamente ao mercado e a industrializacdo da literatura, da arte, do cinema e do teatro
(GADINI, 2009). No transcorrer do século XX, foram fortalecidos os lagos entre essa esfera e
0 campo dos media: megafusbes empresariais envolvendo setores da producdo cultural

abarcaram em um mesmo espectro informacéo entretenimento, producio intelectual e arte. E

10 No cenario contemporaneo, é possivel identificar uma atenuacdo da importancia da funcéo do jornal no que
diz respeito a visibilidade e a mediacdo, devido ao surgimento e estabelecimento de outras midias. Com a
internet, por exemplo, a divulgacdo torna-se mais facil para os produtores culturais. Ainda assim, persiste a
noc¢do de prestigio em torno do jornalismo “tradicional”, que se transfere muitas vezes para o meio virtual.
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dificil separar esses setores, que se consolidaram como elementos constituintes da
complexificacdo das sociedades urbanas. A relacdo entre o campo artistico e o campo do
jornalismo é imbricada, ja que a prépria informacédo faz parte da producdo cultural em certa
medida.

A partir desse panorama, podemos afirmar que os produtos do jornalismo cultural —
suplementos, criticas, resenhas, roteiros, crénicas —, com o passar do tempo, tornam-se
vestigios a partir dos quais é possivel extrair mapas que englobam nédo s6 0s espacgos, 0S
eventos e 0s sujeitos proeminentes no sistema de producdo da cultura, mas também valores
estruturantes desse sistema. Isso porque nocBes acerca do que é arte e cultura em um
determinado local e momento transparecem nas narrativas da imprensa — ela se mostra como
uma plataforma interpretativa do pensamento de uma época (FARO, 2006). O carater
opinativo desse segmento, muito representado pela frequéncia de alguns géneros jornalisticos
em que a opinido é aspecto mais evidente, reforca esse comportamento, como veremos a

sequir.

2.3 Coluna cultural: espaco fértil para a critica e para a crbénica

A carga de julgamento do jornalismo cultural é mais forte do que em outras editorias
devido a propria natureza do objeto de noticia — mais simbolica do que factual — e a uma
predisposicdo a avaliacdo, historicamente construida (GADINI, 2009). A expectativa do leitor
de encontrar nas péaginas culturais ndo sO6 noticias, mas principalmente referéncias
orientadoras, como apreciacfes e elementos de carater didatico, € tomada como um
pressuposto na producdo da informacao nessa area. Munido desse tipo de contetdo, o publico
estaria mais apto para a movimentagdo no campo da oferta de produtos da cultura, ou ao
menos a par do que nele circula. Dessa forma, a suposta separagdo entre opinido e
informacdo, que é vinculada a configuracdo moderna do jornalismo, ganha contornos
especificos no jornalismo cultural: ha a valorizagdo mais marcante da opinido em comparacgéo
a outros setores especializados.

Essa separacdo diz respeito a organizacao dos formatos e contetdos de acordo com 0s
ideais da objetividade e da imparcialidade. No Brasil foi a partir da década de 1950, com o
inicio da padronizacdo dos textos da imprensa, que 0s textos mais caracterizados pela
argumentacdo do que pela informagdo passaram a aparecer nas paginas do jornal diario em
secOes fixas, apartadas das noticias. Nesses espa¢os, a assinatura do jornalista, do critico, ou
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do escritor, se manteve como parametro de credibilidade, diferentemente do que acontecia
com as noticias em geral, marcadas pelo processo de impessoalizagdo. O género da coluna
tornou-se espaco privilegiado para a expressdo mais livre e autoral. Ele se estabeleceu na
contramdo da construcdo do anonimato do redator, permitindo a experimentacdo no texto
(RIBEIRO, 2007).

O nome *“coluna” é heranca da antiga diagramacéo vertical dos jornais, em que 0S
conteudos textuais eram ordenados de cima para baixo, muitas vezes ultrapassando a fronteira
de seu espaco pre-definido e invadindo a coluna ou a pagina seguinte. Em sua classificagdo de
géneros do jornalismo opinativo na imprensa brasileira, Melo (2003, p. 142) identifica-a como
uma *“colcha de retalhos com unidades informativas e opinativas que se articulam”. No
jornalismo cultural este formato tem a funcdo de movimentar os setores da cultura,
divulgando programacdes, destacando langamentos, projetando nomes, enfim, mantendo vivo
0 interesse dos leitores acerca de seus protagonistas. A coluna cria um clima emocional em
torno do segmento, suscitando a atencdo dos leitores para a producdo cultural. Mas mais do
gue um género com caracteristicas fixas, a enxergamos enquanto um espaco que pode abrigar
diferentes tipos de textos, particularmente 0s ndo tdo marcados pelo carater informativo, como
a critica e a cronica.

A critica moderna, em especial, como instancia legitimadora do campo artistico
(BOURDIEU, 2003) e mediadora de saberes dessa esfera, encontrou no jornalismo opinativo
— e pode-se dizer, na coluna — um meio eficiente de difusdo. Levando em conta a natureza
hibrida de nosso objeto de estudo e sua intersec¢do com o sistema de cultura, acreditamos ser
relevante recuperar a historia desse género, a critica, no sentido de compreender o seu
funcionamento no contexto do jornalismo.

O surgimento da critica de arte, datada dos séculos XVII e XVIII, relaciona-se com a
consolidacdo da esfera publica burguesa nas sociedades europeias, quando as atividades
culturais passaram a adquirir um carater mais publico, ndo restrito aos circulos da aristocracia.
Expandia-se a cultura letrada e a arte deixava o circulo fechado de relagdes entre Estado,
grandes senhores e artistas andnimos, para se adentrar no espago de novas trocas comerciais.
Exercida inicialmente em saldes, cafés e clubes pela alta burguesia, a critica aos poucos foi
encontrando na imprensa uma forma de atingir o publico leigo que passava a se interessar pela
arte. O critico de arte, figura separada da esfera da criacdo artistica que se dedicava a
interpretacdo e a valoragdo dessa criagdo, aparece em funcéo desse nascente grupo que viria a
validar a experiéncia artistica (GUANIPA, 2006).
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Esse processo se relaciona com a autonomizagdo relativa do campo artistico, que
implicou uma maior possibilidade para o artista liberar a sua subjetividade e revolucionar as
linguagens. A critica fornecia bases para que o publico burgués fruisse da producéo
transgressora que surgia, ocupando, assim, um lugar de intermediacdo. Por esse caminho,
pode-se dizer que ela emerge da morte da comunicacgdo entre artista e publico (BORNHEIM,
2000), ou do distanciamento entre esses dois polos. A necessidade de mediagdo acontecia e
acontece, “[...] em razdo de uma arte cujos codigos estdo constantemente em ruptura com
relacdo ao estado atual do gosto, isto €, as capacidades espontaneas de compreensdo existentes
normalmente nos publicos” (LEENHARDT, 2000, p. 20).

Em outras palavras, Argan (1988, p. 128) caracteriza essa mediacdo ligando-a ao
carater inacabado da obra de arte, decorrente de sua comunicabilidade ndo imediata, e
evidencia a sua importancia quando “se pretende que a arte seja acessivel a toda a sociedade,
uma grande parte da qual vé ainda fechado o acesso a fruicdo e ao consumo da cultura”.
Podemos extrair dessa constatacdo o carater pedagogico da critica, que é também abordado
por Leenhardt (2000). Ao trazer o caso das artes visuais, ele demonstra a importancia de um
intermediario na medida em que ndo se aprende a ver como se aprende a ler. Traduzindo para
a linguagem verbal, dominada pelo publico, uma linguagem visual ainda ndo apreendida, a
critica atua, segundo o autor, como uma “escola do ver”.

Essa ideia nos remete, mais uma vez, ao projeto iluminista, demonstrando a afinidade
desse género com o ideario do jornalismo cultural. Ao veicular a critica, a imprensa veio a
atender a demanda pela apreciacdo leiga das artes, contribuindo com o ideal de
democratizacéo da cultura e com a auto ilustracdo. Mas ainda que exista, em geral, uma série
de procedimentos que guiam a avaliacdo estética e leitura da obra de arte feita pelos criticos, é
importante notar que o trabalho deles consiste em uma interpretacdo possivel, e ndo na Unica
existente. A obra ganha sentido no contato do espectador, € o critico é apenas um deles.

Bourdieu (2004), inclusive, enxerga a critica ndo como uma traducdo, mas sim como
uma criacdo de segunda ordem, afinal, o discurso sobre a obra consiste em um momento de
criacdo dela, na medida em que lhe confere sentido e valor. Sendo uma das instancias de
reconhecimento do campo artistico, como vimos, a critica participa do processo de
sacralizacdo da obra e da propria criacdo do valor artistico, assim como da crenca que se tem
nele. Ser selecionado entre os diversos artistas para a avaliacédo e “decodificacdo” ao publico
ja é uma forma de legitimagdo, ainda mais se recuperarmos o aspecto da visibilidade que
permeia o jornalismo (FREITAS; GOLIN, 2011) e, em especial, a coluna.
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A permanéncia do critico em um lugar demarcado do campo jornalistico, a relevancia
da publicacdo em que suas ideias sdo veiculadas e o seu proprio discurso participam da
construcdo da autoridade desse agente. E interessante notar que, como observam Freitas e
Golin (2011), ainda que a critica possa se apegar a valores dominantes da arte e da cultura, o
sujeito mediador, utilizando-se dessa autoridade e de sua credibilidade, tem a liberdade de
questionar parametros consagrados, de dar espaco para ideias emergentes ou mesmo
periféricas do sistema artistico, de despertar discussdes, de desencadear polémicas e de
provocar reflexdes sobre a producéo artistica e cultural.

E preciso também levar em conta que esse género ganha contornos especificos no
espaco do jornalismo, ja que é condicionado por critérios da area e gerado num contexto de
producdo que implica pressdes e restricdes. A critica jornalistica pretende se comunicar com
clareza, dirigindo-se a um grande namero de pessoas, de diferentes graus de formagdo. Ja a
critica académica, que tem nas universidades o seu lugar primordial e nos pares o seu publico,
segue regras “cientificas”, como a linguagem formal e a abordagem tedrico-metodoldgica
objetiva.

Esses tipos de critica, no Brasil, desenvolveram-se separadamente em especial a partir
de um dado momento historico: os anos 1960. Nas duas décadas anteriores ocorreu um forte
debate acerca do estatuto do critico, como investiga Flora Slssekind (2002). A autora
identifica nos anos 1940 o surgimento de uma tensdo nessa area, ocorrida entre dois modelos
de criticos: o do “homem das letras”, correspondente ao bacharel, e 0 da “especializagdo
académica”. O primeiro grupo, caracterizado pela ndo-especializacdo de seus agentes, tinha
como marcas de sua atuacdo a oscilacdo entre a crénica e o noticiario, o cultivo da eloquéncia,
a adaptacdo ao ritmo industrial da imprensa, o didlogo estreito com o mercado — com o
movimento editorial seu contemporéneo — e a defesa do impressionismo e do autodidatismo.
Ja o0 segundo grupo era composto pelos egressos das faculdades de Filosofia criadas no Rio de
Janeiro e em Sdo Paulo na década de 1930, interessados “na especializacdo, na critica ao
personalismo, na pesquisa académica” (SUSSEKIND, 2002, p. 17).

Ao longo do tempo, a voz do critico diletante foi deslegitimada concomitantemente ao
processo de autonomizacdo do campo cultural e de profissionalizacdo do jornalismo. Isso
porque que a adocdo no Brasil do modelo de jornalismo norte-americano — da primazia da
informacdo sobre a opinido — em detrimento do modelo opinativo, de influéncia francesa,
restringiu o espaco da subjetividade do critico, dando mais visibilidade ao factual. No

jornalismo cultural esse factual se liga a divulgacdo. As resenhas passaram assim a ocupar
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mais espaco, de forma que a critica foi transferida as universidades, onde os valores préprios
do campo artistico tinham mais condi¢des de ser esmiucados por especialistas. Mas esse
movimento n&o foi linear e nem definitivo. Aproximacoes e distanciamento entre a academia
e o jornalismo marcaram e ainda marcam a trajetoria da critica no pais.

Como Aldo Obino ingressou na imprensa na década de 1930, e levando em conta o
estilo de seu texto, fazemos uma aproximacao do seu perfil com o dos “bacharéis”, criticos de
rodapé, também chamados por Sussekind (2002) de “criticos-cronistas”. Essa Ultima
denominacdo traz a tona a afinidade desse grupo com um género fundamental no jornalismo
brasileiro que esta inclusive nas origens de uma nascente imprensa cultural no século XI1X no
pais: a cronica™. Tal vinculacdo deve-se ndo s6 ao local onde essas criticas da primeira
metade do seculo XX eram veiculadas nos jornais — os rodapés, espaco dos folhetins e do

"12 _ mas também a forma de escrever dos comentaristas de cultura,

relato de “coisas leves
que, por mais que carregasse uma pretensdo de imparcialidade nas avaliagOes, sugeria uma
intimidade com o leitor.

Ao tratar dos criticos de teatro do inicio do século, Sussekind (2002, p. 62) observa
gue o tom de seus textos era 0 de “conversa ao pé do ouvido”. Eles até mesmo dirigiam-se
diretamente ao publico imaginado, seu interlocutor. Além de permitir um ar de proximidade, a
crénica toma como matéria-prima os assuntos do cotidiano, explorando o que acontece nas
ruas e tematizando a urbanizacdo. Jodo do Rio é uma figura emblematica nesse sentido, ja
que, através de sua producdo, documentou o dia a dia no Rio de Janeiro do inicio do século
XX, tendo sido inclusive um dos precursores da reportagem no pais. Género literario, a
crénica nasce atrelada ao espaco da imprensa, marcada pelo carater efémero — poderiamos
dizer, “descartavel” — desse espago.

A propria origem etimoldgica do termo nos leva a ligagdo com o tempo, ja que a
palavra cronica desenvolve-se a partir de “Chronos”, o deus do tempo na mitologia grega. A
sua temporalidade difere da dos outros géneros literarios, o que consiste em um dos aspectos
que a colocam em uma posicao, como afirma Antonio Candido, menor — “'Gracas a Deus!" —
seria 0 caso de dizer, porque sendo assim ela fica perto de n6s” (CANDIDO, 1981, p. 5). Ela
se aproxima do jornalismo pela urgéncia, por focar-se no tempo presente que se esvai,

diferentemente de outras formas literarias que, tradicionalmente calcadas no espaco do livro,

11 Piza (2004) ressalta que o gosto nacional pela crénica contribuiu para atrair a literatura para o jornalismo.

12 Os jornais brasileiros importaram o modelo do folhetim (feuilleton) francés no século XIX. Ele ocupava os
rodapés dos jornais e objetivava o entretenimento dos leitores, oferecendo romances em capitulos. Nesses
espacos também apareciam conteldos de “variedades”, como piadas, dicas de culinaria e beleza, criticas de
pegas, etc.
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pretendem perdurar. Ainda assim, a experimentagdo estilistica e a marca da autoria mantém a
afinidade desse género com o labor de escritores e agentes do campo das Letras®.

Séo diversas as especificidades da crbénica enquanto género literério, e sobre elas
varios autores j& se debrucaram. N&o cabe a este estudo esmiucar essas diferencas, mas €
interessante observar a ligacdo desse tipo de texto com a fragmentacdo, que é tipica do
contexto sociocultural de aceleracdo da vida em que a cronica, e o proprio jornalismo,
surgiram. A crbnica expressa um olhar sobre fragmentos de vida que se op8e a nocao de vida
acabada, prépria do romance classico e da epopeia, como afirma Resende (apud EDOM,
1997). Ao constituir-se sobre estilhacos do cotidiano, ela demonstra um interesse nas minimas
e pequenas histdrias em vez de preocupar-se com uma “Histdria total” (SANTOS, 2009).

Tematizando a cidade, ela lanca recortes interpretativos e sensiveis do espaco urbano

para o consumo do leitor:

E na estética da cronica que o pormenor esvaziado do sentido cotidiano, catado no
chéo das ruas da grande metrdpole, ressurge aos olhos do observador como material
poético ou histérico. A linguagem, pela via da cronica, fragmenta-se e vitriniza-se
para passear feito flaneur pela cidade, recolhendo seus residuos, suas ruinas e
devolvendo-os em forma de mercadoria (SANTOS, 2009, p. 17).

Com o passar do tempo esses “residuos”, ou “ruinas”, recolhidos pelas cronicas,
podem se tornar dados importantes para historiadores desvendarem as cidades — ou melhor, as
leituras existentes sobre a cidade. Edom (1997), ao tomar a cronica jornalistica como objeto
de pesquisa para reconstituir imagens de Porto Alegre em uma época em que a literatura feita
no RS ainda ndo dedicava espago as questdes urbanas — do fim do século XIX até o inicio do
século XX —, utiliza a metafora da arqueologia para falar sobre o trabalho de extrair essas
imagens dos registros escritos. De fato, “escavar” esses documentos procurando vestigios
permite vislumbrar aspectos interessantes de um territério vivo e mutante.

A autora revisita as reflexdes de Gomes (1994), que desenvolve a ideia da existéncia
de um “livro de registros da cidade”. Esse livro seria formado por ordens, inventarios, mapas,
diagramas, plantas baixas, fotos, caricaturas, cronicas, literatura etc. Recuperando elementos
desse conjunto, seria possivel realizar aproximag¢fes com o espaco urbano, fisico e subjetivo
de determinado periodo. Ainda que a sua fragmentacdo dificulte essa reconstrucao, é possivel,

nesse fazer, rastrear uma espécie de cartografia da cidade. Sendo o texto produto da

13 Nomes consagrados desse campo, inclusive, utilizaram o espago dos folhetins para difundir a sua producéo
literaria, como Machado de Assis e José de Alencar.
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experiéncia subjetiva humana, tal cartografia seria condicionada pelas percepcbes de quem

elaborou esses fragmentos. Afinal,

O texto é o relato sensivel das formas de ver a cidade, ndo enquanto mera descri¢éo
fisica, mas como cidade simbolica, que cruza lugar e metafora, produzindo uma
cartografia dinamica, tensdo entre nacionalidade geométrica e emaranhado de
existéncias humanas. Essa cidade torna-se um labirinto de ruas feitas de textos essa
rede de significados mdveis, que dificulta a sua legibilidade (GOMES, 1994, p. 24).

A crobnica, marcada pelo estilo autoral e pela descri¢do sensivel da urbe, é, portanto,
um documento rico a partir do qual podemos nos acercar das imagens da cidade, espaco
sempre multiplamente significado. Mas classificar o texto de Aldo Obino puramente como
crbnica, ou mesmo como critica, consistiria em uma aproximacdo forcada de sua
configuracdo. N&o € nosso objetivo encerrar as Notas de Arte em um rétulo, mas sim exploréa-
las em suas caracteristicas gerais e particularidades. O que podemos afirmar é que Obino
cumpriu com uma funcédo de intermediério no sistema artistico ao divulgar e avaliar eventos e
agentes desse sistema, portanto alguns de seus valores nos relatos, e registrou fragmentos da
vida cultural de Porto Alegre ao explorar a movimentagéo artistica nos diferentes espagos da
cidade. Ele produziu anotagdes, principalmente sobre a arte local, que permitem entrever uma
série de fatores que estruturaram o circuito de cultura em dados momentos histdricos, assim
como imagens da capital galcha. Essas anotagcdes englobam um misto de elementos de
diferentes géneros jornalisticos, e podem participar da constituicdo de uma cartografia viva da
cidade. Revisitamos a biografia do colunista para tentar entender o seu perfil enquanto autor
de textos e, por essa logica, de mapas.

2.4 Aldo Obino: um assiduo narrador da cultura local

Aldo Mariante Obino nasceu em 25 de outubro de 1913, na cidade de Porto Alegre.
Seu pai, Jodo Obino, era filho do arquiteto italiano José Obino e de Ana Azevedo Blingini
Obino. José projetou teatros, pracas e igrejas no interior do RS, como a Catedral de Sao
Sebastido em Bagé, e ao final da vida, abriu uma marmoraria na Rua Riachuelo, trabalhando
com arte funeraria. Jodo Obino, casado com Alayde Obino, teve cinco filhos, sendo Aldo
Obino o penultimo. Apos trabalhar como gerente da Hidraulica Guaibense e da estrada de
ferro Porto Alegre-Taquara, foi convidado por Francisco Anténio Vieira Caldas Janior para

assumir a geréncia do Correio do Povo, por indicagéo do esposo de sua tia. Ocupou esse cargo
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por 25 anos entre fins de 1905 e 1931, e preparou Alcides Gonzaga, filho do primeiro gerente
do jornal, para ser seu sucessor.

Sempre houve por parte da familia de Aldo Obino um estimulo ao contato com a arte e
seu estudo. Todos os filhos de Jodo Obino tiveram iniciacdo em alguma area artistica —
instrumentos musicais, declamacdo e desenho, por exemplo —, incentivados pelo pai. A
presenca da musica, em especial, marcou 0 ambiente em que cresceram, como demonstra o
depoimento do préprio jornalista, que também aprendeu cedo a tocar piano e flauta: “Quando
0 pai fazia aniversario, a familia inteira se reunia. Era lindo. Havia trés ou quatro pianistas; as
vezes eu ficava nervoso e errava as notas. Era chamado de ‘caradura’. Outros cantavam ou
declamavam” (OBINO, 2002, p. 13). Uma de suas tias, que era cantora, o levava aos
concertos do Club Haydn*. Além disso, 0 meio escolar dos colégios Rosario e Anchieta, em
que teve a sua formacdo basica, foram propicios para o desenvolvimento do gosto pela
mausica, uma vez que eram oferecidas aulas de canto e instrumentos.

O estudo da flauta ndo esteve presente na vida do colunista apenas na infancia. Em
carta escrita em 18 de novembro de 1936 para a sua irmd Idalina, que era pianista formada
pelo Instituto de Belas Artes (IBA), ele revela seu esfor¢co, mesmo tendo consciéncia de que
ndo atuaria como masico: “Até hoje cismo de estranhar um companheiro de estudo que eu
gastasse dinheiro e esfor¢co em cultivar a Musica, sem ter nenhuma intencdo de tirar dela
proveito material”. No mesmo texto ele descreve com entusiasmo as musicas que estava
aprendendo, pontuando as descricdes com elementos contextualizadores de cada obra e assim
demonstrando conhecimento e interesse sobre a historia. Ele ndo esconde as dificuldades,

como a de tocar sendo acompanhado pelo seu professor ao piano.

14 Associacdo musical amadora fundada em 1886 em Porto Alegre, que contava com uma orquestra propria.
Sobreviveu até 1968.
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Figura 1 - Carta de Obino a sua irmd Idalina
Fonte: arquivo pessoal de Aldo Obino

Obino ingressou no Correio do Povo em 1934, com 21 anos, como arquivista de
clichés e fotos, tendo no ano seguinte se transferido a redacdo, assumindo principalmente a
cobertura cultural do jornal. Em 1938 comecou a assinar a coluna diaria Notas de Arte,
passando a identificar-se como critico de arte do diério. Este espago era voltado para a
divulgacdo e avaliagdo de multiplas manifestacdes artisticas, o0 que ndo impedia Obino de
realizar pautas para outros setores do jornal, como ele mesmo comentou: “eu fazia de tudo
entrevistas, reportagens. E também aceitei assinar as criticas. No comeco o rol era pequeno,
depois foi aumentando até que peguei todas as artes: musica, teatro, artes plasticas” (OBINO,
2002, p. 21). Foi por incentivo de Lia Bastian Meyer, bailarina classica pioneira no ensino da
danca em Porto Alegre, de Leo Schneider, o ultimo diretor do Club Haydn, e de Julio Gral,

seu professor de flauta, que ele decidiu assumir a tarefa do comentario cultural do diario.
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Desse primeiro estagio, ele destaca o prazer de trabalhar no jornal na mesma carta escrita para

a sua irma, anteriormente mencionada:

Estou bem afeicoado ao réseo’®; sinto-me bem trabalhando modestamente na
empresa que papai tdo bem alicercou e desenvolveu. De quando em quando, faco
reportagens, variando assim de servico. A minha secdo, que é a do arquivo de
clichés, esta com a organizacdo desenvolvida, mas ainda falta completa-la.

Além da coluna, Obino escrevia com frequéncia artigos para a secdo “Editoriais e
colaborag6es” do Correio do Povo sobre filosofia, ensino, intelectuais e livros, dentre outros
assuntos. Para este espaco, ele também redigia coberturas de palestras na Universidade e
crbnicas sobre a cidade de Porto Alegre. De tempos em tempos, o colunista elaborava listas
dos artistas e personagens importantes da area da cultura que morriam. Quando ndo assinava
como Aldo Obino, colocava as suas iniciais, A.O., ao final do texto — suprimiu a inicial do
sobrenome de sua mae, “M”, para evitar apelidos. Além disso, realizou algumas colaborac¢Ges
com o diario A Nac&o®®, e foi um dos que assistiu & criacdo da Associacdo Rio-grandense de
Imprensa (ARI) em 1935, tendo sido o dltimo sécio fundador da entidade a falecer. Seu
Gltimo trabalho fixo na imprensa foi no Jornal do Comércio, onde colaborou livre e

gratuitamente de 1989 a 1995, a convite do critico de cinema Hélio Nascimento.

Figura - Obino na redacdo
Fonte: arquivo pessoal/reproducédo do livro Aldo Obino — Notas de Arte

15 O Correio do Povo.

16 Jornal ligado a Igreja Catdlica, fundado em S&o Leopoldo no ano de 1871 sob o nome de Deutsches
Volksblatt. Em 1891 foi transferido para Porto Alegre, onde foi editado até fins da década de 1960, quando teve
sua circulacdo suspensa devido a problemas financeiros.
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Obino teve a oportunidade de viajar algumas vezes, participando de congressos
nacionais e da banca de jurados de eventos culturais, especialmente de artes visuais. Realizou
quatro excursbes a Europa, conhecendo paises como Inglaterra, Itdlia, Grécia, Hungria e
Alemanha. Eventualmente, escreveu sobre a cultura desses lugares em seu espaco no jornal.
Visitou ainda a Argentina e o Uruguai, lugares que foram frequentemente tematizados nas
Notas de Arte.

A proximidade com a questdo da cultura e das artes, em especial da literatura, sempre
foi visivel no Correio do Povo, que, por muito tempo, foi um espaco privilegiado de
expressao da intelectualidade local (GALVANI, 1995). J& nas primeiras edi¢des, ainda no
século XX, eram publicados folhetins, rodapés e romances estrangeiros em série. Importantes
nomes das letras como Mario Quintana e Erico Verissimo chegaram a colaborar com o diario
ao longo do século XX. E a relacdo com a esfera da cultura ndo se limitava ao impresso.
Havia no inicio do século XX no préprio jornal, no saldo nobre, um piano pelo qual passavam
0s concertistas que se apresentavam no Theatro Sdo Pedro (OBINO, 2002). Além disso, como
serd mais bem explorado no préximo capitulo, entre fins dos anos 1940 e inicio dos anos
1950, a companhia jornalistica manteve no seu primeiro andar um auditério que funcionava
como galeria de arte, estabelecida quando os espacos dedicados as artes plasticas estavam
comegcando a surgir. Obino realizou a cobertura de varias exposi¢des ocorridas no jornal.

Em 1967, surgiu o Caderno de Sébado, suplemento cultural fundamental no cenério
jornalistico porto-alegrense que durou até 1981, quando foi substituido pelo caderno Letras e
Livros. Ele veio a ocupar o lugar das duas paginas culturais anteriores, que semanalmente
traziam textos aprofundados principalmente sobre Literatura e Historia, coordenadas por
Carlos Reverbel. Obino ndo chegou a participar dessas experiéncias, mantendo-se na
cobertura jornalistica diaria que circulava no corpo do jornal. Um dos motivos para esse
distanciamento, segundo Antonio Hohlfeldt!’, foi a questdo do tempo, uma vez que o
colunista se dedicava também ao magistério, e 0s suplementos exigiam artigos mais
elaborados.

A formacéo de Obino ocorreu na Faculdade de Direito da Universidade Federal do RS,
entdo denominada Universidade de Porto Alegre, de 1932 a 1936. Direcionando-se para a area
da Filosofia, interessou-se pelo pensamento de Tomas de Aquino, pensador que foi foco de
seus estudos. De 1938 a 1968, atuou como professor no Colégio Universitario, em 1942

17 Informacles obtidas a partir da entrevista realizada com Antdnio Hohlfeldt, mencionada na introducéo
(transcricdo no Apéndice A).



42

incorporado ao Colégio Estadual Julio de Castilhos. Ali, lecionou disciplinas relacionadas a
Filosofia, que ele declarou ser a sua area de preferéncia: “No colégio, ofereceram-me:
Filosofia ou Literatura? Em Literatura, ofereciam-me 800 mil-réis e na Filosofia, 300 mil-réis.
Disse que queria os 300; ndo estava interessado na Literatura. N&o queria correr atras de
romancistas e poetas. O meu destino era a Filosofia” (OBINO, 2002, p. 21). Foi ainda um dos
fundadores da Associacdo de Professores Catolicos do Estado, criada por Armando Pereira
Camara — magistrado que também fundou o Jornal do Dia'®-, e participou da revista Estudos,
langada em 1940, desta associagdo. Armando Pereira Camara foi seu professor na Faculdade
de Direito e amigo proximo.

A sua carreira no magistério teve influéncia nos seus textos, como € possivel notar no
artigo “O homem e o0 jogo”, de cinco de julho de 1962. A motivacdo para a escrita parte de
uma situacdo escolar: “Estuddvamos em aula um dia desses os fatores que marcam a
personalidade humana, quando os alunos pediram, a propdsito da competicdo brasileira no
prélio mundial de futebol, que disséssemos algo e assim, o que até entdo vinhamos de ha
muito refletindo, veio a tona”, diz o primeiro paragrafo. Pelos diarios de classe que ele
guardou, visualiza-se a sua organizacdo como professor: nas primeiras paginas encontra-se a
relacdo de alunos com a lista de presenca, e ao longo dos cadernos, seguem-se anotagcOes

diarias sobre os contetdos lecionados.

18 Jornal de orientacdo cat6lica que circulou por aproximadamente 20 anos no RS.
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Figura 3 - Diarios de Classe de Obino
Fonte: arquivo pessoal

Obino refletia muito sobre a questdo do ensino, como é possivel perceber ndo apenas
pela sua participacdo na revista de Armando Camara, que era voltada para esse assunto, mas
também por alguns textos de sua autoria, por ele arquivados. E o caso de “O professor e 0
estudante”, que ndo estd datado, mas foi escrito em seus primeiros anos de magistério,
motivado pela comemoragdo do dia do professor — ele menciona que o documento consiste
em *“consideracdes generalizadas de um novato que leciona no estagio intermediario do
ensino nacional”. Nesse texto, o jornalista demonstra preocupa¢do com o0 momento historico

de aceleracdo da vida na cidade, que afetava a educacao:

O professor se depara com massas convergentes de jovens e mogos que tém
formacgdo heterogénea. S&o estudantes que procedem de todos os pontos do Estado.
Grande nimero de personalidades em formagdo. A vida cosmopolita da capital os
vai fusionando no urbanismo, com rapidez e todas as suas caracteristicas. O aluno
esta em transito nao so6 de idade, mas, principalmente, de tempo, o qual, por todos 0s
motivos, é de transi¢do. Estamos transitando uma ldade Nova. O espetéculo do
mundo €é, pois outro fator geral que o professor tem a considerar. (...) A
receptividade e 0 senso de adaptacdo a tudo isso exigem dele que estude ndo
exclusivamente nos livros de sua especialidade e nos de cunho geral, mas que leia e
saiba compreender o livro da vida, cujas paginas sdo desmedidas e viradas com uma
rapidez de que todos se queixam.
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O motivo da sué aposentadoria como educador, no fim dos anos 1960, decorreu da
“destrutiva reforma do ensino nacional e revolta mundial da juventude”, conforme consta em
uma resumida autobiografia datilografada e corrigida manualmente em uma folha. Nesse
documento, da segunda metade da década de 1990, esta também uma interessante
contabilizagdo de artigos por ele escritos sobre os diferentes temas: teriam sido 600 sobre
filosofia, 900 sobre teatro, mais de quatro mil sobre artes visuais, além de “algo de cinema, de
temas brasileiros, de gauchos, de Pedagogia, de Sociologia, de Arte e de Religido”.

Conciliando a carreira de professor com a de jornalista, Obino organizava na sua
rotina 0 magistério, as visitas as exposicoes, a presenca nos espetdculos e a escrita dos seus
artigos e dos comentarios que compunham as Notas de Arte. Ele ndo precisava permanecer na
redacdo do Correio — em geral, no final da manh& seguinte ao evento cultural, deixava seus

textos na sede do veiculo de comunicacao, datilografados sobre uma lauda e corrigidos a méo.

Correio do Povo

[ Lauda | REPORTER REDATOR RETRANGA CORPO - MEDIDA | PAGINA

123456789°I?3$56783”!23455789"‘23455739‘1234‘.‘6?33“!?34561‘Q‘

1 | CERAMICA BSCULIOELGA - Yara Kraft{em son Escritorio de Arte,

2 |nos altos da rua Filadelfia aproscnta a ceramisiica erudita

3 |de Mogami Yunsa, avtla‘a plantico pmlista de ascendencia

4 |nlpoudca, o gaal ocups tres salas desse centrd, em qi9 mosira

aparada d

5 |trinta e tres sinmilaves pegas de'coramica de—am escorrcito 4

& | artesanato e rog-intads criatividade do expre; she cbstrata,
S

7 R par das flgurativas do niio iMarvore. & outro reprosentative

g |artista plastice bandeirsnte da goragae de 1338,

g | Bssa mostra do burro ceraaistice sablinmado tem paralelamonte

— P e e —

A vizishanga da mostrn cavloca de pintor Harie Mendenga. 8

11 | MOSTRA DOCUMENPARIA SOBRE IBERR - 0 Atelier de Pintura do
12 | CMC da promoven wma mostro :Luuu)_,r_.:‘;u"’-;' documentaria sobre
13 | oitinerario e Ihor#é Camargo aos TO cnos. Ble foi o artista
1a | fundador @ Xico Stockinger o 18 dirotor do Atelier da FPre-
16_ roiturq nos idos des altes do Abrigo da Praga 153, a0 tempo do 9
16 |5ecretario dd Educaqﬁo do Hunicipio gue foi Carlos dé Brito
17 [Velho, ma gestdo do Prefelto Lourciro da Silva.
i y

7

18 “Oma bela hemenagen a3 sisgulsr artlsta plastico grucho,aqui

presente com catalejes, dades da impreonsa e vitrines com

refurencias, numa ¢loguente most=a por ele prescnciada.
Figura 4 - Lauda do Correio do Povo datilografada por Obino e corrigida a mao
Fonte: arquivo pessoal



45

Foi a partir dos anos 1960 que ele passou a focar-se mais na cobertura de artes
plasticas, devido ao ingresso no jornal de outros colaboradores, como os jornalistas Maria
Abreu e Paulo Antdnio, que cobriam a musica, e mais tarde, Anténio Hohlfeldt, que escrevia
sobre teatro e outros assuntos. As Notas de Arte, a partir de 1963, passaram a aparecer apenas
sob a cartola “Artes”, mantendo as mesmas caracteristicas. Em coluna de 17 de maio de 1966,
sobre seus 30 anos de atuacdo critica de arte, Obino abordou essa mudanca pensando na
necessidade de setorizacdo da cobertura cultural do jornal, em consonancia com a evolucao do

circuito de cultura da cidade:

Sempre achamos que seriamos o derradeiro critico entre n6s a acumular as tarefas,
quando a metrépole do RGS ndo tinha movimento suficiente para a imprensa ter
tanta divisdo de trabalho. De alguns anos a esta parte, 0 movimento musical, que
chegou a um ponto de estabilizacéo, viu o evolver do movimento das artes plasticas
e teatrais. Temos dado cobertura a tudo, sem faltar a nada, mas chegamos a
encruzilhada divisora das tarefas. Cessa agora nossa azafama em torno da Musica,
CUjo encargo passa a outras maos.

Por esse trecho se nota também a consciéncia do colunista quanto a abrangéncia de sua
cobertura cultural. Ele inicia a reflexdo afirmando: “De Olinto de Oliveira, Leonardo Truda,
Fabio de Barros e Miranda Netto aos interregnos de Tomas Tompson Floéres, Paulo de
Gouveia e Arlindo Ramos, nenhum tera coberto um ciclo histérico e evolutivo como 0 nosso
em sua duracdo e testemunha de nossa vida artistica”. Obino escreveria por mais quase duas
décadas no Correio do Povo depois da publicacdo desse texto, o que da uma nova amplitude a
importancia do registro cultural por ele realizado.

A constancia de sua presenca nos eventos artisticos sobressai-se como qualidade que
ficou na memoria de quem o conheceu. Armando Almeida, artista pléstico e ex-diretor do
MARGS, por exemplo, ao falar sobre a cena artistica de Porto Alegre dos anos 1970, destaca
que o jornalista era um dos poucos criticos de arte que registravam praticamente toda a
movimentacdo nessa area: “sempre andava com um caderninho debaixo do braco, anotava
tudo o que via e perguntava muito” (ALMEIDA, 2005). Tal assiduidade resultou na
constituicdo de um amplo arquivo de textos de sua autoria, ao qual ele aparentemente recorria
para construir seus relatos, pois sempre trazia referéncias da trajetdria de artistas e galerias ao
abordar, por exemplo, exposicdes individuais e coletivas.

A questdo da memodria foi cara a Obino ao longo de sua vida: no apartamento em que
viveu seus Ultimos anos, na Rua Fernando Machado, localizada na regido central de Porto

Alegre, ele guardava inumeras pastas, envelopes e sacolas contendo recortes de jornal,
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anotacdes, fotografias. Foi permitido a pesquisadora conhecer esse espaco, que se mostrou
marcado pelo comportamento de colecionador do seu antigo habitante. O vasto arquivo ali
encontrado proporcionou a identificagdo de vestigios de diversos momentos da histdria
cultural do RS, assim como a maior compreensdo do universo em que viveu o colunista.
Algumas obras de arte decoravam as paredes do local e livros sobre filosofia, arte, literatura e
historia, alem de enciclopédias, ainda estavam no escritdrio.

As Notas de Arte eram organizadas em pastas e sacolas separadas por temas e
entremeadas por reportagens de revistas e jornais sobre assuntos correlatos. Convites para
exposicdes e espetdculos também eram guardados, assim como algumas cartas, péaginas
datilografadas, anotacdes e diarios escolares. Foram-nos emprestadas as sacolas relativas as
artes plasticas, que aparentemente tinham sido revisadas pelo jornalista para serem passadas
ao MARGS, na ocasido da preparacdo da ja citada coletdnea de suas colunas. A ordem dos
arquivos nao era cronoldgica, o que dificultou a catalogacdo, mas permitiu a visualiza¢do da
variedade de elementos arquivados — variedade essa que dialoga com as formas do texto em
estudo, muito ligado a retomada historica e a contextualizacdo. Focamo-nos na aproximacgao
dos arquivos relacionados a década de 1950 devido as opgdes de pesquisa. Esse periodo serd
explorado na sequéncia, em suas nuances historicas, sociais e culturais, especificamente no

Brasil.

Figura 5 - Obino e o retrato feito por Iberé Camargo
Fonte: Walter Fagundes/reproducéo do livro Aldo Obino — Notas de Arte.
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3 ADECADA DE 1950 - ARTES VISUAIS E IMPRENSA NO BRASIL
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Delineado o posicionamento tedrico que enviesa 0 nosso olhar sobre o objeto de
pesquisa, e reconstituida uma breve biografia do autor em estudo, mergulhamos no contexto
histérico em que as colunas de Aldo Obino que analisamos estavam inseridas. Levando em
conta que tanto a producdo jornalistica quanto a producdo artistica se dao a partir das
condicBes politicas, sociais e culturais de cada época, para responder aos objetivos desta
investigacdo, consideramos importante compreender como essas condigdes se estabeleceram e
influenciaram a atuacé@o de produtores culturais e jornais na década de 1950.

Sendo assim, este capitulo se ocupa de definir pardmetros para a elaboracdo das
unidades de contexto que balizardo a analise das Notas de Arte, em mais uma etapa da
construcdo do objeto tedrico. Em um primeiro momento, exploramos a institucionalizagdo do
campo das artes nos grandes centros urbanos brasileiros e a dinamizacao do circuito artistico
no contexto regional. Em seguida, trazemos elementos explicativos acerca da
profissionalizacdo e autonomizagdo do campo jornalistico nacional, refletindo sobre como
esse processo se configurou e teve repercussdo na imprensa do estado. A urbanizacdo que
aconteceu paralelamente a esse desenvolvimento também & explorada, de forma a estabelecer

relagOes entre as suas consequéncias na cultura e na sociedade que se modernizava.

3.1 Artes visuais: institucionalizacdo e renovacdo no sistema artistico das grandes

cidades brasileiras

A década de 1950 foi marcada por transformacGes culturais nas grandes cidades que
apontavam para o sentido da renovacdo, a palavra de ordem do periodo. Novas linguagens
surgiam em diferentes areas, como a arquitetura, a literatura, as artes plasticas, as ciéncias
sociais e a prépria midia, em sintonia com uma nascente concep¢do de progresso. S&o Paulo
se estabelecia como uma metrépole, representando o veloz movimento em direcdo a
modernidade que atravessava o0 pais. O tempo ganhava um novo sentido social nos centros
urbanos, de forma que o presente, como 0 “momento da vivéncia das infinitas possibilidades
da vida moderna” (ARRUDA, 1997, p. 40), passou a ser a referéncia fundamental, carregada
pela ideia de um futuro promissor.

No eixo central do Brasil, que incluia S&o Paulo e Rio de Janeiro, uma ruptura com o
passado era desencadeada por diversas agdes do tecido cultural, que mais tarde entraram para
a histdria como representativas do momento que se vivia. A tradicdo era revisitada com o

objetivo de reafirmar a originalidade das novas propostas, num contexto caracterizado pela
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revisdo permanente. Essa realidade acabou gerando uma aceleracdo dos processos histéricos,
justamente em um periodo em que a histéria era suspensa em funcdo de um movimento para
frente, traduzido também nas rapidas mudancas urbanas que envolviam os habitantes nesse
mesmo sentimento. As cidades se transformavam, cresciam em amplitude e em altura e
ganhavam fortes elementos de planejamento.

O espirito progressista estava associado as condic¢des politicas e econémicas do pais
(DURAND, 1989). Nesse momento historico, o Brasil saia de um regime comandado pelo
presidente Getulio Vargas, cujo governo conduziu um profundo rearranjo politico nacional.
De 1929 a 1945, observou-se a derrocada da Republica oligarquica, seguida de uma ditadura
que beneficiou a economia urbana. O empresariado industrial, as classes médias e o
operariado tornaram-se importantes bases de apoio as forcas politicas. A industrializacédo
passou a ser o eixo central da economia, 0 que gerou uma reestruturacdo produtiva no pais em
sintonia com a ideia de superacdo do atraso. Setores da industria cultural comecavam a dar
sinais de estabelecimento como industria de massa, cada um com seus contornos especificos,
ao mesmo tempo em que uma classe média consumidora firmava-se nas cidades. A
mobilidade intensificou-se no plano social, 0 que gerou um alargamento dos estratos médios.

O fim do Estado Novo e da censura em 1945, e o consequente clima democratico,
permitiram que a criatividade de grupos cientificos e culturais aflorasse. A producao
intelectual, muito politizada, era entdo marcada por discussdes decorrentes do pds-guerra e da
Guerra Fria e polarizada entre as ideologias do comunismo e do anticomunismo. Houve a
expansdo e consolidacdo de centros de pesquisas no processo de institucionalizacdo das
ciéncias sociais. Abreu (1996) observa que se alteraram também os quadros de influéncia dos
intelectuais: passaram a ser mais valorizados os profissionais de formacao técnico-cientifica
do que os de formagdo humanistica-juridica. Essa mudanca se relaciona com o fato de que
projetos de desenvolvimento para o pais estavam sendo colocados no centro do debate
académico. O olhar voltado ao futuro também ingressava na sociologia, no sentido de que se
pensava a ciéncia social como “fonte de planejamento da sociedade, capaz de reorientar e
equacionar soluces, tendo em vista a modernizacdo” (ARRUDA, 1997, p. 49).

Também carregando a meta de planejamento, a arquitetura moderna ajudava a
construir uma imagem de progresso urbano, de cidade civilizada, cujas remodela¢Ges eram
pensadas racionalmente, levando em conta ndo s6 a questdo de populacdo, mas em especial o
aspecto cultural. A atuacdo de Oscar Niemeyer ganhou destaque nesse processo através de

projetos como 0s que se concretizaram no parque Ibirapuera, em S&o Paulo, tendo em vista o



50

abrigo da exposicao do IV Centenario da cidade em 1954. Segundo Arrruda (1997, p. 49), eles
compuseram “uma cidade modernista dentro da metropole”, selando a imagem da capital
paulista a partir de uma nova fei¢do da urbanizacdo. Em Brasilia, 0 projeto desse arquiteto, ao
lado do urbanista Lucio Costa, colocou-0 em uma posicao de vanguarda no que diz respeito a
traducdo do espirito modernizador nacional em construgdes publicas.

A idealizacdo da capital do pais aconteceu no final da década, mesma época em que
movimentos renovadores no ambito cultural tiveram sua inser¢cdo ampliada. A Bossa Nova
misturava o0 samba tradicional com elementos do jazz, propondo novas formas de
interpretacdo musical e abrindo definitivamente a possibilidade da influéncia estrangeira
nessa esfera. A poesia também ganhou novos tracos, seja pelo concretismo, que valorizava a
questdo gréafica e visual da palavra, seja pelo engajamento politico. A tendéncia a politizacéo e
a inovacdo chegava também ao cinema - a linguagem filmica era colocada em
experimentacdo pelo Cinema Novo, que apesar de ter vindo a se desenvolver mais nos anos
1960, teve suas origens em debates de meados do decénio anterior. Os cineastas desse
movimento propunham a elaboracdo de uma forma particular do Brasil de fazer os filmes,
mais realista, contra o artificialismo atribuido & produgdo norte-americana hegeménica. Eles
traziam as telas problemas sociais do Brasil, alimentando-se também das contradices e
conflitos originados do processo modernizador.

As artes visuais, nesse contexto, impulsionavam as vanguardas do periodo, sendo
consideradas por Martins (1978) como o centro de gravitagdo da vida intelectual da década.
Elas estabeleceram uma intima relacdo com o espaco do jornalismo, tornando-se a faceta mais
visivel da introducdo dos novos movimentos culturais nos jornais. Nos suplementos literarios
gue comecgavam a aparecer nos grandes periodicos, elas marcavam presenca tanto no nivel da
critica quanto na apresentacdo grafica. Mudancas visuais nas paginas desses cadernos,
vinculadas a correntes das artes, representavam o rompimento com antigas linguagens, como
aconteceu no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil em seu envolvimento com os artistas
neoconcretistas. O caderno foi palco da divulgacao das ideias desse movimento carioca, tanto
através de textos quanto através da sua visualidade. Ele constituiu-se em laboratorio para uma
reforma gréfica que se estenderia para todo o jornal.

O movimento Neoconcreto surgiu como uma reagdo a outro, anterior: a expressao
brasileira do concretismo. Nascido em Sdo Paulo, este era coberto pelo espirito de
metropolizacdo da cidade. Os artistas que assumiram e elaboraram o pensamento concretista,

organizados em torno do grupo Ruptura, afirmavam “o primado da imagem, da forma sobre a
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representacdo do conteudo, da expressao que se auto referencia, dessa existéncia em si, desse
tempo presente” (ARRUDA, 1997, p. 46). Era uma arte que continha um senso de
racionalidade, positivista na medida em que trabalhava a geometria guiada por leis
inteligiveis, cientificas®®. Ao mesmo tempo ela se integrava a sociedade industrial, podendo
ser lida enquanto um produto. Tal concepgdo contribuiu com a evolucao das artes gréficas, da
publicidade e do design industrial, revelando também a ligacdo entre artistas e setores do
empresariado.

O aparecimento de alguns projetos significativos no final dos anos 1940, que
contribuiram com a remodelacdo do sistema artistico de cidades como S&o Paulo, vincula-se
com essa relacdo entre agentes artisticos e industriais. Na capital paulista, por exemplo, entre
0s anos 1929 e 1945, a animacdo do campo das artes era feita por uma pequena elite com
vivéncia na Europa que, devido a guerra, tinha dificultada a visita a centros de cultura
europeus, como Paris. Entre 1947 e 1951 surgiram novos atores e instancias de legitimacao, o
que indicava para uma institucionalizacdo do campo. Os empresarios Assis Chateaubriand e
Ciccillo Matarazzo foram protagonistas nesse processo: o primeiro fundou o MASP em 1947,
propondo-se a constituir uma colegdo com pretensdes de representatividade internacional e
reunindo nomes consagrados; o segundo fundou 0 MAM em 1948 e encabecou as primeiras
bienais de Sdo Paulo, a partir de 1951. Matarazzo esteve ainda a frente da Companhia
Cinematografica Vera Cruz e do Teatro Brasileiro de Comédia. A concretizacdo desses
projetos davam ares de metrdpole a cidade e revelavam a ascensdo de uma burguesia que
buscava legitimacdo através do financiamento da cultura.

Durand (1989) analisa o surgimento dessas iniciativas no contexto sociocultural
paulista. A criacdo do MASP fazia parte de uma estratégia de autopromocéo de Chateaubriand
e de seu conglomerado de comunica¢do, os Diarios Associados. As artes plasticas
divulgavam-se bem pela midia impressa — reportagens sobre exposi¢cdes em revistas tinham
muito potencial de promogéo — e a partir de eventos ligados a elas, despertava-se entre classes
médias urbanas — o publico dos veiculos de comunicacdo de Chateaubriand — o respeito a
cultura “superior”. Assim, a arte comecou a fazer parte dos interesses de circulos da alta
burguesia e de sua sociabilidade. O investimento em um acervo cheio de nomes de pintores
conhecidos, portanto, era tatico. De forma semelhante, os feitos de Ciccilo Matarazzo na area

cultural agregavam valor a imagem da familia Matarazzo e a sua atuagdo como empresario na

19 O movimento Neoconcreto, do Rio de Janeiro, questionou essa racionalidade agregando o aspecto da
sensibilidade e da subjetividade de artistas na producédo de obras de arte.
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inddstria: a vinculagdo com as bienais era carregada de um carater de inovagédo, assim como
as ideias de arte que elas ajudavam a propagar®.

Paralelamente a esse processo, ocorreu, apds a segunda guerra mundial, um surto de
museus, que se relaciona com a participagdo da iniciativa privada, encorajada pelo bom
momento econdémico do pais, na criagdo de uma rede de equipamentos culturais. Além do
MASP e do MAM-SP foi fundado o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1948, por
iniciativa de um grupo de empresarios presidido por Raymundo Ottoni de Castro Maya. Ao
mesmo tempo, avancava a profissionalizagdo dos merchands de pintura, dos antiquarios, dos
técnicos ligados a preservacdo do patriménio artistico e difundia-se o colecionismo privado.
Ou seja, havia sinais de estruturacdo e consolida¢do do campo artistico nos centros urbanos do

Brasil.

3.1.1 Dinamizagéo do circuito das artes de Porto Alegre

Ao longo da primeira metade do século XX, elementos indicativos de um processo de
modernizacdo tomaram forma tanto na constituicdo urbana de Porto Alegre quanto na arte
nela realizada. Na década de 1950, eles ganharam fei¢cbes mais cosmopolitas principalmente
no que diz respeito a urbanizacdo. A capital gaucha, apesar de acompanhar com mais lentidao
as transformacgdes nacionais devido a sua posicdo geografica, econdmica e politica
periférica®, via intensificar-se, no periodo aqui em estudo, a renovacéo na sua paisagem.

Houve um processo de verticalizagdo especialmente na regido central. O prédio mais
alto da cidade até hoje é dessa época — o Edificio Santa Cruz, na Rua dos Andradas, projetado
em 1957, que possui 34 pavimentos e foi também pioneiro a utilizar estrutura de aco. Eram
edificadas grandes obras publicas a partir de padrdes da arquitetura modernista, como o
Pal&cio da Justica, cuja construgdo iniciou-se em 1953, e o Palécio Farroupilha, sede da
Assembleia Legislativa do estado, que comecou a ser erguido em 1955. Em 1959 foi ainda
inaugurado, apds dez anos de obras, o Hipédromo do Cristal, que ostentava tracos totalmente
vinculados ao estilo moderno, tendo sido concretizado sobre uma area aterrada do Guaiba.

O répido crescimento populacional gerava a demanda por solucBes habitacionais em

20 Cabe lembrar que a emergéncia do movimento concretista possui pontos de contato com a exposicdo de Max
Bill, realizada no MAM paulista em 1950.

21 Nao pretendemos que o termo “periferia” tenha aqui uma conotacdo negativa. Entendemos que essa posicéo
implica em configuracBes e nuances especificos em comparacdo ao eixo Rio-Sdo Paulo. Sobre esse assunto,
compartilhamos com as consideracdes de Krawczyk (2005, p. 131), que afirma que “centro e periferia ndo séo
elementos antitéticos, mas complementares”.
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grande escala. O Conjunto Residencial Passo D'Areia € um dos casos de construcGes
elaboradas a partir dessa demanda, assim como os prédios cada vez mais altos. No fim da
década, foi implantado o primeiro Plano Diretor de Porto Alegre, elaborado por Edvaldo
Paiva e Demétrio Ribeiro, demonstrando a consciéncia da necessidade de um novo tipo de
planejamento, pensando na cidade como um todo e nas especificidades de cada zona.

As ideias que embasavam a construcao da nova capital do Brasil eram referéncia para
os projetos levados a cabo em nivel local. A preocupacdo com questbes de arquitetura e
urbanismo foi evoluindo no desenrolar da década, como € possivel notar pelas impresses
registradas pelo proprio colunista em estudo nas Notas de Arte. Em 1958, Obino chamava a

atencdo para esse cenario na coluna “A progressao de Porto Alegre”, de 31 de maio:

A cidade aumenta continuamente a sua populacéo e é a que atualmente mais constroi
no pais e se expande verticalmente e avanca sobre o rio em diferentes dire¢des, com
0 sentido da horizontalidade. Com mais de meio milhdo de habitantes e uma
populacdo flutuante ponderavel ela atualmente pode contestar a Oscar Niemeyer,
que ha poucos anos dizia ndo haver nada a notar na arquitetura de nossa cidade.

O aumento do nimero de automoveis em circulacdo e a ampliacdo da cidade em
direcdo a zonas entdo ndo habitadas foram algumas das questdes expostas lado a lado, ou até
mesmo em conexdo, com a questdo da arte nos textos do jornalista. O crescimento urbano foi
acompanhado por uma complexificacdo gradual do sistema local de cultura, e especificamente
de artes plasticas. Obino enxergava esse movimento em simbiose com o as mudancas na urbe.

O mercado para as artes nos anos 1950 se desenvolvia a partir do aumento expressivo
do numero de exposicdes individuais e coletivas, relacionado ao aparecimento de novas
galerias em espacos culturais. Anteriormente, e no inicio da década, a movimentacéo artistica
girava em torno, além do Instituto de Belas Artes (IBA) — instituicdo centralizadora do
sistema —, da Associacgdo Francisco Lisboa, fundada em 1938, e da Casa das Molduras. Como
0 préprio nome indica, esta tinha como foco de atuacdo a molduraria, mas estabeleceu-se
como galeria profissional na cidade ao longo das décadas de 1940, 1950 e 1960. Até o final do
decénio, o numero de espacos dedicados as artes viria a aumentar significativamente na cena
cultural porto-alegrense.

Num processo paralelo ao investimento dos Diarios Associados no setor artistico, e de
outros 6rgdos da imprensa nacional, a Companhia Jornalistica Caldas Junior também se
envolveu com a cena das artes plasticas, patrocinando-a. Como observa Durand (1989, p.

126), “de modo geral, a cronica da difusdo do modernismo em artes plasticas entre 1940 e
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1960 assinala amiude exposi¢des em sedes de jornais e outras formas de apoio ligando
imprensa, ou, mais genericamente ainda, industria cultural e artes plasticas”. O jornal Correio
do Povo criou um auditorio que permaneceu aberto de 1947 a 1953. Funcionando também
como galeria, ele ficava no primeiro andar do prédio da esquina da Caldas Junior com a Rua
da Praia e abrigou algumas importantes exposi¢des, como a de pintores brasileiros modernos
de 1947% organizada pelo escritor Marques Rebelo. O jornalista e artista plastico Osvaldo
Goidanich era o principal animador do espaco.

Acdes do poder publico indicavam para uma nova dindmica no sistema — institui¢oes
culturais tomaram forma a partir da criagdo, em 1954, da Divisdo de Cultura da Secretaria de
Educacao e Cultura. O Instituto Estadual do Livro, a Feira do Livro e a Discoteca Publica
Natho Hehn sdo exemplos de iniciativas surgidas nesse contexto que se mantém até hoje, sem
contar o MARGS. Seguindo a tendéncia nacional de fundacdo de museus, ele foi criado no
mesmo ano da mencionada divisdo, mas sé em 1957 ganhou um espago préprio, no foyer do
Theatro Sdo Pedro — espa¢o no coracdo da cidade.

Apesar de ndo ser um lugar propicio em termos técnicos, a localizacao foi fundamental
para que se chegasse a um grande publico — aquele que frequentava o teatro, a Opera e 0s
concertos, mas ainda ndo estava habituado a pintura e outras expressfes visuais, a nao ser a
tradicionais paisagens e a “uma florzinha com uma gota d'agua em cima”. Quem fez essa
observacao, utilizando esse termo, foi Ado Malagoli (2005, p. 38), artista que esteve a frente
da criacdo da instituicdo, sendo seu primeiro diretor. Essa sede quase “acidental” no teatro foi
apontada por Ruth Malagoli (2005, p. 56), sua viluva, como fator importante no que diz
respeito a formacdo de um publico para as artes em Porto Alegre. Ela lembra que “havia
espetaculos quase todas as noites no Theatro S&o Pedro e, nos intervalos, o publico, curioso,
subia as escadas que levavam ao foyer para ver o que havia 14 em cima’, criando o habito de
visitar o Museu”.

Em entrevista para o Boletim do Museu em 1984, o proprio Ado Malagoli deixou
registrado o seu protagonismo na formacdo do publico local para as artes, 0 que também
levou a consequéncias financeiras para artistas: “Com uma série de palestras, e trazendo
artistas de renome 14 de fora e apoiando os de renome de dentro, essa burguesia despreparada

para as artes plasticas comecou a se habituar. Para os artistas da época, 0 mercado comegou a

22 Esta exposicdo, que era itinerante, contou com obras de vinte artistas, entre eles Iberé Camargo, Portinari,
Guignard, Di Cavalcanti e Tarsila do Amaral. Ela trazia aval da comunidade artistica estrangeira, tendo sida
lancada em 1945 na cidade de La Plata pelo artista argentino Emilio Pettoruti, que mantinha contato com os
artistas modernistas brasileiros (BOHNS, 2005).
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melhorar” (MALAGOLLI, 2005, p. 38). Agregando ao nascente MARGS a sua formagdo como
musedlogo pelo Museu do Brooklin, pertencente a Universidade de Columbia — institui¢éo
em que também estudou Historia da Arte e restauracdo de pinturas —, ele deu inicio a reunido
de uma colecédo de arte em geral, ndo focada em periodos histéricos e movimentos. Utilizava
como verba, em parte, a venda de quadros das exposicOes temporérias que passavam pelo
espaco do foyer.

Malagoli representa um grupo de agentes que, na contramdo de um fluxo de
consagracao em direcdo ao centro do pais, se estabeleceram no RS. Nos anos 1950 os artistas
galchos ainda miravam suas trajetérias no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, locais em que 0
mercado de artes era mais promissor (BOHNS, 2007). Paulista, o pintor, que também foi
professor no IBA, ajudou a desenvolver um senso de profissionalismo nas artes rio-
grandenses, incentivando os seus alunos a desenvolverem suas habilidades e estilo e néo
interferindo diretamente em suas producbes. Ao gerir o museu de arte, utilizou seus
conhecimentos de muse6logo quando ainda ndo existiam profissionais dessa area na cidade.

Mas se, por um lado, o sistema artistico progredia em termos de novas instituicdes e
novos agentes, por outro, a questdo estética ndo se atualizava na mesma velocidade. Um
discurso conservador predominava nessas institui¢cdes, que tinham dificuldade em assimilar as
novidades modernizadoras, sejam elas as internacionais, sejam as nacionais que se
configuravam em S&o Paulo e Rio de Janeiro na interagdo com as vanguardas europeias.

O IBA, instituicdo-mé&e do sistema desde o inicio do século, representava uma Visao
“oficial” do que era a boa arte, bastante ligada a tradicdo. Ele exercia, através dos SalBes de
Arte, uma importante funcdo na consagragdo dos artistas, configurando-se claramente como
uma das instancias legitimadoras do campo. Estes eventos, segundo Krawczyk (2005, p. 108),
se constituiam para o0s seus participantes como “uma necessaria fatalidade para integrar o
mundo dos artistas como igual” e também como um espaco de grande visibilidade. O autor
chama a atencédo para o fato de que “a partir da imagem do 'palco’, imediatamente associada
ao termo ‘'teatro’ — do grego theéatron, 'lugar aonde se vai para ver' — é evidente o significado
do artista se destacar no saldo: a garantia de ir a cena, de ser visto”.

As premiacOes dos SalGes, com seus diferentes graus de valoracdo, indicavam 0s
valores estéticos dominantes no RS. Nos anos 1950 é possivel perceber o conservadorismo
que regia essa escola — foi demorada a consideracéo de artistas que se colocavam em posi¢édo
de mais proximidade com as tendéncias modernistas, mesmo 0s que ja integravam o corpo

docente do instituto (KRAWCZYK, 2005). Quando eles comecaram a fazer parte do grupo de
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premiados, cabiam-lhes prémios inferiores aos dos artistas que bebiam das referéncias da
tradicdo pictorica do seculo XIX brasileiro, ou de movimentos entdo consagrados, como 0
impressionismo, 0 pos-impressionismo e o0 expressionismo. Ainda assim, cabe notar que a
legitimacdo do modernismo ocorrida nos grandes centros do pais levava a consideracdo em
nivel regional da importancia de se olhar para as novas tendéncias.

Apesar dessa marcante inclinacdo a tradicdo do Belas Artes, ocorriam desde 0s anos
1940 algumas tentativas de insurgéncia contra o gosto instituido. Como destaca Bohns (2007),
0 rompimento com o ensino tradicional, que buscava um padrdo de exceléncia a ser atingido
pelo aprimoramento da lida com certas técnicas por parte dos estudantes, foi representado
pela insercdo de autodidatas no meio artistico. Esse processo se relacionava com a
disseminacdo de material informativo sobre arte, decorrente da evolucdo da reproducéo de
imagens e dos meios de comunicacdo de massa. Além disso, associa¢Bes e agrupamentos de
artistas permitiam o encontro entre iniciantes e consagrados, de forma a criar alternativas para
a formacéo em artes. A Associacdo Francisco Lisboa, por exemplo, trabalhava desde os anos
1930 no sentido de dinamizacao do campo — ainda que a sua orientacdo, de modo geral, tenha
sido resistente as inovacdes modernistas, assim como o IBAZ.

Os Clubes de Gravura®®, criados no inicio de 1950, também tensionavam os valores
artisticos dominantes no RS, num momento em que inquietacfes artisticas comegavam a se
relacionar com a preocupacdo social tanto em termos de tematicas quanto em termos de
métodos. Como observa Scarinci (1982, p. 112), “a gravura veio a constituir o lugar da
renovacdo das ideias estéticas e do choque das orientacOes artisticas, além de pronunciar as
ideologias que assolavam as artes no pais”. Vinculados ao realismo socialista, 0s artistas que
formavam esses clubes viam a arte como possibilidade de transformacéo social. Enquanto o
sistema formal de ensino excluia técnicas como a gravura, consideradas “menores”, eles
investiam nela como uma opcédo radical no sentido de aliar arte e politica. Como temas,
elegiam principalmente as dificeis condi¢des de vida no interior do estado.

Desconectados dessa tendéncia, artistas “oficiais” trabalhnavam em grandes obras

publicas, patrocinados pelo Estado e pela Igreja, sustentando a ideologia hegemdnica desses

23 Scarinci (1982, p. 65) comenta essa posi¢do, que pode ser considerada conservadora, da associacdo de
artistas: “A Associacdo Francisco Lishoa manifestava, nos seus comegos, forte tendéncia para adesdo aos
padrdes consagrados e académicos, muito embora desejasse modificar as formas de legitimacdo e consagracdo
até entdo monopolizadas pelo Instituto (de Belas Artes). Parece, no entanto, que seu ideal era ser reconhecida
como igual a instituicdo oficial. Nesse sentido procurava o mesmo, uma identificacdo pouco criativa”.

24 Vasco Prado e Carlos Scliar formaram o Clube de Gravura de Porto Alegre e Glenio Bianchetti, Glauco
Rodrigues e Danlbio Gongalves, o Clube de Gravura de Bagé.
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poderes. Aldo Locatelli e Antdnio Caringi sdo figuras emblematicas nesse sentido, tendo feito
importantes trabalhos na década de 1950. O primeiro, italiano, pintou no RS murais a partir da
tradicdo da pintura europeia, mas incorporou também elementos modernistas, representando
temaéticas religiosas e de formac&o cultural da regido. O segundo realizou esculturas ligadas a
exaltacdo dos feitos da nacdo e do estado, condizentes com um discurso nacionalista,
remanescente da era Vargas e ainda muito presente na cultura brasileira nessa década — a
escultura O Lagador, apresentada em 1954, insere-se nesse percurso.

Outros movimentos que vinham sendo gestados desde fins dos anos 1940 tomaram
corpo na década de 1950, trazendo diferentes questdes ao debate artistico. Artistas como
Cristina Balbéo, Paulo Flores, Plinio Bernhardt e Vitorio Gheno, pensando na formulagéo de
uma estética moderna que estivesse relacionada com a identidade do povo brasileiro,
formaram a Associacdo Araljo Porto Alegre. Eles promoviam viagens de estudo a locais
historicos, focando principalmente no barroco, estilo considerado auténtico nacional, e
documentando patriménios puablicos na luta pela sua preservacdo. Outro agrupamento
importante foi a Sociedade de Amigos da Arte (SADA), que existiu entre os anos de 1954 e
1955. Criada por Aldoir Vaz de Oliveira, a sociedade reunia artistas que ndo se enquadravam
em outros agrupamentos e queriam expor suas obras. Além desses dois grupos, havia ainda a
associacdo de Alice Soares e Alice Brueggmann, a ARCA, que se dedicava a representar
temas do RS, mas sem a dramaticidade dos Clubes de Gravura, e também o grupo Bode Preto,
voltado ao cartunismo e marcado por uma postura irreverente.

O surgimento de novas instituicbes, agrupamentos e galerias apontava para a
importancia da formacdo de um publico local para os artistas plasticos, para aléem das
tentativas levadas a cabo por Malagoli no MARGS. A critica de arte em jornais teve um papel
fundamental nesse processo, traduzindo a linguagem especializada do campo cultural para os
leitores e situando-0s num contexto de aparecimento de multiplas poéticas (KERN, 2007).
Além de Aldo Obino, Clovis Assumpcdo e Fernando Corona, que tinham carreira
respectivamente na literatura e nas artes plasticas, avaliavam a movimentagédo do circuito de
cultura através das paginas do Correio do Povo, como colaboradores eventuais. E importante
também destacar a participagdo de Angelo Guido nesse contexto. Pintor e critico de arte, ele
publicava seus textos no Diario de Noticias, da rede dos Diarios Associados, desde 1928.

Mais para o final da década, houve algumas tentativas de acostumar o olhar do publico
as novas formas das artes plasticas no préprio IBA, evidenciando que a necessidade de

atualizacdo interferia na programacdo mesmo dessa instituicdo tradicional. Dois eventos
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ocorridos l& deslocaram a atencdo do eixo Rio-S&o Paulo para o sul: 0 1° Congresso Brasileiro
de Artes, com importantes convidados e discussdes sobre politicas culturais nacionais; e 0
Saldo Pan-americano, que ocupou todo o prédio do Instituto exibindo trabalhos de diversos
paises, classicos e modernos, abstratos e figurativos. Nesse momento surgiu também a
primeira Escolinha de Artes do RS, demonstrando uma preocupagdo com a formacdo para a
leitura e producdo da arte desde a infancia.

Assim, nos anos 1950, um conjunto relativamente diversificado de ideias e
manifestagdes movimentavam a cena cultural da cidade que crescia, envolvendo as instancias
de formagéo, de consagracéo, de producéo e de recepcdo. A imprensa cultural, da qual Obino
fazia parte, apropriava-se de alguns valores que estavam em disputa no sistema, participando
da sua constituicdo cotidiana e do seu registro a partir das condigdes empresariais e

redacionais especificas da época, que exploraremos a seguir.

3.2 Imprensa: autonomizacéo e profissionaliza¢do do jornalismo nacional

Se retornarmos ao desenvolvimento do jornalismo ocorrido paralelamente a
urbanizacdo no século XIX na Inglaterra e nos Estados Unidos, encontraremos pontos de
contato entre aquela realidade e a que o Brasil atravessou a partir dos anos 1900. As
transformacdes sociais que se sucederam culminaram com a metropolizac¢do de cidades como
Sao Paulo e Rio de Janeiro na metade do seculo. Apesar da urbanizagdo tardia do pais, a
aceleracdo no ritmo de vida do homem da cidade se deu em uma medida comparavel a
tematizada pelo nascente jornalismo informativo da penny press. As mudancas urbanas das
quais falava Jodo do Rio, por exemplo, compuseram o cenario na qual a reportagem se
estabeleceu na imprensa nacional, ocupando o lugar em que anteriormente predominavam 0s
artigos politicos. Houve um aumento significativo da alfabetizacdo e, como ja foi dito, o
estabelecimento de uma classe média consumidora nas cidades. Um publico leitor, que
incorporava novos hébitos urbanos e desenvolvia novas sensibilidades frente ao espaco social,
se formava, interessado em consumir informacgéo, em se entreter e em ficar por dentro das
novidades do seu tempo.

Ou seja, a modernizacdo do jornalismo brasileiro ocorreu em sintonia com a
modernizacdo da sociedade e das cidades, num movimento parecido com 0 que permitiu 0
fortalecimento do jornalismo de matriz informativa nos paises mencionados. Nos anos 1950

essa tendéncia encontrou o seu auge. O espirito da aceleracdo ganhava eco na imprensa, que
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mudava em termos de forma gréfica e textual para se ajustar & nova percepcdo social do
tempo presente, participando também da construcdo da experiéncia desse tempo. Profundas
reformas ocorreram nos grandes jornais do pais e, em especial, nos cariocas, no sentido de
aumentar a velocidade da producdo e adequar a noticia ao ritmo de leitura do homem, que
cada vez mais tinha pressa em viver o momento.

N&o se tratou de uma ruptura, mas sim da consolidacdo das transformacdes que
vinham acontecendo desde o inicio do século, quando a objetividade, a neutralidade e a
imparcialidade — no¢es atreladas ao jornalismo moderno — tomavam forcga. A prépria questdo
da velocidade vinha ganhando proeminéncia, e j& em meados dos anos 1940 era identificada
poeticamente, no que diz respeito a esfera da producdo da noticia, por Drummond de Andrade
(apud COSTA, 2005, p. 106) no seu Poema do Jornal: “O fato ainda ndo acabou de
acontecer/ e ja a mdo nervosa do repdrter/ o transforma em noticia./ O marido matou a
mulher./ A mulher ensanguentada grita./ Ladrdes arrombam o cofre./ A policia dissolve o
meeting./ A pena escreve./ Vem da sala de linotipos a doce musica mecanica”.

O jornalismo realizado no Brasil na fase anterior a esse periodo era ligado ao modelo
francés: desenvolvia-se na proximidade com a técnica literaria e era feito por escritores-
jornalistas, diletantes e intelectuais, que tinham a atividade como um “bico”. A opinido era
valorizada pela forte presenca de géneros como a cronica e o artigo, e via-se nos textos com
frequéncia um claro engajamento politico. Aos poucos, a imprensa foi abandonando o lugar
da experimentacdo estilistica e da polémica, ou do jornalismo chamado de romantico e
boémio, e pela adocdo de técnicas que pretendiam a objetividade, ganhou restricGes formais.
Num momento de estabelecimento de novos valores de uma categoria profissional especifica,
a impessoalidade sobrepds-se no espaco do jornal a assinatura do escritor. Nessa conjuntura,
perdiam terreno o velho estilo textual, a adjetivacdo, o beletrismo literdrio e 0 “nariz de
cera”® (PEREIRA, 2011).

De acordo com Ribeiro (2007), esse processo Sse inseriu num contexto de
autonomizacao, ainda que incipiente, do campo jornalistico em relacdo as esferas literaria e
politica: a imprensa fundava a sua legitimidade, coberta de uma aura de fidelidade aos fatos e
alicercada em uma matriz informativa. Isso acontecia pela adocdo de procedimentos

discursivos como a padronizacdo estilistica e a constru¢cdo do anonimato dos redatores,

25 Jargdo jornalistico que designa o paragrafo introdutério em um texto em geral colocado para atrair a
curiosidade do leitor. Em oposicdo ao “lead”, proprio da modernizagdo da imprensa, ndo vai direto ao ponto,
tende a ser prolixo e as vezes possui elementos opinativos.
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ocorrida principalmente na segunda metade da década. Manuais de redacéo e copidesques®®
formalizavam o ideario moderno, e o privilégio passava a ser dado a informacdo — a
“verdade” —, supostamente separada da opiniao.

Tais medidas também visavam a aumentar a comunicabilidade, implicando uma
restricdo do codigo linguistico do jornalismo. Para garantir a impessoalidade, que consiste no
ocultamento do sujeito da enunciacdo — ou na tentativa de apagamento da funcdo mediadora
do discurso jornalistico, de forma a passar a impressao de que “os fatos falam por si” —, um
estilo direto, sem 0 uso de metéforas, narrado em terceira pessoa, passou a imperar. Os
adjetivos e outras marcas de subjetividade também se tornaram elementos a serem evitados,
assim como pontos de exclamacao e reticéncias. Dessa forma, firmava-se uma concepg¢éo de
jornal como um espelho da realidade, da qual os acontecimentos, na forma de noticias,
surgiam “naturalmente” (RIBEIRO, 2007).

Esse movimento se conecta @ maior influéncia norte-americana na cultura brasileira,
substituindo a francesa que predominava anteriormente. Tendo construido solidamente, apos a
primeira guerra mundial, sua hegemonia, os Estados Unidos al¢caram-se como modelo de
nacdo cosmopolita e civilizada, tornando-se referéncia para a¢es de ordem publica no Brasil.
O projeto de Brasilia — o simbolo méaximo do progresso acelerado e do sucesso do
desenvolvimentismo —, é reflexo dessa tendéncia: assim como o Rio de Janeiro na época de
Pereira Passos, ela funcionou como a vitrine do pais, porém, mirando no padrdo de
Washington, e ndo mais de Paris (RIBEIRO, 2007). A sua construgdo teve efeitos ideoldgicos
na populagéo das grandes cidades, que se engajavam no sonho progressista.

A mencionada influéncia se fazia sentir em diversos ambitos do consumo, inserindo-se
no meio cultural pelas producdes hollywoodianas, pelo rock'n'roll e pela publicidade. Por esse
caminho, ela criava desejos, padrdes de comportamento e novos sensos estéticos. A pujanca
da imprensa que se desenvolvia naquele pais veio a aliar-se & inclinacdo a vinculagéo cultural
brasileira com os Estados Unidos, determinando a tomada do seu jornalismo como referéncia
para adequar a imprensa nacional aos novos tempos. As reformas redacionais, graficas e
editoriais que tomaram forma nos diarios ligaram-se a naturalizacdo do modelo norte-
americano de fazer jornal.

Silva (1990), ao estudar os desenvolvimentos da presenca de caracteristicas da

imprensa norte-americana em jornais brasileiros, ressalta que alguns dos jornalistas que

26 Grupo de revisores que, se necessario, reescreviam as matérias dos reporteres para dar-lhes uma unidade de
estilo.
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encabecaram inovagdes significativas do periodo tiveram experiéncias nos Estados Unidos
nos anos 1940, como Pompeu de Souza e Danton Jobim, que atuaram na modernizacdo do
Diario Carioca; Samuel Weiner, do Ultima Hora; e Alberto Dines, que coordenou reformas no
Jornal do Brasil. A implantacdo do lead, que levava os redatores a concentrarem os elementos
informativos do texto respondendo no primeiro paragrafo as perguntas “quem?” “fez o qué?”
“quando?” “onde?” “como?” e “por qué?”, foi um simbolo importante da consolidacdo dessa
nova forma de jornalismo: acompanhava a nocdo de velocidade da vida na sociedade
industrial. A nova racionalidade temporal foi incorporada também na “pirdmide invertida”,
outra técnica norte-americana que ordenava o relato dos textos pela relevancia das
informacdes, de forma que o leitor poderia informar-se rapidamente sobre o que o jornal
considerava como essencial dos acontecimentos.

O design dos jornais também passava por um processo de reformulagdo, no mesmo
sentido de afastamento da influéncia francesa. Em vez de muitos titulos e de uma
hierarquizacdo precaria, baseada nas possibilidades de distribuicdo da maior quantidade
possivel de conteudo nas colunas verticais, passou-se a valorizar a distribuicdo visual racional
de elementos nas paginas. Essas mudangas portavam a meta de tornar a leitura mais
agradavel. Elaborando boxes, entretitulos, fotografias, destaques etc., a partir de uma
coeréncia interna, os jornais demonstravam uma preocupacgdo que ja era visivel em revistas.
As capas comegavam a se mostrar como vitrines do que poderia ser encontrado o miolo da
publicacdo, sendo elemento de chamariz para o leitor-consumidor. A experiéncia de
aprimoramento grafico-visual do Jornal do Brasil (JB), que como foi mencionado
anteriormente, iniciou com a intervencdo de artistas ligados ao neoconcretismo no
Suplemento Dominical do diario, foi emblematica nesse sentido.

Mas é preciso levar em conta que a autonomizacdo do jornalismo brasileiro nos anos
1950 ndo se deu de forma definitiva e homogénea. O JB mostra-se como um exemplo da
integracdo que ainda existia entre o espaco jornalistico e a literatura, ou, mais propriamente, a
intelectualidade. Ao analisar esse periodo, Pereira (2011) destaca que, a0 mesmo tempo em
que se iniciava a separacdo das redes de cooperacdo de jornalistas e intelectuais, pela
autonomizacao do jornalismo e a imposi¢édo de fronteiras entre essa atividade e a literatura, a
imprensa engajava-se nas discussdes politicas e culturais como espaco de debate. Os
intelectuais encontravam em péaginas como as dos suplementos literarios meios de expressao,

de forma que ainda ndo havia uma divisdo clara das identidades desses dois grupos. Foi
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apenas no final da década que os egressos dos cursos universitarios de jornalismo®’, com uma
formacédo diferente da dos homens de imprensa de entdo, comecaram a se fazer mais
intensamente presentes nas redacfes, amparados por um processo de reconhecimento social
da profissdo e com a garantia de salario que assegurava a dedicacdo total & atividade
jornalistica.

Se, por um lado, a nova audiéncia referendava e demandava uma producao noticiosa
voltada para a informacéo direta, também havia publico para o texto opinativo, argumentativo
e literario, como é possivel perceber pela proliferacdo nesse periodo dos ja mencionados
suplementos culturais, além das se¢es dedicadas a arte e a literatura. Esses espacos, a maior
parte dirigidos por sujeitos do campo literario, funcionavam nos aos 1950 como “pontos de
encontro de geracOes de escritores nascidas entre 1880 e 1930” (COSTA, 2005, p. 121).

A separacdo entre o campo jornalistico e o campo politico também deve ser
relativizada. Apesar de a imprensa aparentemente se mecanizar pelo desenvolvimento de
métodos industriais na producdo de seu discurso, nessa decada era comum 0 engajamento de
jornais com ideias e projetos de certas faccdes politicas. Muitos adotavam as novas técnicas
norte-americanas e as colocavam a servigo desses projetos, como foi o caso do Ultima Hora,
envolvido com o populismo varguista. Como destaca Pereira (2011), é preciso complexificar
esse olhar no sentido de conciliar a politizacdo das vanguardas artisticas e intelectuais no
Brasil, assim como os debates publicos desencadeados pelo clima democratico, com a
tendéncia do jornalismo de se fechar em torno de técnicas.

Além disso, apesar da influéncia norte-americana ter ficado marcada como
fundamental nessas reformas, a modernizacdo do jornalismo brasileiro ndo pode ser
equiparada sem reservas a que aconteceu nos Estados Unidos, principalmente quando
pensamos no fator empresarial e administrativo. Se 1a a publicidade, na conjuntura do
estabelecimento de uma industria cultural, possibilitou o aparecimento de jornais de grande
tiragem e baixo custo, aqui, a transformacdo do jornalismo nos anos 1950 foi financiada em
consideravel medida pelas relagdes arcaicas, politicas, que ainda regiam a esfera da imprensa.
Na esfera administrativa das empresas de comunicagdo, havia nesse momento histérico um
hibridismo entre fatores de autonomizagéo e dependéncia dessas relagOes, apesar dos esforgos

de profissionalizar também os setores administrativos (RIBEIRO, 2007).

27 O curso superior de jornalismo foi criado por Getulio Vargas por meio do Decreto n° 5.480 em 13 de maio de
1943, mas apenas em 1947, apds a regularizacdo de seu funcionamento, foi de fato concretizado, na Fundagdo
Césper Libero (Sao Paulo). No Rio de Janeiro, a primeira Faculdade de Jornalismo foi a da Universidade de
Brasilia, atual UFRJ em 1948.
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A expansdo do sistema bancério ajudava na consolidacdo do jornalismo industrial,
uma vez que 0s bancos estatais emprestavam dinheiro para a expansao e aprimoramento dos
jornais. O aquecimento da economia nacional, em fungéo principalmente de a¢des politicas do
governo de Jucelino Kubitschek, refletia-se num maior faturamento dos periddicos e na
possibilidade de incremento dos parques graficos. Mas a publicidade sé vai se estabelecer
plenamente a partir da década de 1960, quando, assim como aconteceu nos Estados Unidos,
imp06s-se uma racionalizacdo da producdo jornalistica que apontava para a implantacdo de um
jornalismo de massa. Ou seja, a imprensa viria a ser incorporada na esfera da industria

cultural, ndo dependendo téo claramente de apoio politico para se manter.

3.2.1 Aemergéncia do Correio do Povo como jornal hegemonico no RS

No RS, o processo de modernizacdo do jornalismo se deu de maneira mais lenta em
parte devido a amplitude menor da imprensa em relacéo ao Rio de Janeiro, onde as mudancas
foram mais visiveis e revolucionarias. A emergéncia do Correio do Povo como jornal
hegemonico na década de 1950 decorre dessa configuragdo do jornalismo local. O principal
concorrente do diério da Caldas Junior, o Diario de Noticias, entrou em declinio a partir de
1954 justamente pela ligacdo entre a postura do grupo Diarios Associados, do qual fazia parte,
e a campanha difamatoria empreendida por Carlos Lacerda em relacéo a Getulio Vargas e seu
governo. Essa campanha, que culminou com o suicidio do entdo presidente da Republica,
gerou comocdo e revolta na populacdo de Porto Alegre. Com a noticia da morte, muitas
pessoas se reuniram na Rua da Praia e rumaram para o prédio em que funcionava o Diario,

como descreve Rafael Guimaraes (2010, p. 136), depredando-o:

Sob a improvavel lideranca de Pirata®®, uma massa dominada pela célera invade o
prédio, ao lado do Cine Rex, derruba grades e sobe para o segundo andar, onde
funciona a redacgdo. Resta aos jornalistas e funcionarios a retirada através de uma
porta que conduz a Rua General Camara. Logo, as instalacbes do jornal sdo
transformadas em escombros. Mesas, armarios, cadeiras, papéis e maquinas de
escrever sdo jogados pela janela. Na calcada, o patrim6nio dos “inimigos” sera
imediatamente incinerado. (...). A turba sobre a Avenida Borges de Medeiros rumo a
sede da Réadio Farroupilha, nos altos do Viaduto Otavio Rocha. Também pertencente
aos Diarios Associados, a emissora igualmente sera 'empastelada’.

A furia com que a populacédo se colocou contra um veiculo de comunicacdo devido a

28 Lavador de automdveis que incitou a populacdo a ir até a sede do jornal, carregando uma foto gigantesca de
Getulio Vargas tomada no diretério do PTB (GUIMARAENS, 2010).
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sua identificacdo politica, mesmo tendo sido motivada por uma fatalidade, demonstra que a
relacdo dos jornais com a esfera politica era muito presente, em especial regionalmente, na
década em estudo. O Diario de Noticias ndo teve mais a penetracdo que tinha anteriormente,
abrindo caminho para o Correio do Povo se estabelecer como o principal jornal de Porto
Alegre. N&o que esse diario também ndo tivesse ligacdo com a politica, ou ndo demonstrasse
suas preferéncias nesse campo — ele apoiou abertamente a chapa Getulio-Jodo Pessoa em
1929, por exemplo, e dinheiro da empresa jornalistica foi inclusive destinado & campanha®®.
Ainda assim, ele se autoproclamava desde os seus primordios como um jornal independente, e
enquadrava-se com o passar do tempo nas técnicas modernas de jornalismo, assumindo o seu
ideario ligado a objetividade.

Cabe lembrar que o Correio do Povo ficou consagrado na historia da imprensa local
como representativo do rompimento que aconteceu no jornalismo gaicho em relagdo a um
modelo panfletario que vinha predominando desde a segunda metade do século X1X. A busca
por um ideal de imparcialidade foi escolhida como bandeira pela publicacdo, como demonstra
0 seu primeiro editorial: “Este jornal vai ser feito para toda a massa, ndo para determinados
individuos de certa faccdo” (Correio do Povo, 1° de outubro de 1895). Para além da postura
de aparente independéncia, o jornal inovou na sua proposta editorial, como constata Rudiger
(2003, p. 80): “Caldas Junior descobriu que o carater politico do jornalismo nao precisava ser
explicito, que havia uma mutacdo em curso nas necessidades do publico”. Fonseca (2008)
observa que, em ambito regional, o Correio do Povo se mostrou como paradigma do
jornalismo informativo moderno, quando ocorria a aplicacdo de técnicas industriais na
producdo de conteudos, mas as empresas ainda ndo se constituiam como conglomerados
capitalistas.

O Correio do Povo ndo esteve alheio a tendéncia nacional da década de 1950 de
atencdo a area cultural por parte da imprensa. Ao longo desse decénio ele abordava a
movimentacdo da cultura local ndo s6 através da secdo em que eram veiculadas as Notas de
Arte, voltada em grande medida as variedades, como também a partir das duas paginas
semanais chamadas “Suplemento”, que cumpriam com uma funcéo semelhante & desse tipo de
separata. Elas comecaram a circular em 1953 sob a coordenacdo de Carlos Reverbel. Antes
disso, no inicio da década, uma pagina chamada “Arte e Literatura”, também semanal,

organizada por Manoelito de Ornellas, ja veiculava textos literarios, criticos e ensaisticos.

29 Além disso em 1930, a companhia Caldas Janior envolveu-se em conflito com o governador Flores da
Cunha, que estava em desacordo com Vargas, publicando noticias negativas sobre governo estadual e sofrendo
retaliacdes por isso (FONSECA, 2008).
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Nessas secOes figuravam textos de importantes nomes da intelectualidade regional
como Walter Spalding, Dyonélio Machado, Simdes Lopes Neto, Méario Quintana, Ruy Carlos
Ostermann e Moyses Vellinho. Figuras de relevancia nacional, como Otto Maria Carpeaux,
Carlos Drummond de Andrade, Cecilia Meirelles, Afranio Coutinho e Augusto Meyer
também tiveram sua producdo em circulacdo nessas publicacdes, cujos assuntos
predominantes eram a Literatura e a Historia. Apesar de o aspecto visual ndo ser tdo planejado
como nos suplementos culturais cariocas e paulistas, algumas ilustracbes de artistas
consagrados e em ascensdo da época eram incluidas. Carlos Scliar, Vittorio Gheno, Danublio
Gongalves, Francisco Stockinger, Glenio Bianchetti e Glauco Rodrigues, por exemplo,
tiveram reproducdes de seus trabalhos no Suplemento de Reverbel. Em tal experiéncia
estavam as raizes do que viria a ser o suplemento cultural de maior prestigio na histéria do
Correio do Povo, seguindo a tradicdo brasileira desse tipo de caderno: o ja mencionado
Caderno de Sébado, criado em 1967. Neste, a preocupacdo gréafica viria a ser aliada & questéo
textual de uma forma refletida.

Nos anos 1950, as Notas de Arte eram publicadas no segmento intitulado “Sec¢des”,
que em geral circulava nas paginas 8, 9 ou 10 do diario. Nessa parte do jornal eram
distribuidas outras colunas regulares sobre cinema, teatro e culinaria, além de notas sociais,
religiosas, necrologia e assuntos diversos, pontuadas por algumas imagens. Uma espécie de
folhetim que, ao invés de estar no rodapé, organizava-se em uma ou duas paginas, dedicando-
se a variedades. Compostas tanto por textos longos, mais descritivos e com algum carater
avaliativo, quanto por notas breves, as Notas de Arte tinham um tamanho variavel, as vezes
ultrapassando o limite da pagina e continuando na pagina seguinte e as vezes contendo apenas

trés ou quatro pequenos informes.
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Figura 6 - Pagina “Secgbes” do Correio do Povo de 17 de dezembro de 1953
Fonte: foto da autora

As “Seccles”, pelo menos até o ano de 1959, mantiveram a visualidade vinculada ao
padrdo anterior & modernizagdo, com a distribuicdo de contetdo ainda mais apertada do que
as paginas do Suplemento. Este, aos poucos, ja comecava a eliminar os fios entre as colunas e
demonstrava alguma racionalidade na composicdo dos textos em blocos, por mais dificil que
fosse a leitura. O ritmo de producdo diaria fazia diferenca nesse aspecto — é importante
lembrar que é nessa temporalidade que se insere 0 nosso objeto de pesquisa, e ndo na da
separata semanal. Eventualmente eram publicadas imagens dos quadros, fotografias e
esculturas em exposicao, acompanhando a coluna, como se pode perceber pela figura 6.
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O registro curto e o0 roteiro sobre o que acontecia no meio artistico na cidade
predominavam nas Notas de Arte. Aos domingos, aparecia uma lista das atrac6es culturais sob
o titulo “Indicador”. A linguagem utilizada era rebuscada, eventualmente irdnica ou bem-
humorada, e repleta de termos criados pelo autor para descrever obras artisticas. Em uma
pesquisa sobre as artes plasticas no RS nas décadas de 1960 e 1980 retratadas pelos jornais,
Araujo e Baldisserotto (1995, p. 137) destacam alguns atributos dos relatos de Obino que
chamam a atencdo do olhar contemporaneo, desacostumado com o texto caracterizado pelo

“nariz de cera”, pela marca autoral e pela presenca da opinido:

Este critico manteve sempre um estilo peculiar de escrever, utilizando uma
linguagem rebuscada, as vezes pouco clara e em geral ndo se aprofundando em
nenhum dos assuntos que toca. Como ilustracdo, selecionamos algumas das
expressdes curiosas que Obino utilizava em suas matérias: representagdo grupal,
como sindnimo de exposi¢do coletiva; arte feminil em relagdo a arte feita por
mulheres, cristalografismos, abstratismos barrocos, rabiscativismo expressionismo
deformativo, artista pincelista, como maneiras de descrever o trabalho de um artista;
bienalismo paulista, arrebentagdes interessantes, como sindnimos de artistas jovens
e cavalismo e animalismo equino em relacdo a tematica do artista gaicho Vasco
Prado.

Este trecho reforca também uma critica que colegas de Obino lhe faziam — a de que
seu texto ndo se aprofundava em aspectos especificos do assunto em questdo, as vezes
limitando-se a registrar os acontecimentos da area cultural. Referindo-se ao balango anual que
fazia de tudo o que ocorria na area artistica na cidade ele mesmo comentou: “A critica que
recebi do Hohlfeldt e da Maria Abreu era a de que eu ndo analisava as coisas. 'O Obino
registra de fora'. Diziam que em uma palavra s6 eu fazia minha critica, falando da indicacdo
técnica. Mas eu havia passado o ano inteiro analisando algumas coisas” (OBINO, 2002).
Sobre essa questdo, Hohlfeldt observa que a opinido realmente ndo era marca do texto do
colunista, o que ndo tira a importancia da sua atuacdo, pois ele trazia elementos
contextualizadores para o leitor, a0 mesmo tempo em que Se mostrava como um

documentador do movimento cultural na cidade:

Ele tinha uma memdria e trazia uma histéria do género — de quantas vezes uma peca,
ou um concerto, tinham sido apresentados em Porto Alegre. Entdo ele fazia muito
mais um texto de memoria e de contextualizacdo do que propriamente de avaliacdo
dos espetéaculos e das mostras. (...) Ele fazia tudo, acompanhava tudo. Se quiseres ter
certo termdmetro do movimento das artes em Porto Alegre, tu lés o Obino
(HOHLFELDT, 2013).

30 Trecho retirado da transcricdo completa da entrevista concedida por Aldo Obino ao MARGS, antes de ser
editada para o livro Aldo Obino — Notas de Arte. O texto foi cedido a mestranda pelo museu.
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A partir da leitura do conjunto de textos do nosso corpus, verificamos que esse aspecto
de contextualizacéo realmente consistiu em fator central da escritura de Obino. Em cada texto,
o colunista localizava os artistas em uma trajetoria desenvolvida no circuito das artes de Porto
Alegre, recuperando as suas proprias anotacBes anteriores. Exploramos a seguir este

comportamento, dentre outras questfes percebidas ao longo da analise.
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4 AS NOTAS DE ARTE E O CIRCUITO ARTISTICO PORTO-ALEGRENSE -
O ESTUDO DOS TEXTOS
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Definimos o percurso trilhado até este momento — a delimitacdo das opgdes teoricas e
a exploracdo do contexto historico de existéncia do objeto empirico —, dentro da etapa da
dialética ascendente de construcdo do objeto cientifico, conforme a conceituacdo de Jacques
L. Marre (1991). Nessa etapa, agregamos ao nosso olhar teorias e reflexdes que nos levam a
uma problematizacdo da realidade. Apds deliberarmos os conceitos com que trabalhamos, e
que implicam a vinculacdo da pesquisa com paradigmas e modelos epistemoldgicos, e
elaborarmos os elementos centrais que nos auxiliam na apreensdo contextualizada dos textos
em estudo, buscamos ler sistematicamente o mundo sensivel, fazer inferéncias sobre ele e
interpreta-lo. A meta ¢ articula-lo as teorizagOes apresentadas, no sentido de propor angulos
possiveis de compreensdo de sua configuracdo. Essa fase consiste na transposi¢cdo de um
problema tedrico para um problema operacionalizavel, e acarreta a aplicacdo de técnicas de
pesquisa, correspondendo ao estagio da dialética descendente. Apresentamos no presente
capitulo esse segundo momento da pesquisa, que é marcado pela opgdo pelo método da
analise de conteudo (AC). Antes disso, refletimos também sobre as escolhas realizadas ao
longo do processo investigativo, que consistem na metodologia, ndo entendida como um
conjunto de tecnicas, mas sim como “a sabedoria na tomada de decisbes em que 0

pesquisador se vé constantemente envolvido” (BRAGA, 2011, p. 8).

4.1 A analise de conteudo: utilizagdo da metodologia

Barbosa (2009), autora que desenvolve reflexdes acerca da relagdo entre o jornalismo
e a histdria, vé os vestigios, as marcas documentais que acionam a interpretacdo do
pesquisador, como “processos comunicacionais duradouros”. O passado sO € apreensivel,
ainda que parcialmente, segundo ela, a partir de atos comunicacionais de homens de outrora
gue chegam aos dias de hoje por meio de registros. Esses registros, ou documentos, ganham
valor ao serem identificados como significativos pelos intérpretes contemporaneos, e podem
conter pistas acerca das teias de relagdes da sociedade em que foram produzidos. Por essa
linha de raciocinio, os periddicos podem ser considerados mapas simboélicos de épocas e rico
material para interpretar a vida social de um periodo (BARBOSA, 2012b; HERSCOVITZ,
2008).

Sendo assim, a historia é comunicagdo. Ao mesmo tempo, é preciso atentar para o fato
de que a comunicacdo também ndo pode ser pensada alheia ao seu aspecto historico. O objeto
de estudos da area de conhecimento em que se insere esta pesquisa estd nos processos
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comunicacionais, que sdo resultado de um acumulado de experiéncias relacionadas,
temporalmente desenvolvidas. Nessas duas areas, a interlocucéo entre a teoria e os fenémenos
particulares, que pode se dar por meio da exploracdo de documentos, deve considerar a intima
relacdo entre os elementos centrais de cada uma delas, tanto no que diz respeito a l6gica
temporal quanto no que diz respeito a l6gica comunicacional que atravessa 0s registros
(BARBOSA, 2012a).

Um postulado que se deve ter em mente para que se produza uma interpretacdo dos
documentos é o de que, como afirmam Cardoso e Vainfas (1997) eles ndo sdo transparentes,
mas sim portadores de discursos — linguagem inserida em um contexto de relacGes
socioculturais, palavras atravessadas por outros discursos que circulam na sociedade. O
sentido de um texto ndo é sempre perceptivel imediatamente na leitura, uma vez que questdes
extratextuais influenciam as formas pelas quais as coisas sdo ditas. A analise de textos precisa
entdo buscar nexos entre as ideias neles contidas, as maneiras pelas quais essas ideias se
exprimem e o conjunto de relacdes externas ao documento que interferem na sua producéo,
circulacdo e consumo, e que sdo historicamente construidas. Resumindo, esse esforco atua no
sentido da articulacdo reflexiva entre o texto e o contexto.

Ao definirmos o eixo de problematizacdo desta pesquisa, assim como 0s principais
objetivos, a partir da nossa posicdo tedrica, buscamos visualizar como o jornalismo,
construindo representacdes da realidade, revela certos elementos do sistema artistico de um
local em um dado momento histérico. Considerando as formas do texto — ou melhor, do
conjunto de textos —, pretendemos ultrapassar os referentes imediatos sugeridos pelo
documento para chegar as relagdes que configuravam esse sistema. Entendendo-o como fruto
de um processo histérico da trajetéria do jornalismo em ambito local e como vestigio
significativo da vida social da sua época, o objeto é, a partir desse momento, pensado em
conexd@o com o seu contexto e analisado em diregdo a uma sintese interpretativa.

Compartilhamos da concepcdo de Marre (1991, p. 20), que afirma que ndo ha
dissociacdo entre a teoria e 0 método na medida em que “o método € a teoria materializada
numa sequéncia de atos capazes de apreender a realidade empirica que o quadro de relagdes
tedricas sugere”. Além da pesquisa bibliografica, percebida como essencial desde a concepgéo
do estudo, a analise de conteudo (AC), conforme proposta por Bardin (1977), mostrou-se
como meétodo adequado em relacédo a problematizacdo que propusemos e a natureza do objeto
empirico. A partir da leitura e descricdo sistemética dos elementos de um universo em estudo,

ela nos auxilia a entender um pouco sobre quem produz e quem recebe a noticia, e permite
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uma aproximagdo com o0s parametros culturais implicitos na relacdo de comunicacéo
jornalistica.

A AC é utilizada para o estudo de questdes ligadas as mensagens dos meios de
comunicacdo desde meados da década de 1920, quando os precursores dos estudos em
comunicagdo nos Estados Unidos, Harold Laswell e Paul Lazarsfeld, tentaram compreender
com “objetividade” o que era dito sobre determinados temas na midia. Havia uma forte
heranca positivista no trabalho desses tedricos, que tomavam como referéncia o paradigma
informacional — um paradigma que concebe o processo comunicativo de forma linear,
composto basicamente por um receptor que codifica uma mensagem e envia-a por um canal
para um receptor. Leal e Antunes (2011) atentam para o fato de que superar esse fundamento
epistemoldgico, complexificando o olhar sobre os textos no que diz respeito as suas multiplas
interfaces com a sociedade, é um desafio para os pesquisadores que utilizam esse método.

Levando em conta que, como afirmam esses mesmos autores a partir da revisao de
Bauer (2002), o interesse da AC “ndo esta no contetido de um texto, mas nas caracteristicas da
vida social que se manifestam nos textos” (LEAL; ANTUNES, 2011, p. 20), percebemos que
é possivel utiliza-la partindo de outros paradigmas comunicacionais. Sendo a consideracdo do
contexto, de acordo com os desenvolvimentos desse tipo de analise nos estudos de
comunicagdo em quase um século, um dos pontos-chave do método, enxergamos na AC uma
qualidade essencial para o nosso estudo. Entendemos que ndo podemos, a partir dela, agarrar
as intencbes de emissores e a interpretacdo de receptores, ou um conteddo relativo a uma
“realidade concreta”, como sugeriam as suas primeiras utilizagbes, mas podemos com ele
mapear tendéncias, regularidades, recorréncias... Enfim, levantar dados indicadores de
dimensGes da vida social e, em especial, da esfera de producdo das mensagens.

A conciliagdo entre os aspectos qualitativo e quantitativo da AC é um reflexo da
guinada no sentido da superacdo da logica positivista, que tradicionalmente se centra mais na
quantificacdo. Na medida em que ela oportuniza tanto um panorama de uma serie de textos de
um universo, quanto o mergulho em caracteristicas mais especificas de um ou outro elemento
desse conjunto, podemos elaborar um quadro amplo de inferéncias sobre o objeto com
momentos de aproximacdo detalhista de suas caracteristicas. Além disso, a possibilidade de
lidar com um corpus numeroso em termos de unidades analisadas, propria do método, nos
propicia o0 adentramento no periodo de tempo consideravel de producéo jornalistica — uma
década —, como propusemos na nossa problematizacdo. Dessa forma, podemos apreender o

processo de transformac&o no circuito artistico do qual o texto faz parte, visualizando recortes
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da movimentacao cultural da época a qual as Notas de Arte se referiam.

Para Bardin (1977), a AC é organizada em trés etapas: a pré-analise, que inclui a
leitura flutuante, a formulacdo de objetivos e a constituicdo do corpus; a exploragdo do
material, em que as técnicas escolhidas sdo administradas sobre o corpus; e o tratamento dos
resultados, em que séo realizadas as inferéncias que tornam os resultados brutos significativos
e vélidos. O nosso corpus, organizado na primeira etapa®, foi escolhido pensando na
representatividade e na exaustdo — todos os textos sobre artes plasticas publicados por Aldo
Obino entre os anos de 1950 e 1959 que estavam no arquivo repassado a pesquisadora pela
familia do jornalista (314 unidades) foram separados para a analise. Sabendo que esse
universo poderia ndo ser significativo, na medida em que ha a possibilidade de colunas terem
sido perdidas ao longo dos anos, ou ndo arquivadas, foram realizadas visitas ao Arquivo
Historico Moyses Vellinho, que contempla o arquivo do Correio do Povo. Ao consultarmos
um més de publicacBes de cada ano da segunda metade da década (margo de 1955, maio de
1956, julho de 1957, setembro de 1958 e novembro de 1959), constatamos que o material
guardado por Aldo Obino é representativo: todos os textos encontrados ao longo desses meses
sobre artes plasticas no jornal corresponderam aos que estavam no arquivo pessoal do
jornalista. Ainda assim, consideramos uma margem de erro nos resultados em funcdo das
possiveis lacunas no conjunto coletado.

Apos a leitura sistematica e classificacdo das colunas e notas integrantes das colunas
em uma tabela no programa Word Excel, contendo indicagdes de data, titulo, assunto/evento,
artista, técnica utilizada pelo artista, origem do artista, local do evento e observacdes,
partimos para a categorizagdo — momento que envolve a articulacdo entre as unidades de
registro (cada um dos textos), e as unidades de contexto. Estas sdo definidas na area da
histéria por Cardoso e Vainfas (1997, p. 383) como as unidades que dizem respeito “as
estruturas sociais e/ou ao universo simbdlico no qual se insere(m) o(s) discurso(s)
analisado(s)”. Elas séo arbitrérias, ja que sdo determinadas pelo pesquisador conforme as suas
opcdes teoricas, suas escolhas tematicas e suas hipoteses de investigacdo. No caso deste

estudo, elas foram pensadas tendo como base a recuperacao historica apresentada ao longo do

31 O material sobre artes visuais produzido e guardado por Obino, a nos cedido, foi organizado pela mestranda
em uma sequéncia cronoldgica e separado em arquivos relativos as décadas de atuagdo do colunista no Correio
do Povo - 1930 (1938-1939), 1940, 1950, 1960, 1970 e 1980 (1980-1984). Tal universo contempla
aproximadamente 1.200 textos assinados, sendo que alguns, ndo datados estdo para ser classificados. As colunas
de maior extensdo foram diferenciadas das notas breves, assim como dos textos que apareciam nas Notas de Arte
sem a assinatura de Aldo Obino (ou A.O.). Outros materiais do arquivo, como anotac@es, reportagens de outros
jornalistas e textos publicados em diferentes secfes do Correio ou no jornal A Nagéo, foram guardados a parte.
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capitulo 3.

Esse processo resultou na elaboracdo de quatro categorias analiticas. Percebendo que o
texto de Aldo Obino nos remete sempre a informagfes centrais do jornalismo de matriz
informativa — no Brasil consolidado na década de 1950, como vimos —, tomamos alguns
elementos do lead — um dos simbolos do jornalismo moderno — para nomear cada uma delas.
Relembramos que essa técnica leva o reporter a responder no inicio do seu texto as perguntas
“quem?” fez “o qué?”, “onde?”, “quando?”, “como?” e “por qué?”. Apesar de o estilo de texto
de Obino estar claramente ligado ao modelo francés de jornalismo, anterior & modernizagéo e
bem mais livre e autoral, as questfes “quem?” fez “o0 qué” e “onde?”” eram respondidas em
cada um dos seus comentarios criticos, de forma a explicitar os agentes, 0s eventos e 0s locais
expositivos que movimentavam o circuito artistico local. Adaptamos também a questdo
“como?”” a uma categoria: ja que um aspecto marcante do jornalismo cultural é o seu carater
opinativo, incluimos nessa classe 0s posicionamentos estéticos e ideoldgicos de Obino que
transpareciam nos textos, e que refletem valores do sistema das artes.

A categorizacdo foi pensada de forma a tornar visivel o fato de que as Notas de Arte
funcionavam como guias informativos sobre o circuito cultural do qual Obino fazia parte
como agente mediador. Além disso, as categorias nos aproximam das relacdes do sistema
artistico da época na medida em que nos levam néo so aos referentes imediatos do texto, mas
também a uma visao global do que ocorreu no periodo. Dada a amplitude das nossas rubricas,
elegemos um aspecto para costurar as reflexdes, balizando e dando coeréncia a interpretagdo
do corpus. Esse aspecto, levando em conta que a questdo territorial é central na constituicdo
do jornalismo e se mostrou ponto fundamental e estruturante das Notas de Arte desde a leitura
flutuante do material, é o olhar sobre a cidade — o fio condutor da nossa analise.

Conhecendo os sujeitos, os eventos, os locais e as ideias sobre o que é “boa arte” que
circulavam, podemos chegar a imagem da cidade enquanto circuito de cultura, segundo a
coluna. Apos a exposicdo da analise atraves das categorias, com suas nuances e implicacoes
contextuais, fazemos uma sintese no sentido de entender qual € o mapa da cultura local
proposto nas narrativas do jornalista em estudo, e que Porto Alegre é essa que emerge delas.
Iniciamos apresentando a categoria que responde a questdo “onde?”, que implica ndo s6 os
espacgos expositivos, mas também a visdo manifesta do colunista sobre o espaco urbano. Em
sequida, visualizamos, a partir desse espaco, quem eram os artistas em foco, que tipos de
eventos e assuntos eram tematizados pela coluna e que valores do sistema eram acionados na

leitura que Obino fazia da movimentacéo artistica local. Com a inteng8o de facilitar a leitura
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desta parte da dissertacdo, adaptamos os trechos das colunas trazidos como exemplos das
nossas constatacdes ao portugués contemporaneo. Delimitamos também, ao longo da anélise,
as referéncias de nascimento e morte que conseguimos localizar dos artistas mencionados

pelo jornalista.

4.2 Onde?

O vinculo do jornalismo com o territério é caracteristico da atividade desde os seus
primdrdios: como vimos, o jornal estabelece o que é préximo e o que é distante, balizando a
experiéncia dos leitores frente ao que acontece no mundo. No texto de Aldo Obino, o ponto de
referéncia é Porto Alegre e o valor-noticia da proximidade se sobressai. Das 314 colunas e
notas publicadas ao longo da década de 1950, 277 (88,2%) abordam acontecimentos das artes
plésticas da capital do estado, ou trazem alguma relagdo com o universo cultural rio-
grandense, seja pela mencao da participacdo de artistas galuchos em eventos nacionais, seja
pela comparacdo de realidades de outros estados com a realidade gaticha®.

Porto Alegre é protagonista dos textos do jornalista, que a considerava como uma
“metropole” marcada pelo “cosmopolitismo”, palavras em geral imbuidas de positividade no
contexto da coluna. O seu comentario critico tinha alguns atributos da cronica, género que,
como foi mencionado, tradicionalmente toma a vida urbana como matéria-prima. O
pertencimento do autor a cidade transparece em suas narrativas, ficando evidente na medida
em que, frequentemente, ele colocava o pronome possessivo “nossa” antes de “metropole”,
exaltando a modernizacdo em diversas areas pela qual a capital gaicha passava. A cidade das
Notas de Arte é, primordialmente, um espaco da renovacdo e da movimentagdo em torno da
arte.

Essa tendéncia ndo era exclusiva de Obino. De acordo com estudos de Charles
Monteiro (2005), a imprensa local engajava-se na década de 1950 no processo de
modernizacdo da cidade tanto em termos industriais quanto pelo discurso. O bom momento
econdémico nacional se refletia na otimizagdo das condic¢des de producdo, representada pela
importacdo de novos maquinarios, pelo aumento da oferta de papel e pelas novas
possibilidades de diagramacdo e impressdao. Ao mesmo tempo, ganhavam espago nas paginas
dos jornais e revistas imagens da verticalizacdo do centro, da adocdo de padrdes

arquiteténicos modernistas nas construcdes, da edificacdo de grandes obras publicas, da

32 Acexcecdo sdo 14 textos sobre efemérides ou mortes de artistas de reconhecimento nacional e internacional.
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conquista de novas areas urbanas pelo aterramento e da expansdo do perimetro urbano.
Problemas decorrentes do crescimento da cidade eram varios, como falta de agua, de energia
e de habitacdo. Ainda assim, o foco de veiculos de comunica¢do como o Correio do Povo
estava no espetaculo das rapidas mudancas sociais e urbanas.

A partir das Notas de Arte é possivel identificar como se organizava geograficamente o
campo artistico local. Para tanto, levantamos os locais referidos como pontos de cultura nas
colunas. Constatamos que 0 mapa da cultura em Porto Alegre, de acordo com Obino, se
organizava em torno de alguns centros hegemaonicos, localizados principalmente no centro da
cidade, e se reconfigurava com o passar do tempo devido ao surgimento de institui¢cdes e ao
fechamento de espacos expositivos.

Pensando o conjunto de textos como uma totalidade, no que diz respeito as exposicoes
individuais e coletivas que aconteciam em Porto Alegre, 0 espagco mais referenciado é a Casa
das Molduras, seguido pelo Auditério do Correio do Povo, pelo Instituto Cultural Brasileiro
Norte-Americano (ICBNA), pelo IBA e pelo MARGS. A presenca deste ultimo € mais
marcante ao final da década, pois s6 teve um espaco proprio no ano de 1957, trés anos apos
ser criado em 1954. A seguinte tabela apresenta a recorréncia dos locais mencionados mais de

uma vez no corpus>.

TABELA 1- Os espagos expositivos mencionados mais de uma vez nas Notas de Arte na década de 1950

Casa das Molduras 69
Auditorio do Correio do Povo 32
Instituto Cultural Brasileiro Norte-Americano 31
IBA 19
MARGS 14
Casa Monteiro 12

Alianca Francesa

Casa Dariano

9
5
Instituto Cultural Uruguaio Brasileiro 5
Clube do Comércio 4

33 Os espacos que apareceram em apenas um texto foram: EstGdio Haar, Vidragaria Cunha, pavimento de um
edificio em construcdo defronte ao Cinema Central, pavilhdo de Feira Industrial e Agricola, Instituto Cultural
italo Brasileiro edificio Malcon, Salfo da Sociedade Metodista de Jovens, Loja do Edificio Chaves, Restaurante
Ghilosso, Circulo Social Israelita, Confeitaria Indiana, Bazar Artes Reunidas, Casa do Estudante da UFRGS,
Circulo Bageense, Galeria de Arte de Decoracdes de Interiores, Museu Jalio de Castilhos exposicdo Probel,
Livraria Kosmos, Galeria das Decora¢des Micki, Palacio Piratini, Restaurante Normandie, Casa Rosseleti,
Instituto Cultural Brasileiro Aleméo, Sede da Aerolineas Argentinas, Casa Brutschke, Livraria Leonardo Da
Vinci, Colégio Roséario, Sociedade Espanhola, Loja a Rua Dr. Flores, Sala sobre a Vidracaria Scarinci,
Mataborrdo e Rua dos Andradas. Como se pode notar, nem todos sdo espacos préprios para exposicdo, o que
levava Obino a localizar alguns apenas a partir do endereco.
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Emolduractes Cruzeiro

Faculdade de Arquitetura da UFRGS
Sede do Grupo Sada

Hall do Ed. Mallet

Colégio Julio de Castilhos

Livraria do Globo
Faculdade de Filosofia da UFRGS
Escolinha de Arte de Porto Alegre

Praca da Alfandega

Loja das Aerovias

N NI NN DNDNDNDN W W S~

Igreja Nossa Senhora do Rosario
Fonte: elaborado pela autora

O centro da cidade é o nlcleo da movimentagdo cultural ndo apenas pela localizagdo
dos espagos expositivos — a vitalidade artistica é relacionada a esse lugar também pelo
discurso das Notas de Arte. Quando Obino analisa a cidade como tema de representacao, ja no
inicio da década, ressalta a modernidade da urbe traduzida visualmente pelos pintores. A
coluna “A exposicdo de Gastdo Hofstetter” (1917-1986), de 24 de maio de 1950, apresenta
uma espécie de passeio por Porto Alegre a partir da visdo dos quadros expostos na mostra
individual do artista no Auditério do Correio do Povo: “Sente-se um artista que tem sua
ancestralidade no norte europeu e 0 gosto da vida técnica, ao contrario de outros que se
comprazem nas coisas velhas, no que ha de triste na nossa cidade”. Esse olhar é reforcado no
comentario critico em relacdo a exposicéo realizada na Casa das Molduras pelo mesmo sujeito
em 1955 (coluna de 7 de julho):

N&o é a paisagem natural que lhe toca o pincel. E a paisagem atuada pelo labor e
viver do homem. (...). A arte de Gastdo Hofstetter é antitese das pinturas
crepusculares, melancoélicas e desanimadas de um pictorialismo triste que ndo nos
tem faltado, contra o espirito da cidade, que, no seu ndcleo vital, é o de uma pudica
alegria, a que s6 os bairros e as coisas abandonadas sdo excecao.

O discurso do colunista acompanhava o espirito da época, voltado a aceleracdo da vida
urbana, encarnada nos centros das metropoles. Os bairros, em contrapartida, séo mencionados
como lugares de tranquilidade, em especial quando sdo recuperados os enderecos de moradia
dos artistas em pauta. Na nota “Jodo Medeiros, o paraense”, de 25 de junho de 1950, Obino
revela que na exposic¢ao do pintor encontrou obras “de quem trabalha no centro da metropole,

mas vive sossegado la no fim do bairro Partenon”. Essa visdo se mantém ao longo da década:
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na analise do “1° Saldo de Cerdmica”, publicada em 28 de maio de 1959, ele refere-se a artista
Ruth Grunding afirmando que ela, “no remanso de sua vivenda na Vila Conceicao, traz uma
colecdo variada de experiéncias”.

No grafico abaixo, que apresenta apenas 0s espa¢os mencionados mais de nove vezes
no conjunto de colunas e notas coletadas, é possivel visualizar a importancia de uma das
galerias centrais de Porto Alegre: a Casa das Molduras, espaco pioneiro de exposi¢des que
ficava na Avenida Otavio Rocha. Como lembrou o proprio Obino (2002, p. 35), “Aquele foi o
ponto de partida das mostras em Porto Alegre. Antes, sé era possivel expor nas vitrines da
Rua da Praia em mostras individuais”. A Casa inclusive recebeu a primeira exposicao do
MARGS em 1955. Ela se chamou Arte Brasileira Contemporanea, e pretendia atualizar o
publico gaucho em relagdo a producdo nacional de novas tendéncias, apresentando obras de
33 pintores entre eles, Portinari, Di Calvanti, Schaeffer, Iberé Camargo, Petrucci, Trindade

Leal e Angelo Guido.

Gréfico 1 - Os espacos expositivos mencionados mais de nove vezes nas Notas de Arte na década de 1950
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Fonte: elaborado pela autora

Mas mesmo que esse centro fosse 0 que mais movimentasse a cena local, o colunista
costumava assinalar mais enfaticamente a importancia da galeria da Caldas Janior, por ele
considerada um “centro de polarizagdo artistica” no contexto de renovacgdo das artes plasticas
na cidade, apresentando os trabalhos de carater modernizador. E possivel verificar esse
comportamento, por exemplo, através do texto “Galeria de trés desenhistas”, de 18 de outubro
de 1950:
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Porto Alegre, decisivamente esta vencendo a estagnacdo que caracterizou certas
fases estaticas de nossas artes plasticas. Presentemente, sopra entre nés uma aragem
renovadora, desde as lides da arquitetura até a pintura. O Auditério do 'Correio do
Povo' tem canalizado e posto em relevo esse eld vital e a nossa critica tem assinalado
0 sentido dessa aspiragdo modernizadora.

A estagnacdo a que o colunista fez mencéo dizia respeito ao periodo anterior a década
de 1950, em que nenhum Saldo de Arte foi realizado por oito anos (entre 1943 e 1951). A
visdo do Auditério do Correio do Povo como ponto fundamental das artes pode ser
relacionada ao lugar de onde Obino se pronunciava, afinal, a galeria fazia parte da empresa
jornalistica a qual ele estava vinculado. Trata-se do espaco ao qual o colunista se referia
enfatizando a sua relevancia. Essa posi¢do que fica clara também no texto “O 4° Saldo de
Belas Artes do RS”, de 8 de dezembro de 1953. Nessa época, 0 espago ja ndo mais funcionava
como galeria, mas é relembrado em relacdo ao que, segundo Obino, seria 0 seu sucessor — 0
IBA:

Durante sete anos o Auditério do Correio do Povo tornou-se o principal centro de
gravitacdo das artes plasticas, da Pintura escultura, Arquitetura e suas correlatas
gravura, ceramica e urbanismo. De agora em diante o IBA sera o centro por
exceléncia e isto gracas a sua nova galeria e a outras instalacdes subsidiarias.

Como se pode notar, o colunista trazia constatagdes orientadoras para o publico, no
sentido de hierarquizar os espagos culturais e destacar o protagonismo de uns e de outros.
Essa hierarquizacao se reflete também em termos quantitativos, pois o IBA aparece como 0
quarto local mais recorrentemente mencionado nas colunas, depois da Casa das Molduras, da
galeria do Correio do Povo e do ICBNA. Dezenove textos abordam eventos ocorridos nesse
ponto de formacAo e de consagracdo, do centro académico aos seus diferentes pavimentos®*.

Na coluna recém citada, ha também uma tentativa de elaboracdo de uma trajetoria do
sistema artistico de Porto Alegre a partir da historia das galerias predominantes. A imagem

desses espacos é construida por Obino pela recuperacao das suas préprias reminiscéncias. Ele

34 O outro espaco que aparece antes do IBA como mais frequente local de mostras, o Instituto Cultural
Brasileiro Norte-Americano (ICBNA), foi fundado em 1938 por um grupo de intelectuais do qual fazia parte
Erico Verissimo. Eles tinham a intencdo de aproximar o RS da lingua e da cultura dos Estados Unidos. Foram
diversas as mostras ali realizadas, incluindo as primeiras apari¢cdes da carreira de Mira Schendel e trabalhos do
grupo Bode Preto. No contexto de institutos culturais dedicados ao intercambio com outros paises que acolhiam
exposicBes, Obino reconhecia a importancia desse espago. A coluna “Galeria de Desenhos do Instituto Norte
Americano”, por exemplo, de 12 de junho de 1952, inicia com a comparacdo do lugar com a galeria da Caldas
Junior: “Como o Auditério do Correio do Povo, o ICBNA tem tornado o seu auditério num centro de propulsao
para a arte, polarizando principalmente a Musica e As Artes Plasticas”.
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comenta, na abertura do texto, as reformas no prédio do Instituto, evocando o sobrado que o
abrigava anteriormente, e que ele frequentava quando “gurizote”: “o velho casardo da rua
Senhor dos Passos, no qual as artes plasticas jaziam no pordao”. Utilizando a primeira pessoa,
coloca-se como observador da historia: “Fomos testemunhas da renovacdo. Dez anos
correram da inauguracdo do novo edificio. Estamos agora em face da construcdo lateral
equivalente e compensadora da limitacdo de entdo”. A tendéncia a impessoalizacao dos textos
que acontece no processo de modernizacdo da linguagem da imprensa, assim, ndo encontra
eco na atuacdo desse jornalista, que ndo retira a sua voz enquanto narrador das experiéncias
artisticas. A presenca de suas memdrias no contexto da coluna explica esse fator, assim como
0 carater cronistico de seu texto.

As memorias de Obino agregam uma interessante perspectiva temporal ao relato das
Notas de Arte. De acordo com a conceituacdo de Bulhdes (1991), o sistema artistico possui
um carater dindmico, consistindo em um conjunto que se movimenta, moldado a partir de
articulacGes internas e externas a obra de arte. Apesar de existirem alguns valores centrais que
ndo mudam tdo facilmente, as posi¢Oes de agentes — sejam eles sujeitos, espagcos expositivos
ou institui¢cbes — transmutavam com o passar do tempo e revelam as mudancas também na
estruturacdo do circuito. Pensando na modificagdo da configuragdo espacial do sistema
artistico porto-alegrense ao longo da déecada como indicio de um processo historico, foram
elaborados graficos dos biénios que compdem o0s anos 1950, relativos a recorréncia da
mencao de galerias (as que aparecem em mais de um elemento do corpus). Atraves deles,
percebe-se que tanto a Casa das Molduras quanto o ICBNA e o IBA sdo presengas
relativamente constantes ao longo da década. O Auditorio do Correio do Povo se sobressai até
0 ano de 1953 - data do encerramento da galeria —, e 0 MARGS emerge como centro

fundamental do circuito apds ter uma sede prépria no foyer do Theatro Sao Pedro, em 1957:



Grafico 2 - 1950-51 - Os espacos expositivos mencionados mais de uma vez nas Notas de Arte
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Grafico 3 - 1952-53 - Os espacos expositivos mencionados mais de uma vez nas Notas de Arte
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Grafico 4 - 1954-55 - Os espacos expositivos mencionados mais de uma vez nas Notas de Arte
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Fonte: elaborado pela autora

Grafico 5 - 1956-57 - Os espacos expositivos mencionados mais de uma vez nas Notas de Arte
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Fonte: elaborado pela autora
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Grafico 6 - 1958-59 - Os espacos expositivos mencionados mais de uma vez nas Notas de Arte
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Fonte: elaborado pela autora

A transferéncia de representatividade, traduzida em termos quantitativos, do Auditorio
do Correio do Povo — um espaco adaptado pra exposi¢cdes —, para 0 MARGS, indica a
consolidacdo de uma posicdo do poder publico frente a organizacdo da esfera cultural no
estado desenvolvida apos a implantacdo da Divisdo de Cultura da Secretaria de Educacéo e
Cultura. A criacdo do museu seguia a linha o projeto civilizatério que tomou corpo no nascer
do século XX no RS e que teve como simbolo o IBA. Como observa Cirio Simon (2005, p.
174), “uma civilizacdo se constroi com instituicbes e ndo com organizacdes. Para ser uma
instituicdo, necessita ter referéncias permanentes e continuadas com a sociedade na qual ela
deseja tomar corpo”. A postura especifica dos dirigentes daquele momento histérico indicava
uma tentativa de integracdo da atuagdo das classes artisticas e intelectuais a agdo do governo.
Ao mesmo tempo, eram lancadas bases para a institucionalizacdo do campo cultural,
independentemente de questdes partidarias.

Esse processo € acompanhado também por uma transformacgdo da posicdo de Obino
em relacdo a marginalidade do RS, quando contextualizado nacionalmente. Se, por um lado,
as novas instituicoes, as galerias do centro da cidade e 0s novos artistas sdo referidos como
simbolo da circulacdo da producéo artistica, por outro, a falta de museus na primeira metade
da década, por exemplo, é tida como um problema pelo jornalista. E possivel verificar essa
posicao no texto “Os novos museus brasileiros de Belas Artes”, de 16 de fevereiro de 1954%.

35 O MARGS s6 viria a ter a sua primeira exposi¢ao no ano seguinte a escrita desse texto.
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Nessa coluna, sdo apresentadas impressdes acerca das instituicdes que estavam surgindo pelo
Brasil, tais como o Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e 0 Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro. Sem mencionar o RS ao longo do texto, no Gltimo paragrafo, o colunista deixa

claro o seu ponto de referéncia, que é local:

Porto Alegre também aspira ha anos um Museu de Belas Artes. H& patrimonios
avulsos e ha iniciativas como a recente do IBA, com seu novo edificio, a par de
sonhos que se devem concretizar, a fim de tirar a nossa metrdpole da marginalidade
museografica em que vive, apesar de ricas pinacotecas particulares que ndo faltam a
nossa Provincia e que, futuramente, ndo deixardo de contribuir para a organizacdo
em fundacdo, de um patriménio tdo valioso, mas que, avulso, ndo basta, quando a
unido é que faz a forca e é de grdo em gréo que a galinha enche o papo.

Nos primeiros anos do decénio, a situacao periférica do estado € ainda mais reforcada
na escritura do colunista. A posicdo geografica é abordada em algumas colunas como fator
dificultador do intercdmbio de artistas gauchos com movimentos de outras capitais brasileiras.
No texto “A Galeria de Arte Fotogréafica”, de 25 de outubro de 1951, sobre o Saldo de Arte
Fotogréfica organizado pela Associacdo Rio-Grandense de Fotografos Profissionais e
abrigado no Auditorio do Correio do Povo, o colunista reclama do predominio de trabalhos de
gauchos, apesar de o evento propor-se como nacional e internacional, “o que se explica pela
falta de mais vivo intercdmbio entre as provincias brasileiras e & posi¢do geograficamente
extremada e contraméo do RS em face da distribuigdo de lugar que nos coube ao sol”. No
texto “V Saldo de Artes Plasticas do RS”, de 14 de dezembro de 1954, esse olhar se repete
para explicar parcialmente a falta de qualidade dos trabalhos apresentados no evento: “Porto
Alegre esta sendo remansoso e descansado fim de linha das principais metrépoles culturais do
Brasil. (...) 0 nosso intercambio com os grandes centros ressente-se da falta de amplo, real e
fecundo vigor”. Ou seja, a0 mesmo tempo em que um relato afetivo e animado, marcado pelo
olhar pessoal sobre a cidade, mostra-se presente no conjunto analisado, ha a critica ao que
seria, para o colunista, um descompasso — sempre atenuado pela esperanca de que esse
cenario viria a mudar — de Porto Alegre em relagdo a outras capitais brasileiras. Ao final da
década esse olhar ja ndo é mais tdo manifesto, 0 que pode se dever a crescente vitalidade do
sistema artistico local, inclusive por a¢cdes como a da criacdo do Museu de Arte.

Sobre essa instituicdo, Obino identificava a sua importancia sob a lideranca de Ado
Malagoli. Porém, ele também previa que ndo bastava a criagdo formal do MARGS. A
necessidade de uma sede prépria é questdo trazida em colunas como “O pintor mineiro Frank
Schaeffer” (1917-2008), de 31 de julho de 1958:
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O castigado e vetusto foyer do Theatro Sdo Pedro, que servira até de reparticdo
publica e de moradia, tornou-se um recanto renovado e de aspecto agradavel embora
pequeno. Aguardamos nos que, de futuro, tenha uma sede ampla e propria, de
acordo com a evolucdo de Porto Alegre, ndo podendo todos viverem empoleirados e
sobrecarregando a vida centendria do velho e querido relicario que é o Theatro.

O vigor da cena artistica local ndo se restringia a criacdo de instituicdes oficiais. Ainda
que certas galerias e instituicbes ganhem proeminéncia no conjunto de textos analisados,
Obino também cobria com frequéncia as exposi¢des em vitrines de lojas, em espagos voltados
a artistas estreantes, salas de edificios... Ou seja, espa¢os ndo institucionais. O colunista
elogiava a existéncia desses lugares devido a sua ligacdo com a renovacdo estética e com a
ampliacdo de possibilidades para expressdes de novos agentes. Especialmente nos ultimos
dois anos da década, ele expressa a sua visdo de que a cidade precisa de novas galerias,
enaltecendo as iniciativas que surgiam — algumas delas sdo as exposi¢des no Hall do Edificio
Mallet, na Livraria Leonardo da Vinci, na Galeria de Decorag¢Ges de Interiores, no Centro
Académico Tasso Corréa e no saldo da Faculdade de Arquitetura da UFRGS. Em uma nota
publicada em 9 de julho de 1957 sobre mostra do ilustrador e artista plastico Joaquim Fonseca
(1935-) na Casa Dariano, por exemplo, € ressaltada a relevancia desses locais em

contrapartida as galerias mais tradicionais:

A Casa Dariano prossegue no estimulo aos artistas que aparecem e torna-se, assim,
um centro de atracdo. (...) Deste modo, o0 movimento plastico vai encontrando
pequenos mas receptivos centros de projecdo de valores, que contribuem para a
renovacdo das artes plasticas em nosso meio, a diferenca de ndo poucas mostras
rotineiras extemporaneas, académicas, de efetividade comercial inegavel mas sem
atualidade e nem ambicéo.

Em relagdo as outras regides brasileiras tematizadas pela coluna, o Rio de Janeiro e,
principalmente, S&o Paulo, sdo colocadas como as metropoles modelo. O discurso sobre a
experiéncia da modernidade da capital paulista encontra eco nos textos em estudo, como na
coluna “A Il Bienal de Sdo Paulo”, de 1° de fevereiro de 1954. No primeiro paragrafo ha uma
interessante caracterizagdo dessa regido: “Estado do progresso, Sdo Paulo forma antitese com
0s estados brasileiros que dormem numa tradicdo que resvala pelo conservadorismo.
Bandeirantes de ontem e de hoje, os paulistas cuidam mais do futuro embora nao releguem o

seu pretérito legendério”. Dos textos em analise, fora os 272% (87%) que tomam como

36 Esta contagem diz respeito apenas aos textos que tomam como assunto principal eventos ou agentes artisticos
de Porto Alegre — por isso 0 desacordo com o nimero apresentado no inicio desse subitem, que se referia aos
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referéncia Porto Alegre, 21 (7%) referem-se a eventos ou acontecimentos das artes na capital
paulista, contra quatro (1%) sobre o Rio de Janeiro, um sobre Curitiba e um sobre
Florianopolis. E importante ressaltar que, no encerrar dos anos 1950, o Rio de Janeiro perdia
0 Seu protagonismo, ja que uma nova capital federal estava sendo construida.

Obino trazia, eventualmente, assuntos de ordem internacional quando abordava mortes
de artistas ou efemeérides, o que se manifestou em 11 textos (4%) do corpus. Outros quatro
textos (1%) trataram de reflexfes sem um local de base definido. No grafico a seguir €
possivel ter uma visao geral da década no que diz respeito aos locais tematizados nas Notas de
Arte.

Gréfico 7 - Referéncias geogréficas presentes nas Notas de Arte na década de 1950
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Fonte: elaborado pela autora

Resumindo as principais tendéncias identificadas nesta categoria, percebemos que a
proximidade é um valor jornalistico estruturante na escritura das Notas de Arte. Os eventos
em pauta eram na sua grande maioria os ocorridos em Porto Alegre. A partir dessa
constatacdo, € possivel, pela coluna, identificar um mapa das artes da cidade, que se
transforma ao longo do tempo. Uma das transformacdes é a transferéncia de protagonismo de
espacos expositivos adaptados — representados principalmente pelo Auditério do Correio do
Povo —, para uma instituicdo oficial e coordenada pelo poder publico — 0 MARGS.

Nessa passagem, galerias como a da Casa das Molduras e do Instituto Cultural

textos que estabelecem qualquer relagdo com 0 RS, mesmo a partir de eventos de outros lugares.
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Brasileiro Norte-Americano tiveram fundamental atuacdo na movimentagdo artistica. Alguns
espacgos que ndo eram proprios para exposi¢des, como vitrines de lojas, livrarias e entradas de
edificios, abrigavam mostras e demonstravam uma progressiva efervescéncia cultural da
cidade, mesmo que n&o houvesse tantos espacos voltados especialmente para as artes visuais.

Obino tematizava essa vitalidade no contexto urbano, mas também abordava a posigdo
do RS frente a outros estados. No inicio da década, o seu olhar indicava para uma situacédo
periférica de Porto Alegre quando comparada com as metropoles de referéncia na época — Rio
de Janeiro e, principalmente Sdo Paulo, a cidade brasileira que encarnava a representacdo da
modernidade dos anos 1950. Este, depois de Porto Alegre, € 0 municipio mais abordado no
conjunto de textos.

Ao longo do decénio a visdo do estado como uma regido a margem se dissipa, sendo
substituida pelo olhar elogioso a renovagdo na cidade. A voz pessoal é marcante nos textos
pela escrita em primeira pessoa e pela recuperacdo das proprias memdrias em relagdo aos
lugares da arte em Porto Alegre. Elementos da crénica mostram-se, dessa forma, importantes

na coluna e na construcdo do mapa cambiante da cultura no espago urbano.

4.3 Quem?

A notoriedade é outro valor tipico do fazer jornalistico que ganha proeminéncia nas
Notas de Arte. Situado no contexto do jornalismo cultural, esse valor adquire contornos
especificos se comparado a outras editorias, ja& que fundamentalmente ele se liga a
personalizacdo e a construcdo de narrativas em torno dos sujeitos-criadores do campo
artistico. A associacdo das obras aos seus autores facilita a identificacdo do publico com os
assuntos tratados, o que reforca a legitimacdo dos reconhecidos. Sendo os sujeitos abordados
na imprensa geralmente aqueles que possuem mais prestigio e capital simbolico acumulado
dentro do campo, “h& uma disposi¢do do jornalismo cultural para afiancar artistas e obras
notdrias, para consagrar o setor artistico-cultural hegemonico, seja ele resultante do mercado
ou da tradicdo” (GOLIN; CARDOSO, 2010, p. 197).

Esse valor, inclusive na contemporaneidade e especialmente quando se fala da
cobertura jornalistica diaria de cultura, é vinculado frequentemente ao valor que recém
identificamos como estruturante da coluna em estudo: o da proximidade. O jornalismo
contribui na construcdo do cénone artistico em épocas e lugares determinados, dando destaque

a certas trajetorias e silenciando outras.
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Como no conjunto de textos de Obino predominam como pauta eventos em Porto
Alegre, os artistas expositores nesses eventos sdo as figuras centrais das acOes relatadas. O
colunista sublinhava com muita veeméncia as origens de cada agente, colocando
constantemente nos titulos de suas notas e comentarios essas proveniéncias. As etnias eram
elementos valorizados, salientados e utilizados como componentes biograficos. Tal
caracteristica nos remete mais uma vez a questdo territorial que atravessa 0 nosso objeto, e
também ao valor da proximidade, ja que os artistas localizados no sistema artistico da capital
galcha sdo os mais mencionados. Iniciamos a tentativa de responder quem eram 0s sujeitos
em evidéncia nas Notas de Arte explorando esse aspecto que se mostrou téo patente ao longo
da leitura.

E possivel visualizar a partir da coluna a presenca de artistas nacionais e internacionais
circulando pelas galerias da cidade. Ainda assim, a maioria das exposi¢0es abordadas foram
de artistas do RS. Mais do que refletir uma opg¢do do colunista por tematizar esses agentes, o
grande numero de eventos identificados nesse grupo nos leva a inferir que era a partir da
producdo dos pintores, escultures, gravadores e desenhistas locais que o circuito artistico
porto-alegrense mais se movimentava. Das 239 exposi¢des realizadas na capital galcha que se
tornaram tema das colunas, 144 (60%) sdo de artistas galchos ou radicados na cidade, 55
(23%) séo de artistas estrangeiros e 40 (17%) sdo de artistas de outros estados do pais ou de

artistas estrangeiros radicados nesses estados, conforme o grafico 8.

Gréfico 8 - Origens dos artistas participantes de exposic8es ocorridas em Porto Alegre, abordadas nas
Notas de Arte na década de 1950

B Artistas gadchos ou radi-
cados no RS
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Fonte: elaborado pela autora

Para compreender melhor quem eram esses artistas expositores, realizamos um
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levantamento especificando a proveniéncia de cada um deles, separando as exposi¢des
individuais e coletivas. Primeiramente exploramos as exposic¢des individuais. Designamos na
tabela 2 as origens dos sujeitos em pauta, agrupando-as a partir dos locais de nascimento e de

residéncia.

TABELA 2 - Origens dos artistas participantes de exposi¢6es individuais ocorridas em Porto Alegre,
abordadas nas Notas de Arte na década de 1950

Proveniéncia dos artistas Frequéncia
Gauchos residentes no RS 68
Estrangeiros radicados no RS 29
De outros estados brasileiros, radicados no RS 7
Estrangeiros, visitantes 25
De outros estados brasileiros, visitantes 26
Estrangeiros radicados em outros estados brasileiros 9

Fonte: elaborado pela autora

Entre os artistas estrangeiros visitantes, nas exposi¢des individuais ha um equilibrio
entre os provindos da Europa e os dos paises vizinhos — nomeadamente, da Argentina e do
Uruguai®’. A marcante presenca de artistas em especial deste pais ao sul do RS relaciona-se
com a movimentacao em torno do Instituto Cultural Uruguaio Brasileiro, que assim como o ja
abordado Instituto Cultural Brasileiro Norte-Americano, voltado aos Estados Unidos,
dedicava-se a profundir a cultura de outro pais, o Uruguai, na capital gaicha. Este segundo
espaco, ao longo do tempo, acabou por promover mais as artes regionais do que as artes
norte-americanas, uma vez que apenas uma unidade do corpus referiu-se a arte produzida no
referido pais.

Ja nas exposicOes coletivas de artistas internacionais, tal cenario se modifica. Nessa
modalidade, predominam as mostras de pintores europeus, tematizadas em 20 dos 30 textos
categorizados nessa classificacdo. Essas exposi¢cOes foram trazidas por galeristas ou
animadores da cultura na cidade, ou ainda por grupos como a organizacdo Artistas Galchos
Associados (AGA). Deduzimos que h&a uma preocupacgdo dos agentes do campo cultural em
apresentar o pablico local um pouco da historia da arte e da producéo artistica internacional

contemporanea a época:

37 Dos 25 textos que tratam de exposi¢des de artistas internacionais, 11 sdo sobre mostras de artistas europeus,
nove sdo sobre mostras de artistas uruguaios, dois sdo sobre mostras de artistas argentinos, dois sdo sobre
mostras de artistas peruanos e um é sobre mostra de artista israelense.
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TABELA 3 - Origens dos artistas participantes de exposicOes coletivas ocorridas em Porto Alegre,
abordadas nas Notas de Arte na década de 1950

Proveniéncia dos artistas Frequéncia
Gauchos, ou estrangeiros radicados no RS 40
Estrangeiros, visitantes 30
Brasileiros de outros estados, visitantes 5

Fonte: elaborado pela autora

A frequéncia de mostras de artistas de outros estados brasileiros, que consideramos
baixa no que diz respeito as mostras coletivas, demonstra que a falta de intercAmbio do RS
com outras regides do Brasil, constatada por Obino em algumas colunas apresentadas na
categoria anterior, reflete-se na sua cobertura jornalistica. Levando em conta a sua assiduidade
aos eventos culturais da cidade, esse olhar provavelmente tinha correspondéncia na realidade.

Ja a consideravel presenca de artistas estrangeiros, principalmente europeus, radicados
em Porto Alegre, repete um comportamento do circuito artistico brasileiro que Bohns (2005)
identifica no final do século XIX. Nessa época, artistas de grandes centros culturais migravam
para paises perifericos, em que a inser¢do no campo das artes era menos disputada do que nos
seus lugares de origem. Ndo podemos afirmar que essa situacdo se manifesta da mesma
maneira nos anos 1950 e ndo cabe a este estudo esbocar razdes para o estabelecimento desses
artistas em Porto Alegre. Ainda assim, é importante lembrar que ap6s a segunda guerra
mundial houve um forte movimento migratorio de habitantes da Europa, arrasada pelo
conflito, em direcdo a diversas regides do mundo. Artistas de origem judaica, por exemplo,
estavam nesse contingente. Dos 29 textos sobre exposi¢Oes individuais de agentes
estrangeiros radicados na capital galcha, 26 tratam de obras de sujeitos que sairam do
continente europeu.

E o caso de Mira Schendel (1919-1988), pintora natural da Suica e proveniente da
Italia. Vinda para o Porto Alegre em 1949 como refugiada de guerra, ela viria a construir uma
carreira permeada pelo reconhecimento no campo artistico apds mudar-se para Sdo Paulo em
1953. Foi tema de duas colunas de Obino, e contrariou as expectativas por ele demonstradas
no texto “Pintora italiana que surge”, de 25 de outubro de 1950. Ao registrar a estreia da
pintora no Auditério do Correio do Povo, ele esperava que os tons sombrios de seus trabalhos

fossem renovados no ambiente local:

Fazendo arte como necessidade vital de desabafo, a imigrante de ontem se radica
entre n6s e esperamos toda a distorcdo de sua personalidade, através de nosso
telurismo e da adaptagdo de sua sensibilidade ao que é nosso. A motivacdo ja lhe é
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apropriada. Naturalmente ird desencadear sua sensibilidade e sacudir aos poucos a
melancolia e doléncia dessa década de guerra e exilio através do Atlantico, buscando
anova Terra.

As referéncias a caracteristicas da personalidade e trajetdria dos artistas aparecem em
diversos textos, demonstrando a relacdo que Obino estabelecia entre as biografias e as obras.
Na ocasido da segunda exposicdo da pintora recém citada, ocorrida no Instituto Cultural
Brasileiro Norte-Americano e documentada na coluna “A pintora Mira Hargersheimer”, de 30
de julho de 1952, ele explora mais esse aspecto, adjetivando Mira Schendel como uma
“personalidade incisiva, irriquieta, ansiosa e com frenesi pictorico incoercivel” e portadora de
“um temperamento impulsivo, aspero e de arestas, que se fixa, paradoxalmente, num pintar
estatico, mas dramaticamente tenso e pastosamente denso”. Na primeira cobertura, Obino
destacou, como era seu costume, a relagdo de Mira com a tradigdo italica, lida como
intimamente ligada a pintura figurativa. A abordagem teve de mudar na ocasido da segunda
exposicdo da artista, ja que, cada vez mais, ela desprendia a sua pintura da representacdo do
mundo concreto.

A0 mesmo tempo em que se nota um reforgo da importancia de agentes reconhecidos
do sistema artistico local pelo discurso de Obino, ao observar o conjunto de textos, chama a
atencdo um esforco de acompanhar o inicio da carreira de artistas. Alguns, com o passar do
tempo, tornaram-se consagrados nacionalmente, como aconteceu com Mira Schendel. Nas
declaragGes do colunista na jA& mencionada entrevista ao MARGS, h4 uma mencéo, por
exemplo, a possibilidade de ele ter sido um dos primeiros, se ndo o primeiro, a fazer criticas
ao trabalho do pintor Iberé Camargo: “Tenho alguns livros dele, do tempo da Secretaria do
Estado, onde fazia ilustragcdes. Uma vez esses livros foram expostos no Theatro S&o Pedro. Eu
registrei essa exposicdo como sendo de uma promessa das artes plasticas” (OBINO, 2002, p.
24-25). O colunista viu despontar nomes, além de ter acompanhado a atuacdo de artistas
legitimados. Para Hohlfeldt (2013), a sua atencdo em relacdo aos emergentes teve papel
importante na consolidagcdo do circuito artistico “porque para o grande ficava o registro, e
para 0 pequeno era aquele apoio fundamental para o inicio da carreira”.

Dentre os 104 textos que abordam exposi¢Oes individuais de artistas gauchos ou

radicados no RS, 25 (24%) referem-se a mostras de estreantes, ou de jovens em ascensdo*®.

38 Essa classificacdo foi feita a partir do conteldo expresso no texto. Foram considerados artistas na mencionada
condicdo apenas os que Obino caracterizou nas colunas enquanto tais. As exposi¢des de abrangéncia nacional ou
internacional eram em sua quase totalidade de artistas consagrados, portanto consideramos nessas contagens
apenas as mostras de artistas locais.
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Exposi¢des de artistas que ja trilhavam um caminho de reconhecimento no sistema artistico
foram abordadas 77 vezes (74%). Quando se trata de exposic¢des coletivas essa proporcao e
diversa: das 40 colunas sobre exposi¢fes grupais de artistas locais, 19 (47%) apresentavam
artistas iniciantes do sistema em relacdo a oito (20%) de artistas consagrados e nove de
artistas em diferentes momentos da carreira®® (22%). Os gréficos abaixo apresentam essa

distribuicéo.

Grafico 9 - Exposicdes individuais em Porto Alegre na década de 1950 - Artistas locais em pauta nas
Notas de Arte de acordo com 0 momento de suas trajetorias

2%

B Artistas maduros
10% M Estreantes
Jowvens ou amadores
B Nao fica claro

Fonte: elaborado pela autora

39 No grupo das exposi¢des coletivas contabilizamos separadamente as mostras escolares, que totalizaram em
quatro textos referentes a trabalhos de estudantes de escolas gatchas.
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Grafico 10 - Exposigdes coletivas em Porto Alegre na década de 1950 - Artistas locais em pauta nas
Notas de Arte de acordo com 0 momento de suas trajetorias
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Fonte: elaborado pela autora

Principalmente no que toca as mostras coletivas, constatamos que 0 acompanhamento
de Obino em relacdo aos novos rostos do circuito era intenso, assim como O era a
movimentacdo de jovens artistas. Contextualizado no jornal, esse comportamento ganha ainda
mais relevancia: o Correio do Povo era uma instituicio com grande prestigio e ampla
circulacdo. Para os iniciantes, a mencao nas Notas de Arte, que tinha muito forte o carater de
divulgacdo e consideravel alcance de publico, era fundamental e contribuia na tentativa da
construgéo da sua notoriedade.

O olhar atento a producdo dos artistas estreantes relaciona-se com um elogio a
renovacdo nas artes plasticas em sintonia com a ideia de modernizacdo. De acordo com as
declaracdes de Hohlfeldt (2013), de modo geral, o colunista estabeleceu boas relagdes com os
artistas de Porto Alegre, 0 que se devia ndo so ao respeito que eles Ihe tinham e ao veiculo de
comunicacéo que ele representava, mas também & relativa neutralidade®® de suas criticas: “Ele
tinha esse cuidado para ndo pisar em ninguém. (...) Era legal porque todo mundo se dava com
ele, ia pedir apoio, queria que ele fosse assistir. E nos temos que levar em conta que, na época,
o Correio do Povo era uma instituicdo, uma das mais importantes do estado”. Apesar de
confirmarmos essa impressdo na leitura dos textos, algumas colunas sdo mais contundentes

que outras no carater opinativo, em especial quando alguma obra ia de encontro aos valores

40 Essa aparente neutralidade foi construida com o passar do tempo, pois no inicio da sua carreira, Aldo Obino
era incisivo nas suas observac@es, como ele mesmo declarou: “Eu era terrivel no comeco. Comi fogo na critica.
Metia-me em polémicas loucas. Era mogo, tinha a agressividade de quem quer tomar um lugar na vida”
(OBINO, 2002, p. 17).



94

gue Obino considerava essenciais para a harmonia tanto de quadros guanto da sociedade —
aspecto que serd explorado no ultimo item dessa analise. Em outras, fica clara a intencdo de
valorizar as inciativas dos estreantes mesmo quando o jornalista tinha pontos negativos a
destacar.

No texto “Exposi¢do Amalia Winkelmann”, de 28 de julho de 1951, fica subentendido
0 contato particular do jornalista com a pintora, que realizava a sua primeira exposi¢do
individual na Casa das Molduras, para a avaliacdo mais critica: “Temos nas naturezas mortas
a melhor linha de forga dessa artista, que procura um lugar ao sol na pintura. De vinte e duas
telas do referido género, apenas oito ndo apreciamos, pelas razGes que diretamente
apresentamos a pintora”. O colunista privava assim o leitor de sua analise, a0 mesmo tempo
em que preservava uma artista iniciante de uma avaliagdo mais dura, veiculada publicamente.

Num sentido semelhante, no texto “Mostra de Pintura das Formandas do IBA”,
publicado em 21 de junho de 1952, Obino deixou explicitos 0os motivos de o texto ser
basicamente descritivo e trazer apenas 0s pontos positivos das telas: o evento estava sendo
realizado para angariar fundos para a realizacdo de uma excursdo das jovens artistas a Bahia.
“Dado o carater da mostra, ndo vamos insistir na analise dos trabalhos, tendo em vista apenas
a estreia grupal de artistas em formac&o para a luta dificil nos dominios da Pintura”, afirmou.
Apds reconhecer a dificuldade da inser¢do no campo das artes plasticas ele reforcou: “Né&o
temos em vista 0 exame critico propriamente dito desses trabalhos em face do seu destino,
gue é o de ser meio e instrumento a propiciar novos estudos na inspirada Bahia de Todos 0s
Santos”. Dessa forma, inferimos que o colunista considerava o impacto de sua coluna sobre a
carreira dos artistas no contexto de um mercado para as artes ainda ndo consolidado, ao
mesmo tempo em que demonstrava a sua nocao de responsabilidade enquanto critico. Esse
pode ser interpretado como um mecanismo de constru¢cdo da sua propria imagem no
jornalismo, como um incentivador dos intercdmbios e projetos dos artistas jovens.

Quando cobria eventos relacionados a sujeitos que ja acumulavam prestigio, ou ao
menos experiéncia, no sistema artistico local, Obino recuperava as trajetorias explicitando a
sua memoria relativa a quantas exposicdes o artista tinha realizado na cidade. Trazia também
elementos biogréficos e localizava os individuos em relacdo a tendéncias artisticas. Ele
inclusive colocava-se no texto, comentando que ja havia escrito sobre o pintor escultor ou
desenhista em ocasides determinadas. Dessa forma, reforcava a sua propria credibilidade para
avaliar os acontecimentos em termos de “evolucdo” dos trabalhos, levando em conta a sua

posi¢do como testemunha da historia da arte que se desenvolvia em Porto Alegre.
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As suas apostas, portanto, ganhavam a aparéncia de fundamentacdo, como é possivel
verificar em relacdo a dois textos publicados sobre Glenio Bianchetti (1928-2014). Um deles,
acerca da primeira mostra individual do artista, data de 6 de setembro de 1950 e tem como
titulo “O bageense Glenio Bianchetti”. O colunista trazia uma impressdao positiva sobre 0
trabalho em exposicdo: “estamos diante de uma personalidade em demanda”, afirmou. Ao
final da coluna ele avaliou que o artista “faz jus a distincdo do Museu de Arte de S&o Paulo,
afim de 1& apresentar em 1951, uma selec@o de seus melhores trabalhos”. Nas Notas de Arte
de 27 de agosto de 1953, Obino voltou a enfocar o trabalho desse agente no texto “Gravuras
de Glenio Bianchetti”, destacando o acompanhamento que ele mesmo fazia de sua carreira:

Glenio Bianchetti, por varias vezes, tem sido focalizado em nossas Notas de Arte. J&
assinalamos o carater de sua obra em ascensao, como pintor. Nesse interregno, tem o
mesmo laborado no gravurismo rio-grandense e de novo o temos visto repontar.
Agora esse artista plastico esta expondo no Circulo Social Israelita. (...) Homogéneo,
caprichado e equivalente conjunto de gravuras forma o montante dessa mostra do
apreciavel e sério artista de Bagé, que é sensivel e equilibrado na gravura, como no
desenho e na pintura, ainda que agora dedicado as vivéncias do torrdo natal e ja mais
amadurecido em suas tarefas.

Bianchetti foi um dos artistas mais presentes nas Notas de Arte ao longo da década.
Identificamos quatro textos sobre exposicdes desse agente — mesma recorréncia apresentada
pelo escultor Vasco Prado (1914-1998) e pelo pintor Jodo Fahrion (1898-1970). Este trio s
ndo € mais mencionado do que o pintor Jodo Medeiros, abordado em cinco textos, e do que o
artista Jose de Francesco (1895-1967), tema de dez dos textos do corpus. Os pintores Oscar
Crusius (1904-1991) e Francisco Brilhante (1901-1987) foram tema de trés colunas cada um,
assim como o ceramista Pierre Prouvot (1916-1977?), o gravurista Hans Steiner (1910-1974) e
0 pintor José Sicart (1911-2007).

Todos estes sdo galchos, ou estrangeiros radicados em Porto Alegre, e ja acumulavam
a epoca algum reconhecimento, uns ha mais tempo do que os outros. Eles foram os que
apareceram em mais de trés unidades do corpus, além do pintor paulista Arlindo Castellane de
Carli (1910-1985) e do pintor carioca Fernando Martins (1933-1987), cada um mencionado
também trés vezes. Os nimeros demonstram que, apesar do olhar atento de Obino a produgéo
dos novos, as Notas de Arte refletiam uma configuracdo do circuito artistico em que certos
artistas possuiam uma insercdo mais frequente, ou garantida, em galerias. Fora esses, cabe
destacar o aparecimento de textos sobre Ado Malagoli (1906-1994), Gastdo Hofstetter (1917-
1986), Carlos Scliar (1920-2001) Edgar Koetz (1913-1969), Paulo Flores (1926-1957), Alice
Soares (1917-2005), Iberé Camargo (1914-1994), Aldo Locatelli (1915-1962), Antdnio
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Caringi (1905-1981) e Francisco Stockinger (1919-2009), dentre outros artistas de referéncia
nas artes plasticas do RS. Nomes como Carlos Mancuso (1930-2010) e Regina Silveira (1939-
), que na época estavam iniciando carreira, também foram mencionados na coluna.

Obino tinha uma relagdo préxima ndo s6 com o0s estreantes, mas também com esses
artistas mais maduros do circuito artistico dos anos 1950. Em algumas colunas essa relagdo
fica manifesta. O texto “Gravurista Hans Steiner”, de 12 de abril de 1951, descreve o que 0
artista, que entdo estava em Viena, estava fazendo, a partir de uma carta por ele escrita para
Obino. Em nota de 27 de junho de 1953, Steiner, de volta a Porto Alegre, revela no que ele
estava trabalhando naquele momento, de forma que ndo ha um acontecimento especifico em
pauta, mas sim a atualizacdo acerca de sua trajetoria.

Ja na coluna de 28 de setembro de 1951, intitulada “Aquarela Paranaense”, que
consiste em uma interessante crénica, hd a descricdo de um passeio pelas ruas de Curitiba
com a presenga do arquiteto escultor, professor e critico de arte Fernando Corona (1895-
1979):

Caminhava o autor dessas linhas em companhia de Fernando Corona, companheiro
de viagem, quando, passando por uma rua sossegada, a nossa atencao foi despertada
por um pordo em que percebemos um atelier de pintura emergente. Acocoramo-nos
e ficamos a comentar o que viamos, quando nos convidaram para entrar pelos
fundos. Estdvamos casualmente diante do movimento mais moderno que avassala
Curitiba. Trata-se do centro de gravura do Parana, nos porfes da Escola de Belas
Avrtes. Era fim de tarde. L& ficamos por mais de uma intensa hora de artes plasticas.

Também é importante observar que, quando tinha a oportunidade, o jornalista trazia
informacdes atualizadoras sobre artistas de fora. Um exemplo é a sua abordagem acerca de
Wiladimir Krivoutz (1904-1972), pintor russo que morou por um breve periodo no inicio da
década em Porto Alegre apds mudar-se para 0 Rio de Janeiro, mas que fixou residéncia em
Sdo Paulo em 1951. Em texto de 27 de agosto de 1953, “O pintor Wladimir Krivoutz”, Obino
aproveita a presenca do artista que “ap0s nove meses de trabalho a nove horas por dia” na
Catedral Ortodoxa do Apédstolo Sao Paulo, na capital paulista, “vem descansar um pouco pela
simpatia que tem por nossa metrépole sossegada”. Detalhes de seu trabalho como decorador
foram comentados diretamente com o colunista, que publicou as informacGes obtidas
pessoalmente nas Notas de Arte.

Obino ndo refletia sobre artistas consagrados e emergentes apenas separadamente. O
didlogo entre os agentes j& reconhecidos e os iniciantes era valorizado como fator de

renovacao e novidade em especial no que diz respeito a atuacéo dos agrupamentos de artistas.
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Na coluna “O Nucleo SADA”, de 21 de dezembro de 1954, por exemplo, ele discorre sobre as
atividades da entdo recém-criada “Sociedade de Amigos das Artes” no contexto de agitacédo
cultural da cidade: “Consideravel tem sido 0 movimento de nossas galerias. Agora Sdo novos
centros e novos agrupamentos que se pdem em acgéo, a denotar a vitalidade cultural de nosso
ambiente”. Obino assinala a positividade da iniciativa do nucleo em questdo: “temos a
aglutinacdo dos novissimos em harmonia com artistas ja consagrados em nosso ambiente por
suas lides plasticas. A mostra em foco reline uma experiéncia em processo altamente
sugestivo”.

Artistas que depois trilharam caminhos individualmente no campo artistico eram
relembrados pela sua vinculagdo com nucleos como o0 SADA mesmo ap6s a sua extingao,
como é possivel verificar no texto “Gravuras e desenhos de Saulo Gomes”, de 16 de outubro
de 1959. Nele, o jornalista recupera a existéncia do grupo “que aglutinou adolescentes de uma
geracdo”, sublinhando que a exposic¢do do artista na Galeria da Faculdade de Arquitetura da
UFRGS seria seguida por uma de outro egresso da “Sociedade”, Joaquim Fonseca (1935-).

Outros agrupamentos mencionados nos textos foram o “Tendéncias Novas”, surgido
em 1956 — um ano apds o desaparecimento do SADA -, trazendo nomes como Henrique
Fuhro (1938-2006) e o proprio Saulo Gomes; e o grupo “Bode Preto”. Vale recuperar a
caracterizacdo de Obino desse nucleo na sua primeira mengéo aos artistas, na nota “Mostra do
Grupo Bode Preto” de 23 de setembro de 1958. Ao mesmo tempo em que o jornalista
reconhece sem tom de elogio uma postura confrontadora dos jovens, ele identifica a positiva

atitude renovadora inerente a sua atuacao:

O nome € de espalhafato e desacatante, mas a rapaziada é boa e toda gente ja nossa
conhecida nas lides de nosso pincelismo local. (...) Os jovens la estdo desabafando
seus impetos, pisando nos calos do bom tom e do pinturejar académico, ndo fazendo
pintura bonita e nem cuidando de agradar. Esses bodes pretos sdo bem suscetiveis de
espantarem as cabras brancas do academismo.

Os momentos em que as Notas de Arte ganhavam o tom de reforcar e reproduzir o
canone eram principalmente quando mortes e efemérides eram tomadas como pautas. Pintores
consagrados de reconhecimento nacional ou internacional tinham assim as trajetorias
revisitadas, num sentido também de formacdo do publico acerca da tradicdo pictorica
ocidental. Os artistas abordados devido as suas mortes no periodo analisado foram os
franceses Raul Dufy (1877-1953), Maurice Utrillo (1883-1955) e Georges Rouault (1871-

1958), pintores, além de Henri Laurens (1885-1954) escultor; o pintor espanhol radicado em



98

Porto Alegre Benito Castarieda (1885-1955); o pintor lituano radicado no Brasil Lasar Segall
(1891-1957); e o pintor paulista José Pancetti (1902-1958). As efemérides referiram-se ao
centenario de nascimento do pintor holandés Vincent van Gogh (1853-1890); ao
cinquentenario da morte do pintor brasileiro Victor Meirelles (1832-1903); ao bicentenario do
pintor Nicolau Taunay (1755-1830) e aos 350 anos do nascimento de Rembrandt (1606-1669).

Ha também uma coluna sobre a vida e a obra de Henri Matisse (1869-1954).

Retomando algumas ideias centrais desenvolvidas a partir da categoria “Quem?”,
notamos que os agentes protagonistas das Notas de Arte eram os artistas, 0s sujeitos atuantes
no sistema no ambito da criacdo. Aldo Obino sublinhava a proveniéncia desses agentes,
demonstrando a importancia que o aspecto territorial tinha na sua escrita. A partir dessa
constatacdo, € possivel estabelecer um mapa de lugares a cujas manifestagdes Porto Alegre
teve acesso por meio da passagem de certos sujeitos.

Predominam as notas e colunas sobre mostras de artistas gauchos e de estrangeiros
radicados no RS. O pouco aparecimento de artistas brasileiros de outros estados nas
exposicoes locais reforca a falta de intercambio que havia dos porto-alegrenses com as artes
de outras partes do pais. A quantidade relativamente alta de mostras de agentes internacionais
evidencia uma preocupacdo dos organizadores de galerias em atualizar o publico da cidade,
fazendo circular uma parcela da producdo artistica estrangeira, em especial a europeia, e, pela
proximidade geogréfica e cultural, a uruguaia.

Inferimos também que, ainda que a notoriedade seja um valor fundamental do
jornalismo e em especial do jornalismo cultural, presente na selecdo de temas e abordagens
das Notas de Arte, existe um esforco de Obino em acompanhar a producdo de artistas
emergentes no cendrio local. A relevancia da cobertura do colunista, como agente legitimado a
partir da permanéncia em um lugar demarcado do campo jornalistico, contribuia com a
construcdo da notoriedade de sujeitos iniciantes.

Levando em conta a opcdo por evitar julgamentos aos jovens artistas, manifesta em
alguns textos, percebemos que o jornalista tinha consciéncia do impacto que seu comentério
poderia ter na carreira dos individuos em um mercado de ndo tdo facil inser¢do. O elogio a
existéncia de agrupamentos desses artistas é notavel, principalmente no que toca a
possibilidade de interacdo com agentes mais velhos que eles permitiam. Obino também tinha
uma relagdo proxima com alguns artistas consagrados, demonstrada textualmente. Essa

proximidade permitia a exposi¢do de informacgdes “exclusivas” — caracteristica tipica do
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espaco da coluna, marcante também no jornalismo contemporaneo.

Mais uma vez, caracteristicas da cronica emergem da leitura, uma vez que o0 tom
proximo, quase familiar, € usado como recurso para sugerir uma intimidade com os
personagens em pauta e com o leitor. Por fim, percebemos que, ao pontuar nos textos o seu
acompanhamento acerca das trajetdrias dos pintores, gravadores escultores e desenhistas, o

colunista reforcava a sua credibilidade para avaliar a cena artistica.

4.4 O qué?

No periodo analisado, os fatos agendados pelo sistema artistico sobressaem-se como
pautas das Notas de Arte: exposic¢Oes individuais e coletivas, além de saldes, bienais, feiras e
inauguracgdes, predominam enquanto assunto, correspondendo a 89% do corpus (279 unidades
das 314 do total tratam desses acontecimentos). Obino colocava-se na posi¢édo de anunciar
eventos que estavam para ocorrer, ou relatar fatos recém-ocorridos. Essa caracteristica reflete
a configuracdo da imprensa cultural em geral, que tem sua temporalidade relacionada a acGes
previstas. Com esse dado, percebemos a ligacdo da coluna com o critério jornalistico da
atualidade, parametro que se consolidou como central no jornalismo na construcdo de suas
narrativas, e que no jornalismo cultural ganha contornos mais flexiveis.

Foram identificadas 239 (76%) textos sobre exposices em Porto Alegre — 164
individuais (52%) e 75 coletivas (24%) —; 15 sobre SalGes de Artes Plasticas, de Foto ou de
Ceramica (5%); 12 sobre as Bienais de Sdo Paulo (4%); seis sobre inauguracgdes de obras de
arte pablicas ou de espacos voltados a arte (2%); quatro sobre mostras fora do estado (1,3%),
dois sobre feiras (0,6%) e um sobre mostra em homenagem a um artista (0,3%). Fora esses,
dez consistiram em reflexdes sem um gancho especifico (3,1%); oito trataram de mortes de
artistas  (2,4%); quatro tomaram como gancho efemérides (1,3%); sete exploraram
informacbes obtidas pelo contato particular com agentes do sistema artistico (2,2%); trés
abordaram trajetdrias de artistas sem uma motivacdo manifesta (0,9%); dois versaram sobre
fatos do campo das artes (um sobre a doagéo de um conjunto de obras para a Pinacoteca de
Sao Paulo e outro sobre a viagem de um artista gaticho para Nova lorque) (0,6%); e um foi
um balanco sobre as artes plasticas no Rio de Janeiro no ano de 1950 (0,3%). A distribuicao

desses numeros pode ser observada no grafico a seguir.
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Grafico 11 - As pautas das Notas de Arte na década de 1950
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Fonte: elaborado pela autora

O caréater de cobertura cultural local que a coluna possuia transparece nos dados, uma
vez que a grande maioria das exposicdes abordadas foram realizadas em Porto Alegre.
Deduzimos que a movimentacdo no circuito de artes da cidade ocorria principalmente pela
realizacdo de mostras individuais, afinal, o numero de colunas que abordam esse tipo de
evento — 59% dos textos sobre eventos na capital — € 0 mais expressivo no conjunto em
analise.

H4 a incidéncia** da pintura como método de execucéo das obras em exposicdo nas
galerias de Porto Alegre em 160 das unidades em analise (67%), o que reflete uma
hierarquizacdo defendida pelo IBA. Tal técnica predominava como parametro de formacao, ao
lado da escultura. Esta, no RS, teve seus primeiros indices de autonomia em relacdo a
arquitetura e aos monumentos comemorativos, segundo Simon (2002), apenas na década de
1920, quando no Saldo de Outono ocorrido em 1925 foram apresentados trabalhos de
Fernando Corona e Antonio Caringi. A participacdo de Corona como docente do IBA, de fins
da década de 1930 a fins da década de 1960, veio a consolidar a importancia do método e
desenvolvé-lo entre os artistas em formac&o da capital gaicha.

Apesar de, nos anos 1950, com esses desenvolvimentos, a escultura possuir um status
similar ao da pintura, ela foi tematizada em um nimero relativamente pequeno de textos (14,
que representam 6% das unidades de registro vinculadas a exposi¢cdes locais). As outras
técnicas utilizadas pelos artistas que expunham na cidade no periodo, pelo registro de Obino,

foram o desenho, recorrente em 34 textos do corpus (14%); a gravura, em 31 (13%); a

41 Como algumas exposicGes abrigavam trabalhos realizados a partir de diferentes técnicas, medimos a
incidéncia de cada técnica no conjunto de textos. Dessa forma, uma unidade de registro pode ser categorizada em
relacdo a mais de um método artistico.
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aquarela, em 23 (10%); a ceramica, em 16 (7%); a arte aplicada (mdveis, tapecaria, porcelana
e tecelagem), em seis (2%); a monotipia, em trés (1%); e o crayon, em dois (0,8%), de acordo
com o gréafico a seguir. A representatividade desses métodos, que eram considerados menores,
em conjunto, relaciona-se com a insercdo de autodidatas no meio artistico, e com a produgao
artistica ndo institucional — fatores ja constatados nas categorias anteriores pela frequéncia de
artistas ndo consagrados nas exposi¢cdes em pauta, e pela apari¢cdo de espacos ndo oficiais na

cobertura.

Grafico 12 - As técnicas utilizadas nas exposigdes ocorridas em Porto Alegre na década de 1950,
tematizadas nas Notas de Arte
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Fonte: elaborado pela autora

Esses numeros muito dizem da dedicacdo de artistas a técnicas variadas de producéo, e
do acompanhamento do colunista em relacdo a eles. Porém, o discurso das Notas de Arte
reproduzia a valoracao diferenciada de procedimentos. Obino elogiava o apuro de agentes na
utilizacdo da ceramica, da gravura, do desenho etc., mas localizava-os em uma escala de
relevancia. Um trecho da coluna “Galeria de desenhos do Instituto Norte Americano”, de 17
de junho de 1952, por exemplo, atesta o olhar para a pintura como arte “superior” em relagéo
ao desenho: “arte implicita e menor em face da maior, o Desenho fica indelével na Pintura,
como a Gramatica na Literatura”.

A ceramica, da mesma maneira, foi descrita como “indice do grau de pureza das artes
plasticas menores, primitivas e aplicadas que atingem um povo e uma época” na coluna
“Mostra de ceramica”, de 13 de dezembro de 1952. No texto, que versava sobre exposicdo do

ceramista Hans Veit no Auditorio do Correio do Povo, Obino expde a sua visao sobre as artes
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aplicadas: “valorizando devidamente as artes maiores e menores, temos que sdo respeitaveis e
devem mesmo ser incentivadas”.

Utilizada por artistas reconhecidos elogiados e nomeados nas Notas de Arte, como
Hilda Goltz (1908-2009), Wilbur Olmedo (1920-1998), Vasco Prado (1914-1998), Luiza
Prado (1914-2000) e Pierre Prouvot (1916-197?) — nem todos relacionados apenas a lida com
a ceramica —, essa técnica era expressiva nas artes regionais, como se pode notar pela
quantificacdo apresentada. Os nomes que se dedicavam especialmente a ela eram qualificados
pelo jornalista ndo sé como artistas plasticos, mas também como artesaos.

A gravura foi outro método importante na década em estudo, principalmente devido
aos movimentos dos clubes que a utilizavam vinculada a arte social. Ela também era
classificada por Obino em um nivel diferente do da pintura e da escultura, ainda que
frequentemente fosse por ele elogiada em relacdo aos desenvolvimentos especificos e
pioneiros de artistas do estado. Em texto de 27 de agosto de 1953, “Gravuras de Glenio
Bianchetti”, verifica-se esse comportamento: “De Hans Steiner ao Clube dos Amigos da
Gravura, decididamente tem evoluido essa arte menor no RS” (grifo nosso). O colunista
destaca a atuacdo ndo s6 de Bianchetti, mas também de Vasco Prado (1914-1998), Danubio
Gongalves (1925-), Glauco Rodrigues (1929-2004), Edgar Koetz (1913-1969), Plinio
Bernhardt (1927-2004), Carlos Scliar (1920-2001) e Carlos Mancuso (1930-2010)
enaltecendo a aglutinacdo de alguns em coletivos. Essas jungdes, de acordo com o discurso
das Notas de Arte, fortaleciam o movimento em torno da técnica em questdo e faziam o
jornalista afirmar que “a arte de Durer e Kaethe Kollwitz vem sendo tratada com carinho em
terras rio-grandenses”.

Além das exposicdes individuais e coletivas, os Saldes de Artes Plasticas do RS
mostraram-se como eventos centrais na movimentacdo do sistema artistico galcho. Eles
contavam com um jari especifico que premiava os artistas participantes, reforcando o papel de
consagracao principalmente do IBA. No periodo estudado, ganham destaque nas Notas de
Arte os cinco saldes oficiais realizados nessa instituicdo®. Eles refletiam a primazia da arte
académica em ambito local, em especial considerando os premiados — agentes ja estabelecidos
gue seguiam o gosto dominante, representado pelo IBA.

Obino, ao tratar dos saldes, pontuava alguns trabalhos que lhe chamavam a atencao
sem aprofundar-se em analises das obras. Ele identificava o conflito entre a arte académicae a

que ele considerava “moderna”, como se pode perceber no texto “O 4° Saldo de Belas Artes

42 0 4° Saldo ocorreu em 1953; 0 5°, em 1954; 0 6°, em 1955; 0 7°, em 1956 e 0 8°, em 1958.
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do RS” de 8 de dezembro de 1953: “Enquanto no Rio de Janeiro deu-se a fatidica divisdo de
académicos e modernos, procura-se compreender as duas correntes que exprimem a arte: uma
escorando-se nas tradicdes, regras e escolas e outra rebelando-se contra a disciplina,
procurando a liberagdo”. Em outro texto sobre o mesmo evento, “Em torno do IV Saldo de
Artes Plasticas”, de 10 de dezembro de 1953, ha a visdo de uma espécie de equilibrio entre as
tendéncias no contexto local: “Com a auséncia dos crachas dos extremos do modernismo e do
conservadorismo, o IV Saldo Rio-Grandense de Artes Plasticas toma uma tensdo meridiana
em que se relnem representantes dessas correntes, mas em variacbes que procuram a
equidistancia entre os extremos”. H& assim uma constante comparacdo entre 0 que estava
acontecendo em Porto Alegre em relagdo a centros urbanos como o Rio de Janeiro, na
preocupacao de situar o leitor, como foi ressaltado anteriormente.

Na cobertura dos sal6es de 1954 e 1955, Obino identifica um enfraguecimento dos
trabalhos em qualidade e quantidade. Em texto publicado em 6 de dezembro de 1955, “VI
Saldo de Belas Artes”, ele avalia que “ha falta de vitalidade, auséncia e falta de contribuicao
maior tanto do RS quanto do Rio de Janeiro e de S&o Paulo”. O jornalista conclui que o
evento demostrava um empobrecimento das artes plasticas regionais naquele ano, denotando
“estar 0 RS meio fora do compasso nas artes plasticas brasileiras”. Krawczyk (2005, p.116),
que verifica que, de fato, houve um decréscimo no nimero de obras apresentadas entre 1954 e
1956, levanta algumas possibilidades para explicar esse declinio. Uma delas esta na
dificuldade do IBA de acompanhar 0os novos movimentos na época: “possivelmente ha um
leque de motivagGes onde invariavelmente se inclui a dificuldade do instituto, apesar das
renovacgdes no seu quadro docente em reagir frente as tendéncias contemporaneas nas artes
plasticas, evidenciando um grave descompasso”.

As constataces de Obino ndo se repetem no ano seguinte. Na coluna “7° Saldo Rio-
Grandense de Artes Plasticas”, de 13 de novembro de 1956, ele ressalta que ndo precisaram
ser expostas obras do acervo da pinacoteca do IBA a fim de reforcar a exposi¢do, como
acontecera no ano anterior. Ao abordar o evento, descreveu-o como “dos melhores entre
muitos dos que temos tido entre nos, principalmente em comparagdo aos dos Ultimos anos e
isso ndo € pela quantidade, mas pela qualidade das obras que predominam em tal certame”.

Fora os salbes do IBA, localizamos tambeém textos sobre salfes da Associacdo
Francisco Lisboa; sobre saldes de fotografia promovidos pela Associacdo Rio-Grandense de
Fotografos Profissionais nos primeiros anos da década; sobre o Saldo Pan-Americano
ocorrido no IBA em 1958; e sobre Salédo de Pintores Amadores promovido pelo Instituto
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Cultural Brasileiro Norte-Americano em 1959. Mais uma vez, a efervescéncia cultural local
faz-se sentir pelo surgimento de saldes ndo oficiais, como este ultimo.

Percebe-se também na coluna certa preocupacdo em atualizar os leitores acerca de
debates que estavam ganhando forma em nivel nacional. Essa constatacdo se deve
principalmente ao acompanhamento realizado das bienais de artes de S&o Paulo. Elas vieram
a ter um grande impacto no meio artistico brasileiro nessa época, constituindo-se como
principal via de consagracdo para artistas plasticos do pais. Como havia juri internacional,
elas permitiam que ndo s6 os artistas, mas também os criticos, se colocassem a par do que
acontecia nas artes fora do Brasil.

Uma das discussfes mais expressivas que o evento ajudou a desencadear girou em
torno do abstracionismo. Com a apresentacdo de obras abstratas como tendéncia
internacional, houve reagdo de artistas mais atuantes no figurativismo, notavel na tradigdo
modernista na Sdo Paulo dos anos 20. A questdo politica também entrava em jogo nesse
contexto, ja que a representacdo do mundo social era vista como necessaria na arte por artistas
ligados ao Partido Comunista e a corrente do realismo socialista. Obino tinha posi¢des
definidas acerca dessas questBes, como serd explorado na categoria a seguir. Por ora, cabe
ressaltar que, na abordagem da bienal — nos referimos especialmente a segunda edi¢do do
evento, ocorrida entre 1953 e 1954, a qual o colunista visitou e dedicou ampla atencéo —, as
Notas de Arte exploraram o registro e a descri¢cdo, e apontaram para algumas tendéncias,
sendo o abstracionismo a principal delas.

N&o houve uma avaliacdo aprofundada na coluna dos trabalhos expostos devido a
amplitude do evento, como demonstra o texto “Perspectiva as Il Bienal” publicado em 2 de
fevereiro de 1954: “Impossivel e dispensavel sera a analise desse prélio mundial de mais de
trés dezenas de nagdes competidoras”. Na sequéncia essa amplitude é reforcada através da
mencdo da duracdo da visita de Obino: “Por vérias vezes fomos a Il Bienal. O primeiro
contato durou nada menos de cinco horas batidas, passando em revista a estonteante mostra
internacional”. Ainda assim, algumas colunas trataram de fazer uma aproximagdo com
recortes das exposigoes.

Nesse sentido, alguns escultores foram recuperados e analisados a partir de suas obras
apresentadas no evento. Sdo eles o baiano Mario Cravo (1923-), o francés Henri Laurens
(1885-1954) e o inglés Henry Moore (1898-1986) — esses ultimos dois, premiados. Ha
também o texto “O Futurismo e o Cubismo”, de 11 de fevereiro de 1954, sobre esses dois

movimentos enfocados em retrospectivas na bienal. Através dele, Obino apresenta a uma
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interessante visdo sobre essas manifestacfes artisticas, guiadas, segundo o colunista, por
“artistas complicados como a época em que vivemos”.

Mas ndo é apenas pelo acompanhamento dos eventos agendados que o fator
jornalistico da temporalidade se mostra essencial no texto de Obino e no jornalismo cultural
em geral. As efemérides, datas em que se rememoram autores pelo tempo transcorrido desde o
seu nascimento ou morte, ou obras pelo aniversario de lancamento ou criacdo, atualizam
temas do passado e reavivam 0 canone nas paginas dos jornais. Quatro textos do corpus
lidaram com esse tipo de temporalidade, agregando a determinados temas o valor do tempo
presente, tdo caro ao jornalismo. Eles j& foram especificados no item anterior em relagdo aos
artistas homenageados. Da mesma forma, a morte, valor importante para o jornalismo cultural
na medida em que consiste em um momento em que o legado de um agente é reforcado e
consagrado diante do publico, foi ponto de partida para oito dos textos classificados. Tanto a
morte quanto a efeméride atuam no processo de legitimacdo de sujeitos, 0 que nos remete a
problematizacdo da categoria anteriormente apresentada.

Foram localizadas ainda Notas de Arte que, sem um gancho jornalistico claro,
exploram trajetorias de artistas. Outras desenvolvem reflexdes sobre temas do campo artistico
sem a ligacdo com um fato especifico. Essa constatacdo demonstra uma liberdade propria da
coluna, espaco feértil para a opinido que se mostra tdo propicio para o jornalismo cultural. Em
certa medida, ela permite o desprendimento da factualidade tipica do jornalismo no geral.
Uma coluna sobre a vida e a obra do pintor francés Henri Matisse (1869-1954) atua nesse
sentido. O escultor José Ledncio Belloni (1882-1965) também foi tratado sem um gancho
jornalistico manifesto em texto de 25 de fevereiro de 1954. Além disso, Obino eventualmente
abordava o trabalho de artistas reconhecidos nacionalmente — um texto de 3 de margo de 1950
discorreu sobre o escultor italo-brasileiro Victor Brecheret (1894-1955), reconstituindo sua
historia de vida, por exemplo.

Este artista voltou a ser assunto da coluna em 9 de janeiro de 1953, por ocasido da
inauguracdo da sua “obra-prima”, o Monumento as Bandeiras, no Parque Ibirapuera (S&o
Paulo), pronto apds trinta anos de concep¢do. Dentre as inauguracGes estdo também a do saldo
expositivo do Museu de Arte Moderna de Santa Catarina em 1952; de painel de Glenio
Bianchetti na Loja das Aerovias, e da sede do nicleo SADA em Porto Alegre, ambas em
1954; da sede propria do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1958; e de painel de

Miguel Herreros, na Sociedade Espanhola de Porto Alegre, também em 1958.
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Revisando os principais pontos desenvolvidos através da problematizacdo da categoria
“O qué?”, constatamos que as Notas de Arte tinham como foco eventos, acontecimentos
agendados do sistema artistico, refletindo uma temporalidade tipica do jornalismo cultural.
Nessa editoria, 0 valor da atualidade se liga a fatos que sabidamente estdo para acontecer, ou a
avaliacdo de eventos recém-ocorridos. As pautas mais recorrentes sdo as exposi¢ées em Porto
Alegre, principalmente as mostras individuais.

Essas exposicfes eram predominantemente de pintura, de forma a traduzir uma
hierarquizacdo do sistema artistico da época levada a cabo pelo IBA. Tal técnica era
parametro para a formacao artistica, ao lado da escultura, que apesar de ndo ser tdo recorrente
nos eventos abordados, era considerada uma arte superior a outras. Ainda assim, havia uma
movimentacdo intensa em Porto Alegre em torno da gravura, da ceramica, do desenho e de
outros métodos de producdo, que foi abordada nas colunas com consideravel frequéncia.

Os SalBes de Artes Plasticas promovidos pelo IBA também foram assunto das Notas
de Arte. A cobertura de Obino permitiu entrever tendéncias de evolugdo ou declinio dessa
instancia oficial de formacdo e legitimacdo. Da mesma maneira, as bienais de Sdo Paulo
foram acompanhadas, sendo que ao longo da segunda edicdo desse evento o jornalista fez
uma ampla cobertura, apontando para algumas discussdes centrais que ali tomavam forma e
principalmente para o abstracionismo.

As mortes e efemérides, tendo aparecido como pontos de partida para alguns textos,
reforcam a ligacdo da coluna em estudo com o parametro da atualidade, ja que elas eram lidas
como eventos desencadeadores da revisdo de legados artisticos reconhecidos no espaco do
jornal. Por fim, algumas reflexdes sem um gancho jornalistico especifico denotam uma
liberdade propria do espaco da coluna, que permite ao autor desenvolver seu pensamento sem

a necessidade do vinculo com a factualidade.

4.5 Como?

Como vimos no capitulo de contextualizacdo, a década de 1950 foi marcada por
alguns debates especificos no campo das artes brasileiras desencadeados tanto por eventos
como as bienais de Sdo Paulo, quanto pelas inovagOes levadas a cabo por alguns artistas e
pela conjuntura politica internacional no periodo. Esses debates ganharam contornos
particulares nas diferentes regides do pais. Os comentaristas de arte, que ndo s6 divulgavam

discussbes mas também langcavam mao de pardmetros para a avaliacdo de obras,
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posicionavam-se frente as tendéncias da época. Nesse fazer, valores vigentes do sistema
artistico eram corroborados ou tensionados nas paginas dos jornais.

Mencionamos que Obino mantinha uma posicdo de relativa neutralidade frente a
algumas mostras, evitando criticas contundentes por razdes explicitadas. De fato, ha uma
consideravel quantidade de unidades do corpus em que o fator de divulgacdo mostra-se mais
forte do que o de avaliacdo. Essa conformacéo se liga ao estilo da coluna, baseada em notas,
frequentemente breves e ligadas essencialmente ao factual, a noticia das exposi¢des. Ainda
assim, os valores artisticos que lhe eram caros emergem das entrelinhas das Notas de Arte,
mesmo nesses textos curtos. Como o colunista ndo deixava de cobrir os mais diferentes tipos
de eventos do campo cultural, ele acabava falando também das tendéncias que nédo lhe
agradavam tanto, eventualmente demonstrando desacordo.

Com o objetivo de esbocar um panorama das principais ideias trazidas na coluna nos
anos 1950, assim como as suas nuances, realizamos um levantamento dos debates mais
evidentes nos textos do corpus, relacionando-os com as questdes que estavam em voga no
periodo. Apenas contabilizamos os textos em que um posicionamento estético ou ideoldgico
demarcado foi demonstrado, por isso 0 nimero de unidades ligadas a cada um dos itens é
baixo. Elaboramos também um gréafico para apresentar a incidéncia dos debates referidos.

Eles giraram em torno principalmente:

- do cultivo de valores do catolicismo, notavel em quatro textos (1,3%);

- da ideologia difundida por agentes vinculados ao realismo socialista, evidente em
seis unidades do corpus (1,9%);

- do regionalismo nas artes locais, manifesto em 11 colunas (3,5%);

- do abstracionismo, presente em 17 textos (5,4%);

- do elogio a renovacdo relacionado a critica a0 academismo, manifesto em 25

colunas (7,9%).
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Gréafico 13 - Os debates abordados nas Notas de Arte na década de 1950

30
25
20
15
10
110
: ]
Abstracionismo Arte social
Renovagdo x academismo Regionalismo Catolicismo

Fonte: elaborado pela autora

Algumas pesquisas da area da Historia da Arte no RS que recorreram as Notas de Arte
enquanto fonte assinalam que a formacdo filosofica de Obino, além da sua ligacdo com o
catolicismo, ecoam na sua escritura acerca das manifestacfes artisticas. A arte classica, sua
referéncia, também é mencionada como aspecto definidor de seus comentarios, assim como a
ideia da primazia da harmonia entre arte e sociedade. Como observa Kern (1995, p. 38), “O
discurso de Aldo Obino emerge da sua atuacdo como militante em prol da preservacdo de uma
arte idealizada, serena e sem conflitos, que representa a harmonia do modelo social por ele
imaginado”.

Kern (1995, p. 36) identifica também que existe uma influéncia dos principios de vida
de Obino nos seus posicionamentos artisticos: “A moral € objeto de preocupacéo do critico e 0
critério de julgamento da arte, pois ele acredita que esta mal orientada pode provocar a
desintegracdo social”. O jornalista mantinha uma postura voltada & conservagdo da ordem,
destoante daqueles que viam a arte como transformacéo social.

A sua associacdo com valores catdlicos relaciona-se com esse posicionamento. Pelos
textos localizados em seus arquivos pessoais, desde cartas até discursos como paraninfo de
formaturas do Colégio Julio de Castilhos, percebe-se que ele realmente era um religioso
fervoroso que primava pela valorizagdo do Catolicismo. Porém, ndo podemos dizer que este
foi um fator em relevo no conjunto de textos publicados sobre artes visuais na década de
1950. Apenas quatro colunas de fato denotam a ado¢do de uma visdo religiosa por parte de

Obino para falar da arte.
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Apesar da pouca quantidade, esses textos s@o indicativos da perspectiva do colunista
em sua atividade no jornal. Na ocasido da morte do francés Georges Rouault (1871-1958), por
exemplo, a coluna compara o pintor com outros artistas da Franca recém-falecidos, como
Henri Matisse (1869-1954), Raul Dufy (1877-1953) e Maurice Utrillo (1883-1955), tomando
como referéncia a sua contribuicdo a arte religiosa. Sob o titulo “A sombria pintura de
Rouault”, de 15 de fevereiro de 1958, a coluna caracteriza o pintor como “artista solitario, de
religiosidade primordial, central e final, ao contrario de alguns desses companheiros de morte,
que so6 ao termo contribuem com sua arte para o eld da fe”.

A posicdo politica esquerdista de artistas também era vista em desacordo com a
possibilidade de ratificacdo dos valores cristdos por meio da arte. Num momento histérico de
polarizacdo entre os idearios capitalista e socialista, os artistas e intelectuais brasileiros de
vanguarda tenderam ao alinhamento com os movimentos de esquerda, ligados ao socialismo
(PEREIRA, 2011), ao contrario de Obino, que se colocava contra a intervencao dessas op¢oes
politicas na producdo artistica®®. E isso ndo s6 por causa de seu pensamento catélico. Tal
posicionamento ia ao encontro do comportamento conservador das principais instituicdes da
area das artes plasticas na época no RS, e de encontro ao ideério de artistas dedicados a arte
social.

As constatacGes de Kern ha pouco mencionadas se inserem em seu estudo acerca da
critica de arte gaucha no periodo estadonovista. Na década em analise, posterior a esse
momento, o colunista se tornou relativamente menos dogmatico, uma vez que seu discurso foi
se adaptando as mudancas historicas e a modernizacdo de Porto Alegre. Como uma cidade
cosmopolita, ela deveria estar aberta para as novas e multiplas formas poéticas e visuais que
ganhavam corpo. Ainda assim, a primazia da harmonia como parametro fica evidente em
algumas notas — 13, especificamente.

Mas apesar de os artistas vinculados a arte social, tdo em voga nessa década, serem em
geral filiados ao Partido Comunista, essa tendéncia foi tema abordado nas Notas de Arte de
forma elogiosa. Obino ndo se furtava de expressar a sua visdo conservadora, COmo
percebemos na coluna “Gravuras de Glenio Bianchetti”, de 27 de agosto de 1953: “A arte
social é fecunda e inspiradora sem a tendenciosidade do socialismo, como licita é a arte
sexual e ndo libidinosa. (...) A revalorizacdo da pureza é toda uma senha hoje, contra a arte de

degradacéo que saturou as grandes correntes do modernismo”. Bianchetti, que estava expondo

43 Sublinhamos que essa postura, assim como a religiosa, ndo foi exposta de forma veemente nas Notas de Arte.
Os numeros que exploramos nesta categoria (verificar debate sobre arte social, que abordamos na sequéncia)
demonstram uma necessaria relativizacéo.
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no Circulo Social Israelita, foi um dos artistas do Clube de Gravura de Bagé a defender a
preocupacao politica no trabalho artistico. No texto de Obino, a aprovacao manifesta refere-se
as formas figurativas utilizadas pelo gravurista e sua “expressao harmoniosa e austera”, ainda
gue as tematicas ndo fossem apreciadas pelo gosto predominante, ja que alguns trabalhos
expunham as dificeis condic¢des de vida dos trabalhadores do RS.

No texto “Gravuras de Carlos Scliar”’, de 16 de agosto de 1950, a oposicdo ao
comunismo fica ainda mais clara, ndo na avaliacdo das obras do gravurista gadcho, que €
elogiado, mas sim na critica a sua finalidade: os trabalhos ilustrariam o livio O Caminho da
Fome, de Jorge Amado. O colunista descreve o escritor baiano como “literato tendencioso”,
que “sabe denegrir o Brasil nos seus defeitos e exaltar apenas Luis Carlos Prestes e a Russia
Soviética”. Na continuacdo do texto ele reafirma esse olhar: “Seu realismo é
tendenciosamente negativista e como tal ndo vemos razdo para exalta-lo, malgrado os seus
dons literérios, tdo torvamente sedentos das searas vermelhas”.

Nas artes plasticas, essa mesma posi¢do pode ser identificada, mas de forma mais sutil,
num elogio feito a producao de Vasco Prado. Obino deixa entrever sua crenca de que posicoes
politicas pessoais podem influenciar negativamente um artista, no sentido da quebra da
harmonia. Na coluna “Vasco Prado e suas esculturas”, de 5 de maio de 1951 ele observa que 0

artista apresenta trabalhos de 6tima qualidade apesar de sua vinculagdo com o comunismo:

Vasco Prado guarda a simplicidade, o gosto das formas palpitantes, mas serenas, das
linhas e massas proporcionadas, joga com as massas sob a luz e revela a docilidade
portuguesa sublimada em suas obras, malgrado a sua posicdo pessoal de revoltado
contra a ordem social vigente e a excecdo do Grupo Operario para a Unido Operéria
de Cruz Alta, com os trabalhadores de punhos cerrados. Sobreposto a rebeldia do
modernismo escultérico, que tantas divisdes traz, Vasco Prado fica indene aos
frenesis experimentais e ao abstracionismo.

Tais posicionamentos concentram-se no inicio da década, sendo do inicio de 1954 o
ultimo texto que expressa um desacordo em relacdo a arte social filiada ao que a Unido
Soviética representava para 0 mundo. Esse dado pode se relacionar com o0 momento de
influéncia dos Clubes de Gravura e dos seus artistas no circuito artistico local, que foi mais
localizado na primeira metade do decénio em questéo.

A ancoragem do colunista no contexto regional também o levou a trazer a tona a
questdo da representacdo do espaco geografico do RS. Esse era um ponto caro aos clubes de
gravura, que foi abordado na cobertura, por exemplo, das mostras de Bianchetti. Obino

sublinhava que o aspecto social da obra desse pintor e gravador emergia das suas figuras



111

humanas, tipicas do pampa, de seus costumes e de sua cultura.

No Brasil, a questdo do delineamento de uma estética nacional que atravessou a
cultura do pais estava ainda em voga, reforcada pela heranca da era Vargas. 1sso apesar de
todo o movimento em direcdo a absorgcdo de tendéncias internacionais e da criacdo de uma
arte conectada com o ritmo acelerado e racionalista do mundo. Os contornos especificos que o
assunto ganhou na década de 1950 foram dimensionados regionalmente. No estado, ele ligou-
se a criagdo e ao reforco de um esteredtipo do gaucho e a ambientacdo de diversas formas
artisticas nos cenérios tradicionais do territorio.

Como observa Gomes (2005), no ano de 1949 foi reeditado o livro “Contos
Gauchescos e Lendas do Sul,” de Simdes Lopes Neto, foi editado “O Continente”, de Erico
\erissimo, e foi criada a revista Fronteira, de Paulo Hecker Filho e Jodo Francisco Ferreira —
acOes que indicam uma articulacdo em torno dos mitos gauchescos. O mesmo autor,
retomando as pesquisas de Cirio Simon, destaca que esse movimento se pautava pelos escritos
de Glauco Saraiva, Paixdo Cortes e Barbosa Lessa. Nas artes plasticas, os artistas Antonio
Caringi e Aldo Locatelli participaram da construcdo do ideario acerca da cultura regional,
assim como os clubes de gravura. Tal temética era estimada por Obino, que se posicionava
com certa clareza nesse sentido, situando o leitor acerca da tendéncia. Em 11 textos do nosso
corpus a discussao sobre o regionalismo é sublinhada.

Na ocasido de uma visita de aquarelistas franceses ao RS em 1954, Obino refor¢ou a
importancia de se olhar para o seu, ou como ele denominava, para 0 “nosso” ambiente de
pertencimento: o pampa. Essa visita mereceu o flagrante do jornalista. Na coluna “Ceramicas,
aquarelas e oleos gauchescos”, de 29 de julho daquele ano, ele registrou a presenca em Porto
Alegre dos artistas estrangeiros, que representavam paisagens campeiras, questionando se o

brasileiro ndo deveria adotar também o olhar voltado as coisas regionais:

O mundo culto sempre teve interesse e curiosidade pelo mundo nativo. Isto desde a
descoberta do Brasil. (...) Vemos o estrangeiro procurar 0 que é nosso e que por tanto
tempo, por preconceito e sentimento de inferioridade, o brasileiro, sob o influxo
cosmopolita e da técnica, tratou de ocultar.

Mesmo expressando entusiasmo em relagdo & metropolizacdo e ao cosmopolitismo em
diversos momentos, Obino focalizava a importancia do voltar a atencdo a esse espacgo tdo
diferente do urbano. Em coluna de 12 de maio de 1955 intitulada “Pintura Regional”, sobre
exposicdo de Oscar Crusius (1904-1991), ele demonstra perceber o movimento de

(re)valorizacdo desse ambiente, vendo o regionalismo crescer nas artes “em raz&o inversa ao
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tempo em que ele esteve interdito e sob tremenda marginalidade”. O comentario prossegue
em fungcdo de um elogio ao estilo de Crusius, localizando-o em um momento historico
posterior ao do desinteresse pelas tematicas gauchas: “Enveredamos para a literatura
cosmopolita de Erico Verissimo, para uma musica desambientada e para a coreografia
internacional. A pintura em voga se cifrava num paisagismo urbano e suburbano, sem
inspiracdo, padronizado e morno”.

A conjuntura historica que desencadeou essa inclinagdo artistica na contramdo do
regional, marcante principalmente nos anos 1940, € esbocada no texto “Ceramicas de Paulo
Ruschel”, de 5 de junho de 1956. Obino retrocede no tempo para pensar 0 momento entéo
atual do regionalismo estético. O texto enaltece a producdo do ceramista, que se dedicava a
representar coisas de um sul ndo s6 campestre, mas também marcado por inovagoes
tecnoldgicas dos novos tempos — isso sem deixar de lado, é claro, a tradi¢do, representada

pela ideia que se fixou no imaginario social sobre o gaucho:

O regionalismo estético no RS estivera por longos anos sob quarentena do publico e
da critica, sofrendo uma desvalorizacdo incrivel a que a Revolucdo de 30 ndo tera
sido infensa. O provincialismo e o regionalismo estético, apds o ciclo nacionalista
que chegou a ditadura da unidade e da uniformidade, retomam seu lugar e restauram
seus direitos préprios e até o localismo urbano ndo deixou de bradar aos céus. (...)
Paulo Ruschel encontra-se a vontade e tem o que exprimir e sugerir sobre esse Rio
Grande, atuado hoje pelo auto, caminhdo, avido e pelos jeeps, mas que néo dispensa
o0 que lhe da a caracterizagdo histdrica, cultural e civilizatoria genuina: o gadcho,
suas vivéncias, andancas e companheiros.

As Notas de Arte séo ricas em mencdes as grandes mudangas no mundo moderno, seja
no nivel local, no regional, no nacional ou no internacional. “Estamos, para 0 bem ou para o
mal, na era da cibernética, da desintegracdo atémica, da tentacdo do efémero contra o
descanso no perene”, afirmou Obino no ja mencionado texto de 11 de fevereiro de 1954 sobre
a retrospectiva do Futurismo e do Cubismo na 22 Bienal de Sdo Paulo. Ele refletiu sobre esses
movimentos, mesmo que eles procurassem romper com algumas das ideias mais tradicionais
acerca da arte das quais ele supostamente compartilhava. O jornalista os trazia a discussao nas
paginas do Correio do Povo, contextualizando-os numa realidade em mutacé&o.

O conflito entre os defensores do abstrato e do figurativo, debate marcante que foi
motivado pelas possibilidades de internacionalizacdo que surgiram no periodo pos-varguista,
foi abordado nas Notas de Arte nessa conjuntura. Em 17 colunas ha a mencdo ao abstrato
enquanto estilo em expansdo a ser observado. As bienais de S&o Paulo estimularam essa

discussdo. Nelas, tomou corpo a demanda nacional por novas formas de expressdo que ja
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estavam em voga em outras partes do mundo.

A premiacdo da 22 Bienal no ambito da Pintura refletiu esse debate, ja que um dos
premiados foi Di Cavalcanti, pintor figurativo, e outro foi Anténio Volpi, que se encaminhava
para as formas abstratas. As informagbes difundidas por Obino em sua coluna, nessa
cobertura, atuaram no sentido da apresentagdo e da contextualizacdo da tendéncia ao
abstracionismo, sem um julgamento ou hierarquizacgéo valorativa. As diferentes manifestacGes
foram abordadas em suas especificidades, e a questdo do abstrato foi reconhecida pelo
colunista em sua relevancia. Percebemos um comportamento conciliador frente a suposta
dicotomia, que pode ser relacionado a importancia do evento e ao deslumbramento do
jornalista diante da amplitude da mostra. A abstracdo se impunha, provavelmente nao
causando tanto estranhamento no colunista.

Saindo do dmbito das bienais, em uma coluna de 29 de setembro de 1953 intitulada
“Outra mostra de gravura da Alemanha”, esse tipo de abordagem conciliadora também ¢é
manifesta. Obino demonstra a adog@o de um olhar atento a essa tendéncia das artes visuais e

também as polémicas a ela relacionadas:

O critico de arte deve compreender, sem exclusivismo, o sentido duplo da
experiéncia em prol do concreto e figurativo e do abstrato, concebendo a plastica
objetiva a par da subjetiva, pois ambas tém cabimento e tém direito a valorizagao
embora uma seja mais acessivel e facil e a outra mais reservada e dificil, se bem que
as aparéncias muito enganam a tal respeito e prossiga acirrada a polémica que marca
0 curso de nossa época.

Apesar do reconhecimento da relevancia desse debate, no estado, na década de 1950,
predominou a preferéncia pelo figurativismo (BOHNS, 2007). Embora alguns artistas
adotassem tracos de inclinacdo modernista, dificilmente havia a dissolucdo da figura e a fuga
de uma tematica, a ndo ser por tentativas localizadas. Isso ocorria mesmo que houvesse uma
maior aceitacdo do modernismo, numa direcdo oposta a que se tinha até meados dos anos
1940, quando ainda se tendia a ridicularizagdo — inclusive pela palavra de criticos como
Obino — dos artistas vinculados a esse estilo. Tal mudanca tem relacdo com a legitimacao dos
agentes desse movimento ocorrida nos principais centros de arte do pais.

O figurativo se enquadrava na concepcdo de Obino acerca da harmonia nas artes
plasticas, ligada a representacdo equilibrada das formas da natureza. Preferindo essa forma
artistica, ele demonstrava um olhar semelhante ao que predominava no IBA. Mas no conjunto
de textos, tal posicionamento transparece sutilmente, pois o colunista ndo era contundente em

suas criticas aos artistas que optavam pela desvinculagdo do mundo concreto. Ao abordar o
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trabalho de Mira Schendel na ja comentada coluna “A pintora Mira Hergesheimer”, de 30 de
julho de 1952, por exemplo, ele ndo emite opinido sobre seus quadros abstratos, apenas

descrevendo-os e colocando-os em relacéo a liberdade na arte:

Embora haja a contemporéanea disputa entre a arte figurativa e a abstrata, temos que
a verdade pictorica compreende o que aparece e sugere o invisivel, tendo por
estrutura a cor e a linha, como a Musica a tem no som e no ritmo. A pintura versara
sobre o real e o irreal, o concreto e o discreto. Tal é o designio da liberdade em arte,
podendo haver pintura sem motivo, isto é independente de objetos concretos.

Como demonstra esse trecho, o jornalista entendia e apresentava o abstracionismo aos
leitores fazendo comparagfes com outras manifestaces artisticas, como a musica. Obino
tinha uma afeicao especial por essa area, inclusive no que diz respeito a masica de vanguarda.
Ele manifestou pesar por ter deixado de escrever sobre as apresentacdes musicais da cidade
em meados da década de 1960, afinal, esta era a sua area de preferéncia (OBINO, 2002). Ele
dominava termos desse campo e utilizava-os inclusive para falar sobre as artes visuais. Na
coluna “Pintores Carlos Cunha e Henriette Thiébaut”, de 9 de abril de 1959, por exemplo, é
dito que o abstrato representa para as artes plasticas o que o atonalismo, 0 amodalismo e o
atematismo representam para a producdo musical.

A ligacéo da tradicdo brasileira com o figurativismo e reforcada nesse mesmo texto
pela rememoracdo das contribuicbes de Candido Portinari (1903-1962) e Emiliano di
Cavalcanti (1897-1976). O colunista vinculava o abstrato com a dimensdo universal da arte,
enquanto o figurativo era por ele visto em sintonia com a valorizagdo da dimensao nacional.
O posicionamento das grandes instituices do campo das artes também foi aspecto tratado
nessa coluna: a atuacdo do MASP, sob a coordenacdo de Pietro Bardi, era associada com o
figurativismo, enquanto a do MAM-SP, iniciativa de Ciccillo Matarazzo, era situada no
incentivo ao abstracionismo — mesmo comportamento do MAM do Rio de Janeiro. Nessa
disputa, a orientagdo das institui¢cbes gauchas ndo foi explorada no periodo em estudo.

Apesar de geralmente adotar valores dominantes do campo artistico na época como
referéncia, Obino ocupava-se muito em incentivar a renovacao e a busca dos artistas por uma
marca prépria, 0 que nos leva a perceber certa ambivaléncia na abordagem do colunista. Essa
constatacdo se relaciona com resultados ja explorados nas categorias anteriormente
apresentadas, uma vez que, cOmo Vimos, espacos expositivos, agrupamentos e iniciativas
voltadas aos jovens eram enaltecidas na coluna. Agora exploramos o seu discurso sobre essa

movimentacdo, que foi a questdo mais evidente na analise do carater opinativo das Notas de
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Arte, afinal, em 25 textos esse sentido aparece em discussao.

O elogio a renovacdo surge vinculado a um debate especifico do campo das artes na
primeira metade do século XX: o academismo e a oposicao a ele. Esse termo designa as artes
produzidas a partir das normas ditadas pelas institui¢ces oficiais de ensino e legitimacao das
artes. No Brasil, o sistema artistico absorveu um posicionamento de privilegiar a arte
realizada a partir dessas normas entre 0s séculos XIX e meados do século passado,
reproduzindo idearios difundidos pelas academias europeias mais tradicionais. A leitura do
corpus indica uma tendéncia crescente a critica a arte académica.

Na sua analise das mostras do pintor paulista Arlindo Castellane de Carli (1910-1985),
que exp0s algumas vezes em Porto Alegre nos anos 1950 tendo sido artista focalizado em trés
textos do corpus, Obino demonstra seu desagrado em funcéo da forte ligacdo deste agente
com o academismo. Na primeira coluna que aborda a presenca do artista na cidade, intitulada
“Pintor Arlindo Castellane de Carli”, de 9 de junho de 1951, ele explicita o ponto de vista a

partir do qual questiona os rumos da carreira do pintor:

Fica-se na expectativa apenas que um artista tdo mog¢o sacuda a poeira do Passado e
ndo dé as costas para o Presente, sabendo renovar-se, ambientar-se e atualizar-se, a
fim de ndo ficar extempordneo e passadista, sob o pretexto de ndo cair no
modernismo, desvio do moderno, como o conservadorismo é retrocesso em relagédo
a genuina licdo do classicismo.

Esse tipo de comentério se repete em relagdo a outros agentes, principalmente
pintores. Pela leitura geral do corpus, percebemos que a questdo era contextualizada também
no ambito local. A superacdo do academismo e da representacdo conservadora das formas era
vista nas Notas de Arte como fator intimamente ligado a modernizacdo e metropolizacdo da
cidade, que ao se urbanizar abria espago para novas expressoes, e demandava por elas. Em
ultima instancia, a urbe em transformacgdo — Porto Alegre — precisava de artistas conectados
com as novas temporalidades e percep¢des do mundo frente a realidade.

Nesse sentido, o intercAmbio da capital gaucha com outras grandes cidades se mostra
como fator essencial no que diz respeito & renovacdo e a superagdo da arte puramente
académica, como foi colocado na coluna “O 4° Saldo de Belas Artes do RS”, de 8 de
dezembro de 1953:

J& estamos longe do tempo em que o academismo tinha uma praga forte em Porto
Alegre, com a lonjura dos grandes centros de renovacdo, a guerra, a falta de
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intercdmbio, a auséncia de fermentacdo e a estagnagdo das rotinas. A cidade néo
construia e as ruas ndo tinham quase trafego. Foi so terminar a pugna e a cidade
despertou. Recomecou a vida normal e 0 RS, retardado entre 0s mais em Arquitetura
e Pintura, recebeu o impacto da renovacéo, com o intercdmbio entre Rio-S&o Paulo e
Montevidéu-Buenos Aires. A nossa gente recomegou a viajar por varios continentes,
fundaram-se inimeras organizagdes artisticas e recebemos personalidades e
sugestdes fecundas.

Por meio dessas palavras, retornamos a importancia dada a configuracdo mutante da
cidade, dessa vez como elemento conformador da produgdo artistica, assim como das

demandas nesse meio — inclusive em termos de novos valores.

Recuperando as principais ideias desenvolvidas no desenrolar dessa categoria,
percebemos que a coluna em estudo apresenta-se como um lugar de expressdo, ainda que em
leves pinceladas, da opinido, conectada com a informacdo. A partir do seu espaco de
autoridade, consolidado no contexto da publicacdo, Obino difundiu parametros de bom gosto
e conceitos de cultura e arte.

Pincamos alguns debates artisticos que foram marcantes nos anos 1950 na coluna,
verificando uma preocupacdo do colunista em acompanhéa-los. Por mais que as discussdes
tenham aparecido em um numero relativamente pequeno de textos, elas sdo significativas,
uma vez que indicam a partir de que ponto de vista o registro da movimentacdo do sistema
artistico estava sendo construido.

Tomando como referéncia a ideia de que a arte deveria ser harménica, evitando
grandes fraturas na ordem social, Obino se colocava contra a interferéncia de posicoes
politicas, especificamente da esquerda, na producdo de artistas. Ainda assim, reconhecia o
valor da arte social produzida no RS.

O regionalismo era tendéncia valorizada e incentivada pelo jornalista, e foi
historicamente contextualizado nas colunas. Temos assim, mais uma vez, o refor¢o do acento
local nos textos em estudo. Ao mesmo tempo, tendéncias que chegavam ao Brasil por meio de
eventos internacionais, como a questdao do abstrato, eram abordadas e demarcadas. Obino ndo
se opunha a essas novidades e tratava de apresenta-las em relagdo as transformacdes do
mundo moderno.

A renovacao aparece como sentido primordial em diversos textos, demonstrando que o
colunista se conectava, de sua forma particular, com a movimentacdo propria daquele
momento em torno da superacdo do passado. Nas Notas de Arte essa superacdo diz respeito a

consciéncia da necessidade de ultrapassar o academismo e de entrar em contato com a
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producdo artistica das grandes metropoles, principalmente as da América Latina.

No decorrer da década, o elogio a renovacao foi se acentuando, acompanhado pelo
abandono de ideias que podem ser consideradas mais dogmaticas acerca da producao artistica
de Porto Alegre, que como uma metrdpole em expansdo precisava abarcar novas formas de
expressdo. Ainda assim, certa ambiguidade permeia a atuagdo do colunista ao longo de todo o
periodo, o que nos lembra da necessaria flexibilidade que se deve ter ao olhar para o seu

legado, de forma a ndo rotula-lo em categorias demarcadas de opiniao.

4.6 Consideragdes acerca da analise: 0 mapa das artes que emerge das colunas

Identificados os elementos a partir dos quais Obino construia as suas narrativas sobre
0 sistema artistico da cidade, pudemos chegar a certos indicadores do contexto em que ele
estava inserido. Aspectos dessa conjuntura, cuja apreensdo foi iniciada com a revisao
bibliogréafica acerca das artes visuais e do jornalismo na década de 1950, emergiram da leitura
sistemética e da descricdo dos conteddos manifestos e latentes do objeto empirico. Esse
empreendimento, calcado no exame metodolégico do material com o qual estamos
trabalhando, nos aproxima do funcionamento das Notas de Arte.

Neste momento, articulamos alguns dos principais pontos explorados na exposicao das
categorias com a perspectiva tedrica que nos acompanhou ao longo de todo o percurso.
Caminhamos assim em dire¢do a uma interpretacdo dos dados, pensando na problematizacéo
que tomou como ponto de partida a relacdo entre jornalismo e sistema artistico. Esbogcamos
algumas respostas possiveis a nossa questdo norteadora e agora refletimos sobre as pistas
trazidas pelo trabalho de categorizacgéo.

Retomando os pontos centrais que surgiram do contato com o corpus, temos como

questbes fundamentais acerca da coluna:

1. A sua ligacdo com o ambito local e com o espago urbano de Porto Alegre, que
permite a constru¢do de um mapa dos lugares a partir dos quais a movimentacdo das
artes acontecia na cidade;

2. Aexisténcia de um discurso em torno dos agentes criadores do sistema artistico;

3. O seu carater factual pela tematizacdo de eventos, principalmente de exposi¢des
locais;

4. A presenca da opinido articulada a informacdo, que possibilita a visualizacdo dos
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valores que guiavam o trabalho avaliativo de Obino.

Primeiramente, percebemos que o colunista em estudo cumpriu com uma funcéo
mediadora no sistema artistico, aproximando o publico da producdo realizada na época nesse
ambito. Portanto, a sua coluna possuia caracteristicas préximas as da critica de arte, ja que ele
apresentava artistas, obras, tendéncias, e avaliava esses elementos em relacéo aos valores e as
questdes sociais que estavam em voga. Obino langcava algumas bases para os seus leitores
entenderem e acessarem as obras de arte que estavam sendo apresentadas naquele momento,
ou simplesmente se inteirarem do que acontecia em termos de artes no seu espago de
circulacgéo.

Nesse fazer, ele acabava participando da consagracgéo e legitimacao de alguns agentes,
sejam eles sujeitos, espacos ou eventos. Ele emprestava a visibilidade e credibilidade de seu
espaco no jornal, construidas ao longo de sua trajetdria pessoal em um veiculo de
comunicacgédo do porte do Correio do Povo. Essas podem ser entendidas como caracteristicas
do jornalismo cultural no geral. Mas se atentarmos para 0s contornos e entrelinhas do nosso
objeto empirico, veremos que ele tinha algumas modulacgdes especificas, reflexos da situacdo
do circuito ao qual ele se referia e da natureza do jornalismo feito na época.

Como um jornalista cuja formacéo e trajetdria vinculam-se com a influéncia francesa
na imprensa nacional, anterior a modernizacdo jornalistica, Obino se mostrava como um
comentarista diletante, um critico-cronista, ou, usando a denominacdo explorada por
Slssekind (2002), um homem de letras. Ao tematizar recortes da vida na urbe em
transformacéo a partir de uma linguagem muito pessoal e de um tom de proximidade tanto
com 0s sujeitos em pauta quanto com os leitores, o colunista elaborou registros vividos acerca
de um momento do circuito porto-alegrense de arte. Pelo seu jeito descontraido de se
aproximar das figuras em destaque nos seus textos, tratando, por exemplo, da personalidade
dos artistas a partir de suas impressdes, percebemos a delimitagdo de um olhar marcadamente
subjetivo nas Notas de Arte.

O caréter opinativo do texto de Obino advém da configuracdo da sua coluna, que era
formada basicamente por dados informativos articulados com impressdes criticas, baseadas
no seu gosto pessoal, nas suas referéncias acerca da arte e na sua intuicdo. Misturando
elementos de avaliacdo com percepcdes particulares, ele interpretava a producdo artistica a
gue tinha acesso enxergando-a em simbiose com a cidade. Por esses atributos podemos notar
uma relacéo entre o seu o estilo e o dos rodapés, seja pelo teor cronistico do seu texto, seja
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pela sua vincula¢do com a critica impressionista, ndo “cientifica”.

Observamos também que a composi¢cdo das Notas de Arte insere-se no formato da
coluna cultural que se estabeleceu no pais. Elas se conformavam como um verdadeiro
mosaico hibrido de opinido e informagdo, que englobava elementos proprios de outros
géneros. A subjetividade, vista em oposicdo a mitica da objetividade que tomava forga e
formas no fim dos anos 1950, manteve-se legitimada quando circunscrita na coluna, avalizada
pela assinatura de um sujeito autorizado.

A construcdo dessa autoridade, no caso em estudo, relaciona-se tanto com a ja
mencionada relevancia e credibilidade do diario da Caldas Junior quanto pelo tempo de
insercdo de Obino nesse jornal. O seu discurso também influiu nesse processo, pois 0
colunista se autoproclamava testemunha da historia do circuito artistico de Porto Alegre. A
sua cobertura abrangente, por ele mesmo reforcada nos textos, agregava importancia a sua
imagem enquanto autor.

Mas mesmo considerando as qualidades da critica e da cronica, contextualizadas na
coluna, presentes no objeto em analise, chegamos a concluséo de que, afinal, como o seu
préprio nome indica, ele era composto basicamente por notas. O aparecimento de uma espécie
de lead ndo convencional em cada um dos textos é representativo dessa constatagdo. O caréater
essencialmente informativo das Notas de Arte transparece na estruturacdo das nossas
categorias e demonstra que elas se configuravam como parametro de orientagdo para o
pUblico em relacdo a uma oferta localizada de eventos artisticos*.

A centralidade do critério da proximidade, evidenciada na leitura do objeto, reflete a
ligacdo do jornalismo, e especialmente do jornalismo cultural, com o territorio. Esse sentido
foi tdo assumido por Obino que se tornou o fio condutor que amarrou as nossas categorias em
sua amplitude. Porto Alegre apareceu como a grande protagonista no conjunto de textos
analisados, seja como cenario, seja como personagem das narrativas. A “metrépole” evoluia
em seu carater urbano e exigia uma renovacdo das formas de expressao artistica que nela se
desenvolviam.

Ao tentarmos responder a questdo “Onde?” (quais foram os lugares destacados por
Obino no seu percurso jornalistico pelas artes em Porto Alegre?), portanto, chegamos ao

espaco familiar ao colunista, ou seja, a capital gaucha, como principal territério referenciado.

44 As notas seguem estruturando a cobertura diaria de cultura dos principais jornais, estando presentes também
nos suplementos semanais (GADINI, 2009) e nas préprias colunas. Essa presenca demonstra uma intima
conexdo do jornalismo com o sistema de producdo cultural no que diz respeito a divulgacdo. Conexdo que, nos
dias de hoje, é bastante complexa e imbricada, mas que podemos perceber que ja existia de forma marcante nos
anos 1950.
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Nesse lugar, galerias, centros de cultura, institui¢des oficiais e espagos informais abrigavam
as acoes ligadas as artes. A distribuicdo dos eventos se transformou ao longo da década e
ficou registrada na coluna. A cidade era vista principalmente em relacdo a S&o Paulo, outro
centro urbano que percebemos significativamente no corpus, mas também em relagdo ao Rio
de Janeiro e a algumas metropoles dos paises vizinhos.

Quando nos focamos na questdo “Quem?” (quem foram os agentes do sistema artistico
que protagonizaram as narrativas das Notas de Arte?), percebemos que os artistas, como
sujeitos-criadores do sistema das artes visuais, eram as figuras centrais. A personalizacao era
empregada por Obino na abordagem desses personagens, o que o colocava na posicdo de
participar da construcdo, ou do refor¢o, da notoriedade de certos sujeitos. Ele elaborava
trajetdrias lancando méo da adjetivacédo e da aproximacéo subjetiva desses sujeitos.

A questdao “O que?” (que tipos de fatos foram abordados na coluna?) nos permitiu
visualizar a importancia do evento como grande articulador do sistema artistico e como
elemento norteador da cobertura do jornalismo cultural. A sua temporalidade constroi o fator
da atualidade nessa editoria, que possui um desenho particular ao ligar-se ao anuncio de
eventos previstos, agendados, e a analise de eventos recém-ocorridos ou em andamento. As
mortes e efemérides, nesse contexto, também foram transformadas em eventos e organizaram-
se como momentos de ratificacdo da notoriedade dos artistas, o que nos faz retornar a
discusséo da categoria “Quem?”.

Por fim, respondemos a questdo “Como?” (quais valores da arte e do gosto foram
difundidos nos textos do colunista?) percebendo que certos debates foram objeto de
preocupacdo de Obino, que tinha alguns parametros para se posicionar frente ao que
acontecia. Porém, ele também demonstrava ambivaléncias. O jornalista exaltava o novo, o
movimento, o intercAmbio da metropole em crescimento, e a0 mesmo tempo colocava-se
contra certas posturas de artistas que propunham novidades, trazendo uma suposta
necessidade de conservacgdo da ordem, ligada a ideia de harmonia.

Vemos que o fato de a informacéo estar no cerne da nota ndo lhe tira também o carater
opinativo, ainda mais quando a localizamos no contexto da coluna — espacgo de expresséo do
ponto de vista de um sujeito, como ha pouco sublinhamos. A prdpria selecdo de assuntos ja
implica a influéncia da opinido do agente jornalistico acerca do universo de que ele fala. No
jornalismo cultural, editoria em que a orientacdo mais direta é aspecto esperado pelo leitor
(GADINI, 2009), esse fator ¢ ainda mais notavel. Ainda assim, ressaltamos que o objeto em

analise é complexo, nem sempre se enquadrando em posicionamentos delimitados
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(conservador ou progressista, por exemplo).

ApOs essa exposicdo, podemos afirmar que as Notas de Arte realmente acabaram
constituindo-se em guias informativos acerca da vida artistica local. Obino informava ao
leitor 0 que estava acontecendo no circuito das artes na cidade, onde o0s eventos se
localizavam e quem os encabecava, tudo a partir de impressdes e perspectivas especificas, as
vezes conflitantes, acerca dessa movimentacéo e do que ela implicava.

Utilizando as palavras de Barbosa (2012b), e levando em conta essas consideragoes,
percebemos que o colunista deixou vestigios para os historiadores ensaiarem aproximacdes
das teias simbodlicas de diferentes periodos de meados do século XX, no contexto local. Ou
ainda, num sentido semelhante, recuperando agora as reflexdes de Gomes (1994), ele
elaborou registros a partir dos quais é possivel tentar reconstruir uma cartografia sensivel da
cidade, marcada pela subjetividade de seu autor.

A ideia de Porto e Mouillaud (2002), que via as noticias dispostas no jornal como
componentes de um mapa, € também aplicavel a coluna de Obino — podemos Ié-la a partir de
seu carater cartografico. As Notas de Arte formaram um mapa de lugares, sujeitos, eventos,
valores. Balizando a experiéncia do leitor com as artes a partir da referéncia local, o jornalista
falava do ambiente que era dele e do seu publico. Pelas suas narrativas, é possivel visualizar
uma Porto Alegre escrita desde um ponto de vista particular.

A cidade que emerge das colunas de Obino é a da renovacdo, da efervescéncia de
novos agentes, da demanda por novas formas de expressdo. E a que tem seus artistas
consagrados, cujo valor é reforcado e revisitado. E a que abriga exposicoes diversas de seus
pintores, escultores, gravadores, ceramistas, e que recebe a arte feita em outros lugares,
inteirando-se dela. E a que tem suas feicdes transformadas pela modernidade e que cuja arte
precisa conectar-se com essa temporalidade. E é também a que eventualmente padece por sua
posicdo geogréfica e cultural periférica, configurando-se em alguns momentos como, sim,

uma metropole, porém a margem do Brasil.
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5 CONSIDERACOES FINAIS
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O assiduo frequentador de exposicOes, 0 jornalista catolico, o critico conservador, o
incentivador da renovacédo, o narrador da cultura local. S&o diversas, e até contraditorias, as
percepcOes acerca de Aldo Obino que extraimos de depoimentos sobre esse sujeito e dos
textos que abordam a historia da arte no RS. Também s&o variadas e ambivalentes as ideias
acerca do seu legado que surgiram da leitura inicial, assim como da leitura metddica, de parte
do material que ele guardou ao longo de sua vida. Ao final desta pesquisa, percebemos que
essas diferentes visbes ndo sdao um fator dificultador da aproximacdo em relacdo ao
funcionamento de uma determinada selecdo de seus textos. Pelo contrario, elas véo ao
encontro da complexidade da atuacdo de um agente jornalistico que, com sua trajetoria,
formacdo, gostos e valores préprios, interagiu de uma maneira particular com o momento
histdrico do jornalismo e das artes em que viveu.

E a partir dos escritos de sujeitos como Obino que a historiografia da arte feita no
estado avanca na compreensdo de diferentes estagios do circuito artistico regional. Pela
abrangéncia de sua cobertura, podemos dizer que ele consiste em referéncia quase
incontornavel para investigacOes dessa area. A catalogacdo de seu arquivo pessoal, um dos
primeiros passos da presente pesquisa, foi uma das contribui¢cdes que pudemos dar ao referido
campo de estudos ao escolher a sua figura para abordar academicamente. Ao
problematizarmos a sua producdo a partir do ponto de vista do jornalismo, também
desenvolvemos um olhar sobre as conformacdes dos documentos que ele elaborou e sobre os
discursos que difundiu, caracterizados pela influéncia dos critérios proprios da atividade
jornalistica.

O empreendimento que realizamos se propds a responder a partir de que referentes o
colunista em questéo registrou o desenvolvimento do sistema das artes visuais na cidade de
Porto Alegre nos anos 1950. Por tras dessa pergunta esteve a no¢do de que o jornalismo, a
partir de valores proprios de seu campo, constroi perspectivas sobre o circuito artistico em
épocas e lugares determinados; empresta visibilidade para certos elementos desse circuito; e
assume a funcéo de orientar os leitores em relacdo a oferta do campo de producdo cultural.
Tal problematizacéo foi elaborada tanto pela leitura inicial dos textos de Obino quanto pelo
estudo tedrico acerca do jornalismo em sua relagdo com o sistema de cultura, que foi
explorado no primeiro capitulo. Apoiando-nos na contextualizagdo histérica apresentada no
segundo capitulo, pudemos articular as questdes conceituais relatadas a analise do material
coletado, propondo caminhos de interpretacdo do objeto de estudo.

Esta pergunta nos levou a observar uma série de elementos que estruturavam o sistema

das artes visuais de Porto Alegre no periodo delimitado e que, por sua vez, nos remeteram a
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pardmetros centrais da atividade jornalistica. Pardmetros esses que, compartilhados pela
comunidade de jornalistas em veiculos de comunicacdo, eépocas e lugares determinados,
consistem em mapas de leitura da realidade mais ou menos consensuais (SILVA, 2005; HALL
et al., 1993; TRAQUINA, 2008). Obino introjetou esses valores, reproduzindo-os por meio
das Notas de Arte e estabelecendo um mapa do circuito cultural neles calcado.

Tomando como critério a proximidade, ele revelou os espagos que movimentavam 0
circuito artistico de Porto Alegre. Assumindo o fator da notoriedade, reforcou o
reconhecimento de certos artistas e apontou para a existéncia de sujeitos emergentes que
poderiam vir a ser notdrios no ambiente local. Permeando de atualidade a sua se¢éo no jornal,
trouxe a tona os eventos que articulavam o funcionamento do sistema das artes. Utilizando o
espaco da coluna para avaliar a producdo artistica e orientar a fruicdo por parte dos leitores
dessa producdo, evidenciou debates e posicionamentos gque estavam em voga no periodo.
Reproduziu, assim, um comportamento tipico do jornalismo cultural e elaborou um guia
informativo com pinceladas de opinido, que pode ter servido como elemento balizador para a
movimentacao dos leitores em relacdo a arte na cidade.

Como vimos na recuperacdo teorica, 0 género coluna, no Brasil, firma-se sobre a
informagcdo, sobre a noticia e, especialmente quando falamos nas editorias de cultura, sobre a
divulgacdo (MELO, 2003). Ao mesmo tempo, ele carrega o aspecto autoral e declaradamente
opinativo, atrelado a legitimacdo da subjetividade baseada na autoridade construida pelo
colunista (RIBEIRO, 2007). Ainda que Obino ndo tenha manifestado com grande frequéncia
seus posicionamentos e perspectivas de avaliagdo, alguns textos carregam visdes de mundo
bastante claras. Levando em conta essas visdes, percebemos ao longo da analise que, dentro
dos limites de uma pesquisa no nivel de mestrado, podemos agregar novos olhares e
principalmente relativizacbes a literatura existente sobre o legado desse jornalista, que
sublinha muito o seu conservadorismo.

Fazemos essa afirmacédo tendo a consciéncia de que o elogio a renovacao € questao das
mais evidentes nos textos do colunista, 0 que nos remete & conjuntura da modernizacdo da
cidade, da necessidade da descontinuidade em diversos segmentos sociais e da tendéncia a
valorizacdo do tempo presente como momento central da vida urbana. Por mais que essa
renovacao seja colocada a prova pela afinidade do colunista com as ideias de conservacao da
ordem e de conexdo entre arte e harmonia social, vimos que ela precisa ser considerada
quando tratamos dos pontos de vista de Obino. A forca que ela ganhou no conjunto de sua
producdo relaciona-se também com o seu fascinio frente a efervescéncia cultural,

representada por novas experiéncias artisticas, novos eventos e novos espagos expositivos.
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Ao problematizarmos 0 nosso objeto tendo como referéncia questdes em torno do
género coluna, abrimos também caminho para a reflexdo sobre o marcante aspecto espacial
das Notas de Arte. O proprio nome do formato nos remete a uma questéo de espaco, ja que ele
se refere a distribuicdo de cima a baixo do texto na pagina do jornal. Se levarmos em conta o
cenario contemporaneo, no que diz respeito a diagramacdo das publicacdes, as colunas
televisivas e radiofonicas e ao ambiente na internet, essa nogdo pode ndo fazer mais tanto
sentido. Ainda assim, tal denominacédo carrega atributos histéricos da atividade jornalistica
que seguem fundamentais e atuais.

A questdo da funcdo de selecdo frente a uma gama de informagfes e a da
hierarquizacdo dessas informacdes para que caibam num espago determinado, por exemplo,
nos reporta ao exercicio por parte do jornalista de um poder especifico, valorativo, que existe
desde a escolha de pautas (BERGER, 1998). No caso do jornalismo cultural esse poder diz
respeito a possibilidade da influéncia do campo jornalistico nas relagbes do campo da cultura,
justamente pelo empréstimo do valor da visibilidade, que abordamos ao longo do trabalho. A
relacdo complexa entre campos, que envolve uma contaminacdo no que toca as disputas por
capital simbolico, conforme delimitou Bourdieu (1997), emerge como fator fundamental do
funcionamento da coluna.

Como um espaco de legitimagdo, as notas de Obino participaram da consagracdo de
agentes e também de lugares. Elas sdo, portanto espacos que abrigam outros espacgos. Ao
iniciarmos este trabalho refletindo sobre a ligagdo entre a institucionalizacdo do campo
jornalistico e a urbanizacao, passando pela integracdo entre jornal e espaco urbano, tinhamos
ja em mente o marcante fator territorial que permeia 0 nosso objeto de estudo. Mas também
ndo deixavamos de perceber, partindo de desenvolvimentos anteriores — nesse sentido,
citamos especialmente os trabalhos de Golin, Keller e Cardoso (2012) e de Mogendorff
(2013) —, que o jornalismo cultural tem como marca a ancoragem na cidade, espaco por
exceléncia da circulagéo da producéo cultural, destacando partes de sua geografia.

O fio condutor que costurou as diferentes ideias apresentadas nas categorias — a
ligacdo entre a coluna e o territério — nos leva de volta a funcédo da atividade jornalistica que
atravessa a historia da imprensa: a de narrar o dia a dia da cidade, as vezes de forma
supostamente objetiva, as vezes com uma subjetividade mais evidente. A partir dessa funcao,
e tomando como base a descricdo do nosso objeto de estudos, pudemos esbogar uma imagem
da cidade sobre a qual tanto o colunista versou. Consideramos a possibilidade de ler Porto
Alegre como uma rede de sentidos a ela atribuidos em determinados momentos da historia.

Os recortes do sistema artistico de Obino, impressos no espaco do jornalismo, se constituem
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como elementos que podem ser incluidos nessa rede e ressignificados pelo leitor
contemporaneo — sujeito-pesquisador e produtor de leituras possiveis dos processos histéricos

e comunicacionais de outrora.
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APENCICE A

ENTREVISTA COM ANTONIO HOHLFELDT

Realizada em 12 de marco de 2013 (editada pela autora).

Entrevistador: Como o senhor conheceu o Aldo Obino?

Antbnio Hohlfeldt: Eu era aluno no Julinho, onde o Obino era professor. Ele dava Filosofia e
Psicologia para os trés anos do classico. A previsdo era que tinha que dar Filosofia para o
primeiro e segundo ano e Psicologia para o terceiro, mas ai ele dizia que nds estavamos muito
curiosos sobre as coisas da vida ent&o invertia: dava Psicologia no primeiro ano e Filosofia
nos outros dois anos. Quando ele soube que eu tinha interesse em trabalhar em jornal e em
trabalhar com teatro, passou a me convidar para sair, para ir as pecas. Depois ele me cobrava
um comentario escrito. O Obino me ajudava, me corrigia e assim eu comecei a minha relacéo
com ele. Depois tive a ocasido de ir trabalhar no Correio, na redacdo, quando ele ainda estava
la entdo eu acabei assumindo mais a critica de teatro. Ele ficou com a critica de artes plasticas,
principalmente e de musica classica (quando a Maria Abreu ndo pegava esse assunto e nem o
Paulo Antdnio). Porque no inicio ele cobria tudo, né? O comentario dele era diario. Depois ele

foi se fixando mais nessa parte das artes plasticas e eventualmente masica cléssica.

Entrevistador: Qual era a funcdo do Aldo Obino na redagdo do Correio do Povo?

Antbnio Hohlfeldt: Ele sé fazia critica, ndo fazia nenhuma outra coisa. Ele ndo era obrigado a
estar na redacdo — até ia as vezes |4, mas de um modo geral, a fungdo dele era assistir aos
espetaculos e levar os comentarios. Em geral esses espetaculos aconteciam a noite e no outro
dia, no final da manh&, 10h30... 11h ele passava pela redacdo e deixava o texto. Ainda era
como os velhos jornalistas: a lauda pra ele ndo era aquela lauda que a gente tinha, impressa,
marcada com as linhas. N&o. Ele escrevia numa laudinha de papel-jornal branca, com espaco
meio. Ou seja era o terror dos tipografos. Ele corrigia com a letrinha dele, que ndo era
exatamente uma letra muito facil de entender. Num espaco reduzido, ficava realmente
complicado. Mas tinha la um tipografo que estava acostumado com ele, que ficava

responsavel por fazer a composicéo desses textos do Obino.

Entrevistador: As Notas de Arte eram sempre dele?
Antonio Hohlfeldt: Sim. As vezes ele passava alguma informacéo pra gente dar uma checada,

mas a funcdo dele era fazer o comentario.
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Entrevistador: Em termos de estilo, personalidade, posicionamentos, o que o senhor
percebia da atuacéo dele no jornal?

Antbnio Hohlfeldt: Na época a gente falava que o Obino nunca queria falar mal de ninguém.
Ele ficava versando. No fundo, a gente acabava sem saber se ele era a favor ou era contra o
espetaculo. Mas ele tinha uma memdria e tinha uma historia do género, de quantas vezes uma
peca, ou um concerto, tinham ja sido apresentados em Porto Alegre... Entdo ele fazia muito
mais um texto de memodria e de contextualizacdo do que propriamente de avaliacdo dos
espetaculos. Eventualmente ele dava uma opinido, um julgamento, mas ndo era a marca do
Obino.

Entrevistador: Entdo nos textos dele tem mais o registro, a descri¢cdo, do que a opiniao?

Antbnio Hohlfeldt: Ndo tem muita opinido. Nao era do estilo dele. Agora se tu conversasses
com ele depois, pessoalmente, ai ele te dava a opinido, ai ele dizia se tinha gostado, ou o que
poderia ser melhor etc. Mas escrever, ndo. Ele tinha esse cuidado para ndo pisar em ninguém.
Eu sempre escrevi a sério, com respeito, mas se eu tenho que dizer que o espetaculo é ruim eu
vou dizer. Veja, dizer que o espetaculo é ruim ou bom ndo é um ponto de partida, € um ponto
de chegada. Se eu faco uma andlise toda do espetaculo, mostro o que funcionou e o que nédo
funcionou, de forma coerente eu chego evidentemente em algum resultado no sentido de ser
bom ou ruim. Se acrescenta ou se ndo acrescenta nada. Mas ele rodeava, rodeava e acabava de
fato, ndo dizendo. Mas era legal porque todo mundo se dava com ele, todo mundo vinha pedir
apoio para ele, todo mundo queria que ele fosse assistir, porque, veja, nds temos que levar em
conta que na época o Correio do Povo era uma instituicdo, uma das mais importantes do RS.
Entdo, vocé ter um comentario, ter o registro era fundamental. Ficava documentado, ficava

para a historia.

Entrevistador: E o Aldo Obino acompanhava mesmo toda a movimentacgéo cultural...

Antbnio Hohlfeldt: Ele ia em tudo. O Obino ia em tudo. Ele comecava, quando tinha as
exposicoes de artes plasticas, as trés da tarde e ia de galeria em galeria. Como ele ndo tinha
carro, ndo dirigia, muitas vezes o jornal botava uma camionete a disposi¢do. Veja: naquela
época a gente andava de kombi. Imagina o velho Obino, gordinho, baixinho, com dificuldade,
tendo que subir numa kombi pra ir nos lugares. Mas ele fazia as vezes trés, quatro galerias de

arte. Ele realmente acompanhava tudo, registrava tudo e escrevia sobre tudo.
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Entrevistador: E como eram as relacgdes dele com os artistas?

Antonio Hohlfeldt: De um modo geral era muito tranquilo. Embora o pessoal respeitasse
muito ele, também tinha muito medo dele. Era gozado porque ele ndo xingava ninguém, nao
brigava com ninguéem. Mas tinha esse respeito. Talvez por toda a historia dele... O Obino
escrevia ha anos. Nos anos 1970 é que eu passei a pegar uma parte do teatro, a Maria Abreu e
o Paulo Anténio, como eu disse, pegaram a musica classica. Mas ele era o cara sozinho ele

fazia tudo e dava palpite em cima de tudo. Ele era a instituicdo Correio do Povo.

Entrevistador: E como era a relagdo dele com outros criticos e jornalistas? Com o Gastal,
0 Breno Caldas...

Antbnio Hohlfeldt: A relacdo com o Gastal era excelente. Os dois eram absolutamente
contemporaneos. Com o Breno era uma coisa muito gozada: o Obino tinha uma humildade
muito grande era um cara que respeitava muito a hierarquia. Ele ndo tinha uma grande relacéo
com o Breno, mas acho que o Breno sempre respeitou ele exatamente porque ele ficou anos e
anos no jornal. Diferente do Gastal, porque o Gastal enquanto editor, tinha que lidar com o
Breno. Do que eu assisti eu ndo te diria que o Obino tinha uma grande proximidade com o
Breno, mas certamente tinha alguma relacdo, tanto que ficou esse tempo todo no jornal e
experimentou uma mudanga muito forte no Correio. O Correio dos anos 40 é uma coisa € 0
Correio dos anos 50/60 ¢ outra, principalmente depois da crise do Diario. Depois da morte do
Getulio e da crise com o0 Jango, o Correio realmente se algou, foi o grande jornal, até a grande
crise, quando a Zero Hora apareceu. SO que é curioso. A Zero Hora se afirmou
economicamente, com o pequeno anuncio ela ndo se afirmou jornalisticamente. Ela derrubou
o Correio financeiramente. E o Correio derrubou o Diério intelectualmente, no sentido de que
o Correio assumiu 0 espaco dos artigos de fundo, da pagina literaria onde os escritores

queriam publicar e sobretudo quando langou 0 Caderno de Sabado.

Entrevistador: Por que o Obino ficou sempre na cobertura diaria?

Antbnio Hohlfeldt: Naquele tempo em que eu convivi mais de perto com ele era porque ele
era professor. Ele tinha dois empregos. N&o sei quantas horas de aula ele dava, mas imagino
que, no minimo, 20 horas/aula e tinha mais o jornal. Eu acho que ele gostava de fazer visitas
as galerias, de assistir aos concertos. Era a rotina dele e ele tinha um ritmo proprio. Ele fazia
os artiguinhos dele e entregava. As vezes, num artigo sd, botava trés ou quatro comentarios,
comentava sobre varias exposicoes... E o Caderno de Sdbado demandava um artigo maior e

mais aprofundado, o que ndo era 0 modo dele.
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Entrevistador: Notei uma contradicdo nos textos de Aldo Obino: ao mesmo tempo em que
ele elogia a renovacdo do sistema de promoc¢do das artes ele mantém um olhar
conservador sobre certas manifestacdes. O que poderias falar a esse respeito?

Antonio Hohlfeldt: E eu acho que € isso. A referéncia dele, assim como de outros criticos,
como o Angelo Guido era a arte classica. Ainda era o Renascimento e 0 Humanismo. O
Obino, por exemplo, tinha dificuldade para entender o existencialismo, ou o proprio
materialismo. Isso que ele era professor de Filosofia. Eu me lembro muito bem das aulas dele:
diferentemente de outros professores que eu tive mais tarde ele sabia dar a aula entendia o que
estava dizendo. Sé que ele tinha os seus préprios valores e certa dificuldade em se adaptar a
coisas mais novas. O Obino era basicamente um figurativista, tinha dificuldade com o
abstracionismo. Ele tinha a perspectiva historica ele sabia quem era um Lichtenstein enfim...
N&o ia escrever contrario a isso. Mas as preferéncias dele ficavam. Ele gostava de um
Lutzenberger e se deleitava quando pegava o velho Edgar Koetz. Mas fora disso ele tinha
muita dificuldade. Quando vocé entra nessas artes mais abstratas ele sabe a historia ele tem os

referenciais e tudo. Mas ndo € do gosto dele, com toda a certeza.

Entrevistador: Ha também no texto dele a questao do moralismo, do catolicismo...

Antonio Hohlfeldt: Sim, tem também isso. E um catélico tradicionalista, digamos assim. Se tu
encontrasses o0 Obino no Jornal do Dia tinha mais sentido. Mas € que, na verdade, o Correio
do Povo era uma instituicdo que recebia todo mundo. Era literalmente um jornal liberal. Vocé
podia eventualmente encontrar um artigo mais a esquerda (tinha Décio Freitas, o \oltaire
Schilling etc.) e um monte de gente escrevia com uma perspectiva mais a esquerda. O jornal
nunca criou problemas. Quem criava problemas era a censura, ndo era o jornal em si. E o
Obino, por exemplo em termos de masica, sabia que era importante o decafonismo, ou coisa
parecida. Mas ele preferia evidentemente o Beethoven, o Bach — como, alias, o Herbert Caro
fazia. Tu pegas as colunas do Caro e tu tens os registros, mas o que ele gostava mesmo eram
os classicos mais tradicionais. Porto Alegre também ndo tinha muito esse publico mais
“aberto”. E quem, na verdade, formava esses repertorios eram esses homens, com seus artigos
e com, as vezes, as conversas... Quero dizer que ndo eram s os artigos publicados; eram 0s
encontros que obviamente eles tinham. E o Obino, realmente, acompanhava tudo. Ele
inclusive, as vezes, ia nas entrevistas. Ele ndo ia escrever depois, para isso tinha o reporter.
Mas ele ia ele tinha curiosidade. Ele era um sujeito atualizado, o que ndo quer dizer que ele

concordasse com todas essas coisas.



137

Entrevistador: Pode-se dizer que ele é representante de um estilo de jornalismo mais
romantico?

Antbnio Hohlfeldt: Nao eu acho que ele é representante tipicamente daquele jornalismo que a
gente chama de critica de rodapé, que vai acabar no final dos anos 1960, inicio dos 70. Na
Literatura costuma-se botar a culpa no Afranio Coutinho, que era muito contra essa critica
impressionista, do Tristdo de Athayde, do Alceu Amoroso Lima e de outros caras. Mas na
verdade, acho que essa foi uma época do jornal. Eu ndo sei se se chamaria de romantico, mas
era a época do jornal do nariz de cera. O jornal do tipo francés. Quando a gente vai entrar com
os “cadernos 2”, que ai a Zero Hora é a referéncia, isso tudo morre. Eu acho uma pena,
porque eu sempre fico pensando assim: quando tu quiseres saber de alguma coisa de Porto
Alegre, tu vais 14 no Correio do Povo e vais encontrar o comentario do Obino. Bem ou mal, tu
tens o registro e a partir dali tu podes ir indo atras e reconstituindo o tema. Hoje em dia se tu
fores pro jornal, tu vais achar o que? Nao tem mais nada. E ndo adianta dizer “ah, mas os
blogs”... Sim, mas isso ndo dura. Isso dura menos que o papel do jornal. Bem ou mal, os
jornais estdo guardados. Mais cuidados ou menos cuidados, conforme o lugar, conforme o
museu. Entdo, nesse sentido eles foram importantes pra fazer esses registros. A primeira
impressdo, 0 primeiro registro, o primeiro conhecimento de alguma coisa séo essas colunas,
dentre elas, a do Obino. E o Obino porque, como eu te disse, fazia tudo, acompanhava tudo.
Se tu quiseres ter um certo termémetro do movimento das artes em Porto Alegre, tu I&s o
Obino.

Entrevistador: E, para finalizar, qual foi a importancia do Aldo Obino, tanto para o
campo das artes quanto para o jornalismo?

Antbnio Hohlfeldt: Olha eu acho que o Aldo Obino em primeiro lugar, tem importancia como
0 documentador do movimento estético, de artes, o0 movimento cultural em geral em Porto
Alegre. Isso é incontestavel. E nesse sentido de documentador ele nunca teve preconceito. Ele
tanto registrou a grande exposicao, ou o grande artista, quanto registrou 0 amador, ou 0 sujeito
que estava comecando, que estava estreando, fazendo a sua primeira peca, ou primeira
exposicao. Ele cobria tudo e acompanhava tudo. Isso eu acho que é muito importante porque,
para o grande, ficava o registro e para o pequeno era aquele apoio fundamental para o inicio
da carreira. E importante que alguém diga pra ti alguma coisa, pra te dar uma tranquilidade,

dizer “ndo € bem por ai”, “procura outro caminho”... E isso o Obino sempre, sempre, fez. E

essa postura de ser sempre muito simpatico, muito neutro, de nado ferir, de ndo ser categérico
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eu acho que, apesar de as vezes frustrar, certamente ajudou muita gente. E gente que comegou
meio titubeante num primeiro momento acabou, bem ou mal, incentivado pelas palavras que o
Obino escreveu. Por exemplo, o simples fato de o Obino ter ido assistir, ter escrito sobre, ja
era um incentivo importante. E isso certamente o Obino cumpriu extraordinariamente bem. E
dificil hoje vocé escrever sobre arte em Porto Alegre sem voltar pros artigos do Aldo Obino.
Vai ficar faltando. E é o Obino, ndo é outro porque exatamente ele cobria tudo.
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ANEXO 1

TEXTOS COMPLETOS DE ALGUMAS COLUNAS ANALISADAS

Devido a grande quantidade de textos mencionados ao longo da analise, selecionamos
algumas colunas que contemplam elementos representativos das tendéncias identificadas pelo

estudo.

Gravuras de Carlos Scliar (16 de agosto de 1950)

Carlos Scliar, desde 1935, periodicamente expde entre noés. Esse pincelista
conterraneo, a ultima vez, nos surgiu como pintor-pracinha em 1945, com meia centena de
desenhos espontaneos, simples e caligraficos, com flagrantes, atitudes e momentos de
interesse, como motivo e forma, distinguindo-se da fase anterior, dos desenhos de homens
bébados, de mulheres sem marido, de meninas malvestidas, dos motivos gritantes, chorosos e
de tendéncias.

Ei-lo agora, no Auditdrio do Correio do Povo, huma exposicdo relampago de gravuras
a lindleo para outro dos tendenciosos livros que Jorge Amado, 0 romancista baiano que
obedece aos planos da literatura comunista de espirito dialético e que milita pelos caminhos
do mundo. Trata-se da ilustracdo da versao francesa de O Caminho da Fome. Séo trinta temas
de gravura, dentro da maneira modernista da pintura social. Aos 30 anos, ja tem virtuosidade
esse artista, desenvolvida por um tirocinio que vem de longe, sendo flagrantizavel pelo Jornal
Ide'A, de Curitiba, 1942, de modernismo que forma um novo convencialismo.

Jorge Amado, literato tendencioso, sabe denegrir o Brasil nos seus defeitos e exaltar
apenas Luiz Carlos Prestes e a Russia Soviética. Seu realismo é tendenciosamente negativista
e como tal ndo vemos razdo para exalta-lo, malgrado os seus dons literarios, tdo torvamente
sedentos das searas vermelhas.

Carlos Scliar, nisso tudo, é artista plastico mogo que vive agora entre a Europa e a

Ameérica, tendo seus trabalhos inteligentemente divulgados.

Vasco Prado e suas esculturas (5 de maio de 1951)

H& quatro anos tivemos a mostra de despedida de Vasco Prado, prestes a embarcar
para Paris, onde estagiou por um ano na Academia Fernand Deger, sob a direcdo do escultor
hingaro Ettienne Ajdu, concentrando-se na técnica escultérica de manhd e a tarde indo

observar as obras do Museu de Arte Moderna. Teve a constante visdo da Catedral de Notre



140

Dame, com toda a sua riqueza escultorica. Depois foi a trilha pelas seis mais importantes
cidades da Italia e afinal o Congresso da Paz Vermelha da Polonia.

O que foi sua peregrinacdo pela Europa ja o contou Vasco Prado ha dois anos. Nesse
periodo intervalar, o artista viveu recolhido, laborando com sua esposa, que se iniciou consigo
ele com a modelagem e ela com a esmaltagem e coccao.

O resultado desse recolhimento é a presente reapari¢do de Vasco Prado no Auditério
do Correio do Povo, com uma galeria de esculturas, um baixo-relevo, desenhos e ceramicas,
apresentando poucos, mas significativos trabalhos de fases diferentes.

Aos 36 anos, o artista de Uruguaiana esta em gradual e sensivel evolver. Desde o
palpitante Negrinho do Pastoreio esse artista, que vimos aparecer em 1940 na Associagao
Francisco Lisboa, periodicamente, nos proporciona entre 0 mais, uma obra de folego e
significativa como a maquete no concurso do Monumento ao Expedicionario, uma parabola e
uma piramide (pira) harmonizados e sua Pomana em gesso para o0 Balneéario de Irai.

Na atual mostra encontramos entre dez selecionados lavores, como 0s estudos de torso
e 0 na (n. 7) um que centraliza a galeria e exprime o progresso do artista, dentro de sua
constante pessoal. E a figura colorida da mulher lavando. Proporcdo magnifica e valorizago
admiravel da composicdo da Lavadeira nos seus triplices elementos pléasticos materiais: 0s
perfis, os valores e os caminhos de luz. Dai a harmonia que é o carater da obra desse artista,
com genuina vocagdo para o realismo classicista. E um objetivista desde o inicio e com
acentuacdo pela tendéncia a fidelidade a arte figurativa, dentro do movimento que impugna o
abstracionismo e foge do subjetivismo, salvo uma ou outra excecdo em dez anos de
experiéncias.

A diferenca do arcaismo e do subjetivismo e primitivismo de Bruno Giorgi, do
abstracionismo de Mario Cravo, do subjetivismo de certas expressdes de Brecheret e de Maria
Martins e das difluéncias de Paola Rezende, Vasco Prado guarda a simplicidade, o gosto das
formas palpitantes, mas serenas, das linhas e massas proporcionadas, joga com as massas sob
a luz e revela a docilidade portuguesa sublimada em suas obras, malgrado a sua posigéo
pessoal de revoltado contra a ordem social vigente e a excecdo do Grupo Operario para a
Unido Operaria de Cruz Alta, com os trabalhadores de punhos cerrados.

Sobreposto a rebeldia do modernismo escultérico, que tantas divisdes traz, Vasco
Prado fica indene aos frenesis experimentais e ao abstracionismo de um Arp, Laurens, Zadkin
e Brancusi, Martini e Epstein.

Longe das distor¢coes, deformacges e desintegracdes dos objetos, Vasco Prado se lhes

conforma em geral e fiel se mostra a palpitacdo das formas, que sutiliza com gosto,
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destacando-se pela doléncia de alma, fazendo contraste com as esculturas de Dorotéia Pinto
da Silva nas suas distor¢des, subjetivismo e tratamento mais rude das formas, malgrado o nd
grande no IBA.

Vasco Prado apresenta varios estudos de nus em pequenas proporcdes trabalhadas. E
morfologia e estudo de posi¢des. H4 um grupo de maos crispadas que vale como conjuncao.
Ha o Negrinho do Pastoreio nu, que nos pareceu desencabido. Ha uma série de desenhos e um
relevo apreciavel, aléem das cerdmicas em que sua companheira colabora nessa mostra.

Despertando para a escultura com gravuras de Rodin, alimentando-se em Paris, 0
escultor de Sepé-Tiaraju (que ndo esquecemos) prossegue fiel a seus dons nativos, agora mais
apurados. Em conjunto gostamos das silhuetas das formas, do labor colorido dentro da
tradicdo brasileira e universal, das formas cicloides e do acento de luz e sombra. Em suma,

dos valores e perfis de suas suaves obras presentes.

Mostra de pintura das formandas do IBA (21 de junho de 1952)

Amparadas a sombra de varios de seus professores, as formandas em artes plasticas
deste ano do IBA, com a finalidade de angariar fundos para uma excursdo de estudos a Bahia,
promovem, atualmente, uma mostra coletiva de pintura na Galeria da Casa das Molduras.

Trata-se de uma exposi¢do nos moldes que ja temos verificado noutras estagdes. Séo
0s novissimos que brotam em confraternizacdo com os velhos mestres e novos professores.

A lista que nos guia neste registro fixa nomes como os de Jodo Fahrion, Ado Malagoli,
Alice Soares e Angelo Guido.

Entre os novos que ensaiam seus primeiros passos, destacamos Norma Schneider, com
a tela 21, cujo tema sdo morros e casas em tonalidade verde, de composicdo equilibrada,
colorido, perspectiva, luz e relevo plastico, sendo feliz também na tela 2. Rita Bromberg foi
bem com sua tela 10, o mesmo sucedendo com Isolde Kuver, no seu quadro n. 5. Rita
Bromberg, de novo, destaca-se com a tela 45, que ¢ um flagrante urbano de luminosidade
caracteristica e com a de n. 10. Amazilia Campos de Abreu saiu-se airosamente, com o retrato
37. Temos ainda a anotar Rosemarie Reeps, no seu esbogo de n. 8. Zila Silveira aparece com o
quadro 24 e Idilia Rodrigues, com a tela 32.

Dado o carater dessa mostra, ndo vamos insistir na analise dos trabalhos, tendo em
vista apenas a estreia grupal de artistas em formacdo para a luta dificil nos dominios da
Pintura, que se doa pela vocacao e estudo, pela experiéncia, dom e denodo.

Completando o quadro das nedfitas no pincelismo encontramos tentames de Ivone

Carvalho, Zuleika Schneider, Sueli Grau, Circe Saldanha, Veridiana da Silva, Ligia Abad,
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Gisela Mascarenhas, Carla Kram, Yolanda Beltrame, Zil4 Madeira, Araquen, Ricardo Rangel
e Janice Bataglia.

N&o temos em vista o exame critico propriamente dito desses trabalhos em face do seu
destino, que € o de ser meio e instrumento a propiciar novos estudos na inspirada Bahia de

Todos 0s Santos.

A pintora Mira Hargesheimer (30 de julho de 1952)

O Instituo Cultural Brasileiro Norte-Americano estd apresentando a mostra dos mais
recentes trabalhos da pintora Mira Hargesheimer, artista do norte da Itdlia, radicada em Porto
Alegre desde 1950, quando se revelou na Galeria do 'Correio do Povo'.

Vertiginosa tem sido a projecdo dessa pincelista milanesa. Ja em 1951 foi um dos
poucos artistas do RS a ser admitido na Bienal de Sao Paulo, prélio da vanguarda abstratista
da Terra e do Brasil. Logo foi premiada no certame da Bahia e, ha pouco em Santa Maria.

Personalidade incisiva, irriquieta, ansiosa e com frenesi pictorico incoercivel, Mira
Hargesheimer mostra temperamento impulsivo, aspero e de arestas, que se fixa,
paradoxalmente, num pintar estatico, mas dramaticamente tenso e pastosamente denso. E a
heranca italica de um lado e de outro seu individual, designio de autoridade, com forga de
expressao e sentido de busca.

Os trés graus da arte plastica Mira Hargesheimer apresenta na sua atual mostra. A
pintura figurativa, a abstracionista e a abstrata. O génio italico € objetivista, ao contrario do
germanico e do eslavo. Eis porque o modernismo peninsular, de Chirico a Modigliani em
pintura, como no Cinema e Teatro, é decisivamente pela objetivacéo do real.

Mira Hargesheimer tem sua mais vertiginosa e plastica expressdo no figurativismo e
nesse, com a figura humana.

Em 1950, constatamos-lhe cinco marcadas cabecas. Agora temos trés ainda mais
marcantes cabecas. Sdo dois retratos femininos, de proporc¢des diferentes, com composicéo
pessoal, de tracejamento simples, generosa pastosidade, colorido inconfundivel e singular
luminatura. Temos que sdo duas magnificas cabecas, pintadas com realismo e carater
impressionante. Fatura aprofundada na pesquisa dos valores pictéricos e estilo apreciavel na
sua seriedade. Completando o trio encontramos uma cabeca de Geremias que é obra
extraordinaria com composicao e expressdo dramatica. E outro labor de envergadura em que
notamos a constancia, a evolugdo coerente e a densidade. Sdo grandes quadros e ndo somente
telas grandes.

Uma composicdo mista (figura com natureza morta) e a expositora nos aparece com
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cinco pequenas telas que sdo como que pintura anatbmica ou de atitudes e partes do corpo
humano. Cuidando do corpo e dos membros, desfocaliza ou suprime a cabega e com isso
damos tal ciclo como de estudos, tratados no processo abstracionista parcial. Sdo nus, com
fatura de colorido e angulacdo, diferentes entre si, sob a unidade de procura da artista.

Duas naturezas mortas firmam ainda mais o estatismo da pintora e sua estrutura, sob o
processo moderno em voga.

Afinal, Mira Hargesheimer se projeta com témpera na pura pintura abstrata, que se
sobrepde a determinacgéo da realidade e do objeto em sua aparéncia.

Embora haja a contemporanea disputa entre a arte figurativa e a abstrata, temos que a
verdade pictorica compreende 0 que aparece e sugere o invisivel, tendo por estrutura a cor e a
linha, como a Musica a tem no som e no ritmo. A pintura versara sobre o real e o irreal, 0
concreto e o discreto. Tal é o designio da liberdade em arte, podendo haver pintura sem
motivo, isto é independente de objetos concretos.

Mira Hargesheimer traz dezessete motivos abstratos. Popularmente, ataca-se a arte
abstrata até a condensacdo pela censura da critica sovietica, mas tal ndo procede, pois a
Arquitetura moderna estd empregando os indices da pintura abstrata, 0 mesmo sucedendo com
a arte decorativa. A artista em foco modula seus temarios com sobriedade de colorido e jogo
de formas, na busca da terceira dimenséo, que ndo possui a pintura, mas sugere, sendo a arte
uma ilus@o que engana ou se frustra.

Em conjunto, o presente estagio da arte de Mira Hargesheimer denota que a artista é
fiel a si mesma, perdura no seu gosto por certas cores, Composi¢do e marca tudo com seu ser
psicoldgico, fazendo pintura ndo para agradar, ou bonita e sim para exprimir a vida, conforme
sua experiéncia, sentir entender e apreciar.

Mira joga com a deformacao e opta pelas cores de sua predilecdo, mas sabe analisar e
fazer retratos harménicos como os que, particularmente, nos mostrou em 1951.

Estamos ante uma artista em marcha, que tem impetuosa vontade e poder de pintar,

tudo definindo uma auténtica e expansiva vocacao para a arte da cor e da forma.

O 4° Saldo de Belas Artes do RS (8 de dezembro de 1953)

O IBA esté de festas, inauguram-se as novas instalacfes para a nova fase que atravessa
a nossa metrépole. O cronista fica a evocar o velho casardo da rua Senhor dos Passos, no qual
as artes plasticas jaziam no pordo. O periodo de Libidino Ferraz, Pelichek, com a musica sob
a égide de Fontainha e apds de Andrade Neves. Eramos gurizote, mas muito frequentamos o

velho sobrado. Quando comegcamos a critica de arte, a bem dizer, Tasso Corréa assumia a
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direcdo da instituicdo. Fomos testemunhas da renovagéo. Dez anos correram da inauguragao
do novo edificio. Estamos agora em face da construcao lateral equivalente e compensadora da
limitacdo de entdo. Tasso Corréa é o guia de sempre: organizador esclarecido.

Passamos uma manhd exclusivamente nos pavimentos em que se encontra o 4° Saldo
Oficial de Belas Artes do RS.

Temos em vista o prélio de 1939 na demolida Itadlica Domus, o certame de 1940 no
Cais do Porto e o de 1943 ja no entdo novo edificio. Nesse interregno, a evolugéo pictérica do
Brasil foi prodigiosa e Porto Alegre, apesar de todo o impasse da guerra e da suspenséao
temporaria dos salGes regionais esta retomando seu ritmo e buscando sua expressao propria na
comunhéo brasileira.

Durante sete anos o Auditério do Correio do Povo tornou-se o principal centro de
gravitacdo das Artes Plasticas, da Pintura escultura, Arquitetura e suas correlatas gravura,
cerdmica e urbanismo. De agora em diante o IBA serd o centro por exceléncia e isto gragas a
sua nova galeria e a outras instalag@es subsididrias.

O planejamento da novel galeria é irmao do Museu Nacional de Belas Artes em forma
de L, apenas numa propor¢do menor, de acordo com a diferenca de ambas as metrdpoles.

Houve um prévio juri de selecdo. Enquanto no Rio de Janeiro deu-se a fatidica divisao
de académicos e modernos, procura-se compreender as duas correntes que exprimem a arte:
uma escorando-se nas tradigdes, regras e escolas e outra rebelando-se contra a disciplina,
procurando a liberacdo, lutando contra escolas e procurando a renovagdo. Uma ancorando-se
no academismo e outra no modernismo, o resultado ¢ um impasse de que sé o critério e 0
gosto harmonizados, afinal, solucionam.

Os juris de selecdo no Brasil estdo assumindo um rigor intenso. As duas Bienais de
Sdo Paulo séo a respeito os indices mais veementes. Eliminam-se concorrentes de um modo
tremendo, mas, no fundo, aconselhavel.

O 4° Saldo de Belas Artes do Rio Grade do Sul fez também seu expurgo. A metade dos
disputantes foi eliminada. O que foi recebido denota que houve uma depuragdo embora se
encontrem ainda trabalhos que poderiam ter sido eliminados.

Estamos no limiar do 4° Saldo de Belas Artes e hoje queremos, simplesmente, ficar nas
preliminares, isto €, comentar de um modo geral a evolugdo de nossas mostras estaduais, com
alguns de seus caracteristicos.

Ja estamos longe do tempo em que o academismo tinha uma praca forte em Porto
Alegre, com a lonjura dos grandes centros de renovacgdo, a guerra, a falta de intercambio, a

auséncia de fermentacdo e a estagnacdo das rotinas. A cidade ndo construia e as ruas ndo
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tinham quase trafego. Foi sé terminar a pugna e a cidade despertou. Recomecou a vida normal
e 0 RS, retardado entre os mais em Arquitetura e Pintura, recebeu o impacto da renovagéo,
com o intercambio entre Rio-Sdo Paulo e Montevidéu-Buenos Aires. A nossa gente
recomecou a viajar por varios continentes, fundaram-se inUmeras organizacfes artisticas e
recebemos personalidades e sugestdes fecundas.

O Instituo de Belas Artes é expressdo disso. Forjou seu movimento de Arquitetura e
mausica fundando cursos, orquestra e associacao e alem disso desenvolve o0 seu organismo de
trabalho. Uma nova edificacdo, uma renovacgdo docente e as geragdes novas que surgem com
ansia de algo préprio e novo.

Até o Auditério Tasso Corréa tem sido como uma grande figueira a dar sombra aos
viandantes da musica, do teatro e das conferéncias. Daqui por diante, a nova Galeria sera
como um carvalho para os itinerantes das artes plasticas, tudo naturalmente sob o critério do

cinguentenario centro de nossa cultura artistica.

Os novos museus brasileiros de Belas Artes (16 de fevereiro de 1954)

O Brasil esta aspirando museus de Belas Artes. Lembramo-nos de nossa iniciacdo no
Museu Nacional de Belas Artes de Buenos Aires e no Museu Nacional de Belas Artes do Rio
de Janeiro. A isso ndo se confinam naturalmente o acervo sul-americano nem a nossa
experiéncia.

Séo Paulo, considerada a capital das artes plasticas na América do Sul, afora os seus
tradicionais museus, a partir do pds-guerra, vem planejando movimentos realmente organicos
e significativos.

Em 1948 foi lancada a pedra fundamental do Museu-Escola de Belas Artes, obra
planejada para ser construida em alguns anos, calculada entdo de 40 milhdes de cruzeiros,
sendo fruto de um legado de Armando Penteado e sua arquitetura concebida em estilo classico
em trés pavimentos, num parque com terreno de 18.400 metros quadrados e numa construcédo
de 13.200 metros quadrados, com salas de cursos, biblioteca, galeria e 33 metros de largura na
forma retangular, aspirando-se a sua inauguracdo em torno do IV Cinguentenario daquela
metrépole.

Sem davida, ndo é a ultima palavra em museus, quando ha os planos de Le Corbusier
para o Museu sem Fachada e o de Espiral, de Lloyd Wright, mas em verdade, trata-se de uma
iniciativa respeitavel e significativa.

Neste mesmo periodo, foi fundado o Museu de Arte de Sao Paulo, tendo um cunho

historico, a principio. Localizado em dois pavimentos de arranha-céu na zona central da
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Paulicéia, com o correr dos anos e a concorréncia, foi evoluindo. Organizado com lucidez e
gosto por Pietro Bardi, técnico italiano que ja fizera algo congénere no Prata, voltamos em
1954, ao trato do referido museu de arte e constatamos, apesar da auséncia de sessenta obras
de arte, atualmente em mostra pela Europa, que o acervo esta admiravelmente enriquecido de
obras ndo sO do passado como de nossos dias, com trabalhos de artistas vivos e em plena
evolugéo.

A decoracdo do Museu de Arte é realmente soberba, dos traineis simples a disposi¢ao
das obras e a orgia de luz, que estimula a ndo acharmos o museu um cemitério da arte, que lhe
é a definicdo caricatural.

Enquanto noutros paises j& se fazem museus ao ar livre esperamos que 0S NOSSOS
artistas bastante criem para as pragas e os edificios como pintura escultura e arquitetura, para
ndo vivermos de arte armazenada somente nas prateleiras de cimento armado que sdo 0s
arranha-céus.

O antigo e 0 moderno se ddo a mao no museu que Pietro Bardi anima.

No mesmo edificio encontramos o Museu de Arte Moderna. Trata-se de uma
organizacdo especializada exclusivista e incompreensivelmente mais pobre de obras que o seu
vizinho e concorrente. Mesmo assim € apreciavel, pelo que reine em meio pavimento de salas
menores, sem a mesma animagao.

No Ministério da Educacdo do Rio de Janeiro, também fomos ver o0 novo Museu de
Arte Moderna. Vinhamos da Bienal de Sdo Paulo, que estonteia com suas quatro mil obras.
No museu em formacdo do Rio de Janeiro, a mostra confina-se em 65 trabalhos entre pintura
e escultura. No entanto, com o carro diante dos bois, ja planejam um maravilhoso edificio de
moderna arquitetura para abrigar o que ndo tem ainda o museu carioca.

Enquanto isso, voltamos ao trato do vilipendiado Museu de Belas Artes do Rio de
Janeiro, obra detraida incrivelmente, mas adaptando-se as exigéncias da época e com um
patriménio com pecas e se¢des magnificas, como o recanto dos irmaos Bernardelli.

A par disso, Santa Catarina fez em Florianopolis um museu “sintético” de arte
moderna, com meia centena de reproducdes.

Porto Alegre também aspira ha anos um Museu de Belas Artes. Ha patrimonios
avulsos e ha iniciativas como a recente do IBA, com seu novo edificio, a par de sonhos que se
devem concretizar, a fim de tirar a nossa metrépole da marginalidade museografica em que
vive, apesar de ricas pinacotecas particulares que nao faltam a nossa Provincia e que,
futuramente, ndo deixardo de contribuir para a organizacdo em fundacdo, de um patrimdnio

tdo valioso, mas que, avulso, ndo basta, quando a unido € que faz a forga e € de grdo em grao
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que a galinha enche o papo.

O Nucleo SADA (21 de dezembro de 1954)

O desfecho da temporada anual das artes plasticas em Porto Alegre esta expressivo e
altamente promissor.

Consideravel tem sido 0 movimento de nossas galerias. Agora sdo 0S Novos centros e
novos agrupamentos que se pdem em acao, a denotar a vitalidade cultural de nosso ambiente
e, nisso tudo, vemos as gerag¢des novas que repontam com seu eld.

O Nucleo SADA é eloquente indice do que afirmamos. Sua formacéo data deste més.

Uma apreciavel sede propria ja possui 0 novel nlcleo. Seu atelier é a Rua Dr. Flores,
239, 2° andar.

Recebemos o convite para a inauguracao na tarde de sabado e 14 fomos encontrar um
agrupamento que conta nada menos de uma quinzena de membros.

Um curso de desenho a noite funciona para iniciagdo de vocagdes e ha sessdes de
estudo de nu.

Uma mostra grupal e mista com desenho, pintura, ceramica e escultura foi inaugurada
e nela vemos o apoio de artistas conhecidos como Jodo Faria Viana, Gastdo Hofstetter, Alice
Soares, Adolfo Bernhausen, Aglae, Wilbur e outros mais.

Os novos estao representados por varios como Aldari Vaz, que aborda os mais diversos
géneros das artes plasticas e € uma promessa. Claudio Carriconde reaparece com Varios
trabalhos. Rubens Calbral, Waldemar Elias, Vitor Zimmermann (ceramica), Gilberto Vigna,
Louis Melechi (ceramica), Isolde Branz, Araken, Joaquim Fonseca, Vilson, Rosemarie,
Roberto Hofstetter (filho), Luciene Sibour, tal € o rol dos nomes que verificamos animarem a
mostra de estreia do Nucleo SADA.

Em conjunto, temos uma aglutinacdo dos novissimos em harmonia com artistas ja
consagrados em nosso ambiente por suas lides plasticas.

A mostra em foco reline uma experiéncia em processo altamente sugestivo, na sua
vitalidade e aspiracdo de um lugar proprio num ponto central em que ndo faltam nem luz
natural nem calor humano.

O Nucleo SADA mantera sua mostra inaugural de artes plasticas durante algum tempo
e depois teré seu atelier aberto a iniciativas que meregam acolhida.

Ficamos agradavelmente surpreendidos com o gosto dos rapazes e das jovens que téo
simpaticamente se agremiaram no sentido de um trabalho em comum harmonia, néo

esquecendo que a unido faz a forgca nem que ha necessidade de rumo e que a juventude é a
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idade agremiativa e das fecundas aspiracgoes.

Pintura regional (12 de maio de 1955)

O regionalismo artistico no RS tem tomado um incremento, nos Gltimos anos em razao
inversa ao tempo em que ele esteve interdito e sob tremenda marginalidade. Enveredamos
para a literatura cosmopolita de Erico Verissimo, para uma Mdusica desambientada e para a
Coreografia internacional. A Pintura em voga se cifrava num paisagismo urbano e suburbano,
sem inspiracao, padronizado e morno.

Oscar Crusius, por muitos anos, so pintava sob a receita dos verdes, das pinceladas
largas e uniformes e se dedicava a um paisagismo que, formando corrente de Angelo Guido e
Alfredo Ely, chegava até Udo Knoff e outros mais.

Eis que uma reanimacdo do regionalismo gaucho avassalou, novamente, a nossa
cultura e civilizacdo em busca de suas proprias raizes historicas e expressdo vivencial. Oscar
Crusius sofreu o impacto paulista de Marques Campao e renovou sua técnica e estética.

Sem ser nem por longe um artista modernista, aspirou uma nova inspiragdo. O
paisagismo ascético sem 0 homem e 0s animais cedeu passo a um animalismo que é o carater
por exceléncia da cultura gaicha e de nosso regionalismo social.

A composicgéo deixou o estatismo, o clima morno em prol do dinamismo da vida. O
movimento, sem lhe atingir o farfalhar do arvoredo, ja é devolvido nas peripécias dos
flagrantes das andancas e das animarias, sob o ritmo da vida e dos flagrantes humanos das
lides campeiras.

A pintura de Leopoldo Gotuzzo, Angelo Guido e de outros muitos se confinara ao
atelier e a vida gaucha € no campo. Dai o racionamento da luz pictorica, do gosto cromatico e
a sensibilidade monocérdia e monotonizada pela uniformidade das férmulas de composicéo,
de cor, de luz e sombra, de pincelada e de género. A motivacdo é repetidissima no angulo
urbano, suburbano e municipalista.

O modernismo vive das sinteses, simplificacdes e de certas convencgdes e com isso
houve a desintegracédo das correntes velhas, mas isso também exacerba. Dai o retorno a vida.

Oscar Crusius em sua maturidade pictérica, tem marcagdes do seu alongado
paisagismo. Procura agora a pintura de campo e tem conseguido bastante embora deva
aprofundar o seu animalismo no sentido plastico e no dinamismo dos acontecimentos.

Sessenta a 0Oleos nos traz o pincelista de suas Ultimas excursGes pela campanha e
variacoes pelo litoral e zona colonial.

Do Ibicui ao Taquary e de Tramandai a Livramento encontramos agora um conjunto de
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oito telas grandes, bom numero de propor¢cdo média e um punhado de manchinhas. Da
totalidade, nada menos de quarenta sdo de puro animalismo, s6 onze saindo do género, com
paisagens e flagrantes humanos.

O velho pincelar sé reaparece nas suas paisagens, a maneira antiga. No mais, é o
pincelar variado, num impressivismo objetivo, com gosto cromatico, luz e sombra, as
composigdes variando entre motivos estaticos e dindmicos.

Uma composicdo a maneira antiga com togues novos é a sua “Paisagem Fluvial” e
telas de agrado geral sdo “Cortando a ponta”, “Invernada”, “A sombra do umb(”,
“Acampados”, “Carreteiros”, “Bebedouro”, “Pialo”, “Ao pé da Serra”, “Outono”, “Pela trilha
costumeira”, “Colheita de arroz”, “Entre dunas”, “Derrubadeira” e “Recanto idilico”. Umas
pela composicdo, outras pelo sentido do movimento, outras pelo colorido, algumas pela
luminosidade, havendo duas dezenas de impressdes e composi¢cdes com mais liberdade que as
de composicdo acabada ou mais analisada. Tudo sob o temperamento plécido e o visualismo
objetivista desse artista, de sensorialismo habituado, até ha pouco, no bidimensionalismo
paisagistico e hoje procurando o sentido do movimento mais até que a profundidade plastica

das figuras, pois a espacial ja lhe é habitual.

O pintor mineiro Frank Schaeffer (31 de julho de 1958)

O MARGS esta denotando sua vitalidade sob a orientacdo de Ado Malagoli e da sua
equipe da Diviséo de Cultura da SEC.

Do castigado e vetusto “foyer” do Theatro Sdo Pedro, que servira até de reparticéo
publica e moradia, tornou-se um recanto renovado e de aspecto agradavel embora pequeno,
aguardando nos que, de futuro, tenha uma sede ampla e propria, de acordo com a evolucao de
Porto Alegre, ndo podendo todos viver empoleirados e sobrecarregando a vida centenaria do
velho e querido relicario que € o teatro.

Apos a significativa mostra de Candido Portinari, o paulista mais famoso da pintura
brasileira atual estamos face a mostra de Frank Schaeffer, pintor natural de Belo Horizonte, de
41 anos e que ha trés décadas vive no Rio de Janeiro.

Pessoalmente presente entre nos, Frank Schaeffer esteve um biénio na Austria, é
professor de desenho da Escola Técnica do Exército e estudou no Rio com o conhecido
mestre em gravura Hans Steiner e em pintura, com Szenes. Um biénio em Paris estudou com
Fernand Leger e André Lhote, Cami e Ducos de la Haille.

Com inumeras mostras pessoais e participacdes em saldes coletivos, premiado e

convidado da Noruega, trilhando a América do Sul, a nossa cidade conhecia a arte desse
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pintor s6 de mostras coletivas.

\eio do romantismo pictérico, como nos lembramos de uma visualiza¢do dos Profetas
de Congonhas de Campos e de muita coisa mais. Num plasticismo muito vivo e sensivel,
ligando a cor a forma e do impressionismo da luz embebeu-se do expressionismo das formas e
dos conteudos.

Encontramos no Museu de Arte uma sintese de sua atualidade e isto através da Gltima
viagem a Europa e pelo Brasil, marcado pela assimilacdo de sugestdes de sua cosmovisao e
dos influxos de correntes pictdricas, que se disputam a visualizagdo e plasmagem em suas
dimensdes do mundo, ndo a trés, mas a quatro dimensdes, com a transfusdo do subjetivo no
mundo objetivado.

Meia centena de trabalhos reuniu o artista belo-horizontino. A terca parte é de
trabalhos a 6leo e dois ter¢os sdo guaches.

S&o composigdes que primam e sdo cromatismos ali. Luz e sombra mais adiante.
Formas virtuosisticas, volumes plasmados em palpitante dimensionalidade. Ora é o prisma
subjetivo que predomina, ora € a plasticidade objetiva que € a preocupacdo. Sdo visoes
montanhesas e sdo as aguas que seduzem.

Jangadeiros, seca, saveiros, carajas, praia, igrejas, ruas, portos, sobrados, animais,
pescadores, casas, gaivotas, barcos, velas, ruinas, invernos, costas, visdes da Noruega, da
Grécia, da Bahia, do Peru, da Espanha. E todo um conjunto de traineis que acolhem uma
mostra pessoalissima, a denotar quanto o espirito mineiro se harmoniza com as vivéncias
cariocas. O denominador comum de ambos € a natureza harmoniosa, 14 com as montanhas
ondulantes e cd com 0s morros em contraste que sintoniza com as curvas da baia e do oceano
aberto.

O gosto e a finura s@o apanagios da alma genuina de Minas e do Rio, como o vigor, a
densidade e impulsividade mais configuram o gaucho, o pernambucano e o paulista de outras
lindes. Mas sob o influxo e sedugdo do que h& de sedutor na arte do Rio-Minas e isto através
da arquitetura até a pintura, sendo que a visualiza¢do desses dois centros da um novo sentido
de colorido, forma, luz e ritmo, seja para o brasileiro que vem da Amazo6nia ou Mato Grosso,
seja 0 do Rio Grande.

Uma palpitante mostra pessoalissima ¢é a galeria de Frank Schaeffer, que devera ficar
entre nos através de agosto.

Mostra do Grupo Bode Preto 23 de setembro de 1958
H& varios anos as novas geragdes plésticas de Porto Alegre vém formando grupos
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independentes e nods temos registrado todo o evolver dos mesmos. E todo um esforgo
autodidatico em contraste com as mostras mercantilistas estrangeiras, nacionais em parte de
padrdes estandardizados e extemporaneos.

Por algum tempo tivemos o Ndcleo SADA da Rua Dr. Flores, infelizmente de efémera
durag&o. Outros agrupamentos livres e sem compromissos fizeram seus tentames.

Estamos agora em face ao Grupo Bode Preto. O nome é de espalhafato e desacatante,
mas a rapaziada é boa e toda gente ja nossa conhecida nas lides de nosso pincelismo local. E
um grupo de poucos com pinturas todas do modernismo pictorico, uns com expressdo de
espalha brasas, mas outros ja fixados num retratismo sem concessdo ao bonito em favor do
real. S&o eles: W. Elias, Joaquim da Fonseca, Claudio Carriconde, Leo Dexheimer e Francisco
Ferreira.

O agrupamento esta acolhido no Hall do Edificio Mallet, antigo Grande Hotel, onde,
intermitentemente, se tem feito mostras, as quais & encontram um ambiente centralissimo e
mais espago agora que antes.

Os jovens |4 estdo desabafando seus impetos, pisando nos calos do bom tom e
pinturejar académico, ndo fazendo pintura bonita e nem cuidando de agradar.

Esses bodes pretos sdo bem suscetiveis de espantarem as cabras brancas do

academismo.
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