Fig. 83 e 84. Vistas internas da galeria da praca General Os6rio com projeto de Sérgio Bernardes. Arquivo: PG.
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Fig. 85. Desenho do arquiteto Sérgio Bernardes para a fachada da galeria da praca General Osério em Ipanema,
publicado no Correio da Manha em 1960 (Ed.20685).

Fig. 86. Franco Terranova

e Guignard na abertura da
exposi¢cdo em outubro de 1960.
Arquivo: PG.

Em 24 de outubro de 1960 foi inaugurada a nova sede da
PG, instalada em uma loja no edificio projetado por Oscar
Niemeyer na rua Teixeira de Melo, tendo como endereco: Pra-
ca General Osorio, 53, Ipanema. A galeria, com projeto ar-
quitetdnico e de iluminacdo assinados por Sérgio Bernardes,
ocupava uma area total de 240 m? sendo 160 destinados a
exposi¢oes, o “pequena” ficou apenas no nome. A marca e
o design dos catalogos foram criacdo de Aloisio Magalhaes.
O mobiliario foi desenhado por Sérgio Rodrigues, vizinho de
praca com sua loja OCA. A praga passa a ser um ponto de
efervescéncia cultural abrigando bares, restaurantes (Janga-
deiros, Fox, Rio-Napoles), galerias de arte, lojas de design
(OCA, Tenreiro, Contemporanea e Damarta), teatros e cinema
(Cinema Piraja, Teatro Poeira, Teatro e galeria Santa Rosa e
Teatrinho de Bolso).

A exposicdo de abertura teve Guignard como
estrela, o catalogo contou com texto de apre-
sentacdo de Rubem Braga. A exposicéo teve
sucesso de vendas e em uma semana 0 Jor-
nal do Brasil noticiou a venda de 20 dos 24
quadros expostos e 9 dos 10 desenhos. Ao
todo foram 15 compradores e apenas um fez
a aquisicdo a vista. Entre os compradores

2. PG 22 fase - 1960 a década de ouro 85



estiveram Carlos Lacerda (governador eleito
naquele ano) e Rubem Braga.

Naquele momento Guignard era um artista

consagrado, no entanto ndo tinha estabilida-

de financeira e sua saude estava debilitada. A

PG fez parte de um projeto de apoio a Guig-

nard juntamente ao Governo de Minas Gerais

para a criagao do Instituto Guignard. A galeria

assinou contrato de exclusividade com o ar-

tista e participou na aquisicdo de um imével*

em Ouro Preto (MG) e de um automovel. Com

sua morte em 1962, parentes desconhecidos

surgiram para reivindicar a heranca. A direcao

da galeria j4 havia decidido reverter o inves-

timento feito até ali para a criagdo do museu Guignard, no
entanto com o aparecimento destes familiares exigindo rece-
ber o legado do artista, inviabilizando a criagdo do museu, a
PG entra na justica para fazer valer o contrato assinado com
Guignard que previa a comercializagéo exclusiva das obras
do artista. Depois de anos de batalha judicial, em 1967 a PG
organiza um leildo com o espodlio do pintor.
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Fig. 87. Guignard, “Paisagem
de Ouro Preto”, 1960. Obra sem
referéncias técnicas. Fonte:
Catalogo PG, 1996.

33. Este imoével, que seria destina-
do para morada e atelié do artista,
fez parte do esquema criado para a
Fundacao Guignard.



Fig. 88. Ao lado em cima:
catalogo da exposicéo de
Guignard com texto de Rubem
Braga, 1960. Arquivo: PG.

Em 1961 a Petite Galerie abre sua primeira filial em Sao Paulo
na Av. Paulista, 1731, também com projeto de Sérgio Bernar-
des. Apesar de mobilizar grande fluxo de obras e de publico,

este empreendimento tem atividade durante apenas dois anos,
realizando exposicdes e leildes. O mercado de arte em Séo
Paulo na década de 60 ainda ndo havia adquirido a pujanca
que vai alcancar na década seguinte. Este trabalho néo de-
talhard as atividades da PG em S&o Paulo, centralizando a
pesquisa nas atividades da galeria no Rio de Janeiro. Cabe
mencionar entretanto, a exposicdo comemorativa dos 40 anos
da Semana de Arte Moderna de 22 na PG S&o Paulo em 1962.

Tabela 2 - Atividades PG 22 Fase - Rio de Janeiro

Ano ExposicOes | Exposicdes | Lei- Sal6es, Concursos | Outras Atividades
Individuais Coletivas 16es e Prémios
1960 4 - - -
(out. adez.)
1961 12 6| - « 1° Saldo de Artes
Plasticas PG
1962 11 5]|-
1963 14 3 » Exposicéo beneficente no Copacabana
Palace
» Curso “Introducéo a cria¢ao artistica” com
Clarival Prado Valadares
*» Exposi¢éo do acervo no Country Club da
Tijuca
1964 12 3 2 * Langamento disco “Pedro e o lobo” de Proko-
fieff « com Tereza Raquel
* Curso de decoragdo com Heloisa Lacé
» Lancamento de disco com sonetos de
Shakespeare
1965 13 3 * Resumo JB - IV
centenario
1966 12 1]- « 1° Saldo de Abril » Langamento de livro de Pedro Novaes
« Farnese de Andra- | « Estande no | Saldo de Nacional de Antiqua-
de ganha o Prémio rios no Copa Cabana Palace
Franco Terranova na | * Lancamento do livro de Nelson Dimas
categoria desenho » Lancamento de album de gravuras de Rai-
do IV Resumo JB mundo Oliveira
» Bazar de Natal
1967 12 1 « Saldo das Caixas « Filme sobre Wesley Duke Lee
Prémio 92 Bienal de « | < Bazar de Natal
Sé&o Paulo
1968 12 3 2 » Lancamento de livro de Vinicius de Moraes e
Pedro Moraes
1969 15 2 1]- « Lancamento dos livros de Gustavo Coréo e
Alfredo Lage
« Lancamento de livro de Nelida Pinon
1970 17 1 21- « Exposicéo no Largo do Boticario com 28
artistas israelenses organizada pelo critico
Lisetta Levi
TOTAL 212 28 715 18

Total de exposicdes em 10 anos 268

Fonte: a autora, 2018.
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3.1 Petite Galerie, Bonino e Relevo em dialogo

Para estabelecer um entendimento mais coeso do sistema
de arte no Rio de Janeiro, optou-se por construir um dialo-
go entre a Petite Galerie e outras duas galerias importantes
da cidade: a Galeria Bonino (1960-1994) e a Galeria Relevo
(1961-1968), ambas com endereco no bairro de Copacabana.

Esta escolha da-se pela relevancia das galerias no cenario
carioca. A avaliacdo foi pautada pela importancia dos artis-
tas que por l14 passaram. A principal caracteristica em comum
entre as trés galerias ndo esta em seus perfis enquanto esta-
belecimento comercial, mas no fato da personalidade de seus
condutores se confundir com seu modo de operacao, cada
qgual dentro de um estilo proprio.

A Galeria Bonino foi fundada em 1960 por Alfredo Bonino como
filial de sua sede Argentina. Dois anos depois de sua inaugu-
racdo, Giovana Bonino assume total responsabilidade pela
galeria, tornando-a independente da matriz. Sua gestora traz
consigo para o Rio de Janeiro uma experiéncia de 12 anos em
Buenos Aires negociando com artistas e galerias latino-ameri-
canos e europeus. Giovana Bonino imp6és a galeria seu carater.

Ou seja, Giovana, séria, austera, quase introvertida,
criou um estilo. Este estilo foi definido logo no primei-
ro ano de existéncia e consolidou-se nos dois ou trés
anos subsequentes. (MORAIS, 1995, p. 252)

A Bonino foi a primeira galeria no Rio de Janeiro a ter um es-
paco projetado especialmente para exibicdo de obras de arte
assinado por Sérgio Bernardes e Alex Nicolaeff. No mesmo
periodo, Bernardes também vai trabalhar com a PG.

A Galeria Bonino, no decorrer de seus 30 anos de funciona-
mento, realizou cerca de 400 exposicoes, entre 12 e 14 por
ano, a primeira realizada sempre em marco e a ultima em
dezembro. O espaco de exposi¢cdo e o design do catélogo,
desenvolvido por Bia Feitler e Glauco Rodrigues, permanece-
ram os mesmos durante toda a trajetoria da galeria, afirman-

do assim a austeridade de sua dirigente.
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Fig. 89. Capa do catalogo
comemorativo de 25 anos da
Galeria Bonino.




A Galeria Bonino néo realizava leildes mas manteve contratos
com seus principais artistas, dos quais podemos citar Djanira
e Antdnio Bandeira. A galeria também langcou novos artistas
como Paulo Garcez, Jodo Carlos Galvdo e Macaparana. Se-
gundo Frederico de Morais, o “equilibrio na variedade” (1995,
p. 253) caracterizou a programacdo da galeria que exp0s
modernistas, neoconcretos, figurativos, informais e primitivos
dentro das diversas linguagens artisticas (escultura, pintura,
gravura e desenho).

A escolha do Rio de Janeiro para sediar a galeria argenti-
na pressupde uma “sedimentacgao cultural” (Morais, 1995, p.
253) necessaria ao comercio da arte. No ano de abertura da
galeria Bonino, a PG atuava havia 6 anos. Outras galerias es-
tavam em funcionamento na cidade, como a Galeria Vila Rica
e a Galeria Gea, em Copacabana, e a Galeria Macunaima, no
Centro. Neste periodo, a revista Modulo, fundada por Oscar
Niemeyer em 1955, e o Suplemento Dominical do Jornal do
Brasil, criado em 1956 e reformulado por Amilcar de Castro e
Ferreira Gullar em 1959 ainda mantinham-se efervescentes.
Com relacao a isso, Mario Pedrosa aponta no texto da expo-
sicdo inaugural da Bonino:

“Trata-se assim de beneficiar o nosso meio artistico,
além de indicar um estado de sedimentagéo cultural ja
bem pronunciado de nossa cidade: o comércio de arte
nao é algo como 0 em grosso ou a varejo de secos e
molhados.” (PEDROSA, 1960 apud. MORAIS, 1995,
p. 253)
A Relevo, segunda galeria observada, foi inaugurada em
1961 na Av. Nossa Senhora de Copacabana com exposigao
de Emeric Marcier. Ela teve um grupo de quatro socios: Jonas
Prochovnic (vendedor de automoveis), Eryma Carneiro (ad-
vogado especialista em direito fiscal), seu filho Carlos Eryma

e 0 personagem chave: Jean Boghici.

Romeno, filho de mée russa e pai romeno, Boghici engrossa
o caldo dos imigrantes europeus que chegaram no Brasil no
pos-guerra. Sua trajetéria € marcada por um fato curioso que
Ihe trouxe notoriedade: ele é vencedor do programa de TV o
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Céu é o Limite da Tupi — um dos programas com maior au-
diéncia na época — respondendo sobre Van Gogh. A partir do
prémio recebido, ele compra um apartamento e comeca sua
colecdo com obras de Milton Dacosta, Arpad Seznes, entre
outros.

Num prédio na Avenida Prado Junior,
logo ali perto do Leme no ensolarado
bairro de Copacabana — que abrigou
a primeira PG e muitas outras gale-
rias e pontos embleméticos da nossa
cidade, como o Teatro de Arena onde
aconteceu o show Opini&o de Augusto
Boal em 1964 —, funcionava a agéncia
de automoveis de Jonas Prochovnic,
um dos sécios da Relevo. Neste mes-
mo edificio moravam Giovana Bonino e Lygia Clark, que tinha
nesta época contrato com a Bonino e namorava Jean Boghici.
Assim, nossa cidade balneério, proporcionando cruzamentos
de relacdes evidentes, funcionou como personagem cataliza-
dor do sistema de arte local. Jean Boghici realiza sua primeira
experiéncia como galerista organizando a primeira exposi¢cao
de Pedro Paulo Leal** na PG em 1955. Sérgio Bernardes rea-
liza os projetos arquitetdnicos da Bonino e da PG. Evandro
Carneiro, sobrinho de Eryma Carneiro, trabalha na Relevo e
vai participar da montagem da Bolsa de Artes do Rio de Janei-
ro em 1970 ao lado de José Carvalho.

De acordo com depoimento de Evandro Carneiro®, a Relevo
néo realizou leildes nem fez contratos. A relagdo da galeria
com os artistas estava pautada na amizade entre Boghici e
artistas préximos, como Antonio Dias e Rubens Gerchman.
Este vinculo em alguns momentos era paternal e em outros
critico, o que gerava uma aproximacao informal. Por falta de
recursos a Relevo dificilmente comprou todas as obras de
uma exposicdo, como fazia a PG. A unido com Eryma e Pro-
chovnic (os sécios com capital) ndo dura muito tempo e Jean
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Fig. 90. Jean Boghici e Franco
Terranova fotografados por
Paola Terranova em 2012.
Arquivo: Paola Terranova.

34. Pedro Paulo Leal foi descoberto
por Jean Boghici apresentando seus
trabalhos nas ruas do Centro do Rio.
Fonte: Pontual, Roberto. Dicionario
de Artes Plasticas no Brasil, Editora
Civilizacao Brasileira, 1960, p. 302.

35. Evandro Carneiro, sobrinho de
Eryma Carneiro, iniciou seu trajeto
na arte trabalhando ao lado de Jean
Boghici na galeria Relevo. Na déca-
da de 1970 vai estar ao lado de José
Carvalho na Bolsa de Artes do Rio
de Janeiro. Hoje Carneiro € leiloeiro
e tem uma galeria de arte na Gavea.



Fig. 91. Cartaz Opinido 65.

36. Jayme Mauricio, ltinerario das
Artes Plasticas, Loio Pérsio deixa a
Petite pela Bonino, 1 de agosto de
1961, Ed. 20967)

Boghici fica sozinho a frente do negécio. Os artistas expu-
nham na Relevo devido ao apreco a Boghici e a visibilidade
gue a galeria impunha. A galeria se mantinha basicamente da
venda de obras expostas.

A galeria Relevo, era aquela explosdo de improvisa-
¢do, com o Jean sempre foi assim. De repente fazia
uma coisas que retumbava, tinha umas ideias interes-
santes, aquilo repercutia muito, mas nao tinha um de-
senvolvimento. (Evandro Carneiro, trecho da entrevis-
ta concedida em abril de 2015)

A Relevo ndo teve a tradicao de organizar saldes como a PG,
no entanto Jean Boghici e Ceres Franco, entédo residente em
Paris e dona da Galerie L"Oeil de Boeuf, marcaram a historia
da arte brasileira com a realizagdo da mostra Opinido 65 no
MAM RJ. A Relevo nao foi longeva como a Bonino e a PG.
Funcionou por 7 anos até 1968. O endurecimento da ditadu-
ra militar com o Al-5 leva Jean Boghici a uma longa viagem
pelo mundo. Ocasido em que casa-se com Ceres Franco e
aumenta sua colecéo de arte. A importancia da Relevo nao se
resume aos seus 7 anos de vida, esta ligada a atividade de
Jean Boghici no mundo da arte. Em 1979, no seu retorno ao
Brasil, funda uma nova galeria com seu nome.

Pode-se observar que no decorrer dos anos a concorréncia
entre a Bonino e a PG foi comentada nos jornais. Em 1961
o Correio da Manha solta nota sobre a recisdo de contrato
do artista L6io Pérsio com a PG e a passagem dele para a
Bonino, insinuando um possivel “inicio de guerra entre mar-
chands”3¢. Muitos jornalistas oscilaram entre as duas galarias
na escolha da mais importante galeria do Brasil. Ambas foram
longevas e funcionaram durante 34 anos. A Bonino seguindo
seu perfil austero e a PG com seu espirito de novidade. A Re-
levo ndo entrou nestas disputas. Boghici e Terranova foram
amigos intimos por toda a vida, sendo os lacos de amizade
e a intensidade as principais caracteristicas da Relevo. Le-
vando-se em conta que a energia de um sistema depende da
poténcia seus multiplos agentes, esta rede foi estruturante e
vital no desenvolvimento do circuito de arte brasileiro.
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3.2 Leildes

O leildo de obras de arte em beneficio das

vitimas do rompimento do acude de Oros

no Ceara aconteceu no Museu de Arte Mo-

derna do Rio de Janeiro em 5 de maio de

1960. O sucesso deste certame foi 0 dis-

parador para a entrada de José Carvalho

no mercado de arte, conforme assinala-

mos. Assim sendo, a organizacao de leildes por parte da Pe-
tite Galerie foi uma questéao de tempo. O primeiro leildo acon-
teceu em agosto de 1964 no Copacabana Palace e trouxe a
novidade de ser também por pagamento a prazo. O sistema
implantado estabelecia que o lance oferecido corresponderia
ao valor da prestacdo a ser paga em 10 parcelas sem juros.
Posteriormente, as parcelas para este tipo de leildo a prazo
foram sendo modificadas e no fim da década de 60, com o
avanco da inflagao, s6 os lances para 5 parcelas seriam man-
tidos sem juros.
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Fig. 92. O 12 Leildo a Prazo
organizado pela PG no
Copacabana Palace em 1964
levou uma multiddo de mais de
1000 pessoas ao hotel.
Arquivo: PG.

Fig. 93. Franco Terranova,
Magalhgaes Lins e o leiloeiro
Ernani no 12 Leildo a Prazo da
PG em 1964. Arquivo: PG.




Fig. 94. Capa do catalogo do

1° leildo com imagem da pintura
de Guignard sorteada.

Arquivo: PG.

37. Otto Lara Resende foi um dos
personagens que auxiliou a tecer a
rede do sistema de artes no Brasil,
foi ele quem leu e avaliou o roteiro
do filme Assalto ao trem pagador
escrito por Roberto Farias e Bruno
Barreto para justificar o financiamen-

to por parte de Magalh&es Lins.

O leildo de 64 fez sucesso com procura
do publico e repercussao nos jornais. No
dia do leildo foi sorteada uma pintura de
Guignard entre os arrematantes. O ca-
talogo teve texto assinado por Otto Lara
Rezende® e apoio de impressao da Re-
vista Manchete.

E assim, como um jogo e como festa que enca-
ro o leildo pioneiro da Petite Galerie, concebido
por esse amigo das artes que é José Carvalho,
e tdo simpaticamente animado e estimulado por
Nininha e José Luiz Magalhdes Lins. A cobica é
aqui do mais legitimo e puro teor — pois quem,
insensivel, trancara a alma e a bolsa diante de
um Guignard ou de um Djanira? Como nos lei-
I6es de antigamente, vocé pode cometer loucuras
com certeza de que esta sendo generoso, uma
vez que parte da renda vai reverter em favor de
instituicbes de caridade. E convém nao esque-
cer que o seu lanco de competidor audaz esta
prestigiando artistas e obras de arte previamente
selecionados pelo crivo exigente de um “expert”
— Franco Terranova. O arrematante é agora um
“connaisseur’, com uma vantagem certamente
inédita em todo o mundo: pode cometer loucu-
ras... a prestagbes. Vocé, que com certeza ja
veio decidido, tem trés minutos para arrematar,
mas tem dez meses para pagar. E, como € ébvio,
tem o resto da vida para ser feliz, porque, como
dizia Keats de “a thing of beauty”, também um
quadro “is joy forever”’, ou como querem 0s pu-
ristas e exige a minha oportuna adaptacdo, um
quadro é uma alegria para sempre. (REZENDE,
Otto Lara, catalogo do Primeiro Leildo a prazo da
Petite Galerie, 4 de agosto de 1964)

Além dos leildes a prazo realizados na presenca do leiloeiro a
PG realizou leildes de parede. Nestes, o aspirante comprador
deveria marcar seu nome e 0 preco da parcela inicial numa
folha de papel fixada ao lado da peca exposta na galeria. O
pagamento deveria ser feito em 10 prestagdes sem juros. Ao
fim do prazo estipulado para o leildo, que correspondia ao
tempo da exposicado das obras, o Ultimo preco marcado na
folha era o lance final de arremate da obra.

Afigura do leiloeiro oficial, profissao regulamentada pela junta
comercial que exige uma série de autorizagdes especificas,
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chegou a ser questionada por galerias e antiquarios nos anos
1970. Foi feita uma consulta publica sobre a obrigatoriedade
na presenca do leiloeiro oficial em leildes de arte. A figura do
leiloeiro sempre esteve associada a leildes judiciais para ven-
da de qualquer tipo de bem. No caso especifico da venda de
obras arte, a ndo expertise em arte do leiloeiro foi apontada
como um problema. Outra questédo de desagrado esteve rela-
cionada a cobranca de altas taxas de comissao.

No decorrer do tempo, o entendimento dos leildes n&o foi una-
nime por parte da critica, dos artistas e do publico. Do ponto
de vista dos artistas, atividades que influenciam no preco de
obras normalmente causam desconfianga. A realizagdo de
leildes e a comercializacdo de obras no mercado secundario
de arte® causa ainda hoje controvérsia, uma vez que a ques-
tdo da remuneracao do artista depois da primeira venda de
uma obra, e a sua valorizacdo é matéria ainda nao resolvida
no sistema de arte brasileiro. Para o publico consumidor, que
pretende adquirir obras em leilbes, € necessario um minimo
de conhecimento para entrar neste jogo com o objetivo de
fazer negocios. O papel da critica é avaliar estas relacoes,
observando as nuances e circunstancias de cada leildo.

A analise de Jayme Mauricio sobre o primeiro leildo a prazo
de 1964 em sua coluna Itinerario das Artes Plasticas apontou
0 éxito do evento, mas pontuou que a galeria aproveitou o
leildo para se livrar de estoque encalhado e supervalorizacao
de pecas em ralacdo ao valor de mercado. Foi noticiado na
mesma coluna dias depois a existéncia de 10 pessoas que
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Fig. 95. Folder do leildo de
parede organizado para o natal
de 1964. Arquivo: PG.

38. Mercado secundario de arte:
onde atua o marchand, aquele que
compra e vende obras independen-
te de haver uma relagdo com quem
as produz, sendo uma venda de se-
gunda mao, servindo a galeria de
intermediaria entre as partes inte-
ressadas.



tentaram desistir da compra, alegando que as obras arrema-
tadas valeriam menos que o valor vigente. A nota alertava
aos compradores de primeira viagem: “os bisonhos que se
acautelem no proximo leildo: informem-se antecipadamente
[sobre precos] ou consultem experts no assunto” (MAURICIO,
Jayme. Correio da Manha, 1964, ed. 21849).

Os leildes, de um modo geral, s&o observados nos meios de
comunicacao e pela critica como eventos culturais de promo-
cao da arte e dos artistas. Esta analise passa também pela
questao dos valores praticados e dos fluxos de mercado. Em
1971, Z6zimo avalia, em sua coluna no Jornal do Brasil, o
leildo que inaugurou a 32 fase da PG na rua Barao da Torre.
Ele entendeu os valores praticados como “razoaveis e obje-
tivos”, observando a reducédo de precos no caso de “artistas
de vanguarda” e apontando o papel regulador que um leildo
pode exercer.

Para citar nominalmente um pintor, houve uma redu-
¢do sensata nos precos dos quadros de Dacosta, que
vinham ultimamente alcancando niveis absurdos. O
leildo da P.G. encarregou-se de colocar as coisas nos
seus devidos lugares. (ZOZIMO, Jornal do Brasil, ed.
0007)
A partir desta critica ao leildo de 1971, observa-se a pratica da
PG em trabalhar com obras ja institucionalizadas, mas ofere-
cendo também produgao de “artistas de vanguarda”. No leildo
de 1964, junto a obras de artistas como Segall, Di Cavalcanti e
Portinari estavam trabalhos de jovens como Glauco Rodrigues,
Gastao Manoel Henrique e Roberto Magalhaes. Isso pode ser

entendido como estratégia de estimulo a producéo local.

Esta pesquisa apurou a realizacéo de 7 leildes na PG no Rio
de Janeiro na década de 60. Os leildes eram anunciados em
vistosos anuncios de jornal, visando ampliar os limites do
mercado. Na década de 1970 o numero de leildes chegou a
42. Estes numeros sao referentes apenas a leildes realizados
no Rio de Janeiro. Na ocasido da inauguragdo da 32 fase da
PG, em 1971, Terranova anuncia seu novo empreendimento
como Casa de LeilGes Petite Galerie. Esta pratica chega real-
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mente a acontecer e leildes de outros acer-
vos, como o da Galeria Aquarius, sao rea-
lizados na PG da Baréao da Torre. Durante
toda a década de 70 foram realizados lei-
|6es regulares, seguindo esta tendéncia de
mercado no Brasil. Além do Rio de janeiro,
a PG organizou leildes em Sao Paulo, Re-
cife, Porto Alegre e Belo Horizonte.

O desenvolvimento do sistema de arte, sua profissionaliza-
¢ao e o crescimento do mercado requerem a compreensao
do papel da obra para além de suas questbes estéticas. O
entendimento da obra de arte como mercadoria e as impli-
cacdes da oscilacdo de seu valor no mercado é necessario
na compreensdo do sistema. A partir dos anos 60 a obra de
arte passa a ser tratada também como comadite. Outro tipo
de colecionador surgiu para além do amador da arte culto, ou
do individuo que adquiria uma obra para possuir status social.
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Fig. 96 e 97.Leildo que marcou
a inauguracéo da sede da

PG na rua Bardo da Torre em
Ipanema, 1971. Arquivo: PG.




Colecdes passaram a ser encaradas também como investi-

mento financeiro.

Nos anos 70, com o aquecimento do mercado a partir do que
se chamou “milagre brasileiro”, observam-se praticas espe-
culativas consequentes da liquidez de capital nas transagdes
financeiras envolvendo a arte. O escandalo da Galeria Collec-
tio em S&o Paulo, a criacdo da Bolsa de Arte do Rio de Janeiro
por José Carvalho em 1971 e o grande crescimento na reali-
zacao de leildes podem ser considerados parte deste proces-
so. Estas nuances, que seréo tratadas mais detalhadamente
no proximo capitulo, pertencem aos riscos incontornaveis da
profissionalizagcdo da arte e do sistema capitalista. As con-
sequéncias nao sao estaticas, mas a influéncia na produgéao
e a manipulacao de precos, por exemplo, sdo possibilidades
concretas. Estas contradi¢cdes precisam ser enfrentadas para
0 crescimento da institucionalizagdo da arte e da profissio-
nalizacdo do sistema, que também fazem parte do curso da
histéria da arte. O critério artistico de selecéo e a valorizacao
das obras a partir da qualidade do trabalho sdo metas a nao
se perder de vista nesta marcha.

Outro fendbmeno resultante deste movimento é a falsificacao
de obras. Segundo artigo de Vera Pedrosa no Correio da
Manha em 1968 os artistas mais falsificados na época eram
Pancetti, Guignard, Djanira, Milton Dacosta e Portinari, sendo
a maior parte das falsificacbes vindas de Sdo Paulo. Na oca-
sido do leildo de 1970, Terranova inicia os trabalhos com um
comunicado contundente:

Antes que se inicie esse leildo gostaria de dizer alguma
coisa aos amigos presentes. Em 18 anos de existéncia
de nossa galeria dei duas mancadas. Hoje foi a segun-
da. O quadro de Candido Portinari que reproduz o perfil
de Rui Barbosa classificado como 55, é falso! (TER-
RANOVA, Franco. Correio da Manha, 1970, ed. 23638)

A partir dos anos 60 a PG desenvolve um selo de autenticida-
de a ser fixado no versos das obras comercializadas. O pintor
Milton Dacosta, vitima de falsificadores, aconselhava a seus
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compradores adquirirem seus trabalhos na PG como garan-
tia. Até hoje este selo serve como marca de autenticidade®®.

Observando o desenvolvimento das atividades da galeria no
plano artistico em sua 22 fase, a PG manteve a caracteristica
de apresentar uma programacéo diversificada. Neste periodo
podemos observar a continuidade na parceria com artistas
com suas obras ja institucionalizadas como Guignard, Mil-
ton Dacosta, Maria Leontina, Mario Cravo Jr. e Volpi. Artistas
como Palatnik, Krajcberg, Weissmann, que avancaram em
suas pesquisas alcancando um reconhecimento de publico e
critica, também estiveram presentes na programacao da PG.
Experiéncias como as propostas por Wesley Duke Lee e 0
Grupo Rex, Otto Stupakoff e Roberto Moriconi passaram por
|&. Outro ponto que se tornou permanente na conduta da ga-
leria desde a década de 50 foi o incentivo e lancamento de
novos artistas. Entre os nomes da nova geracéo que despon-
tou neste periodo estdo: Glauco Rodrigues, Gastdo Manoel
Henrique, Maria Bonomi, Roberto Magalhaes, Carlos Verga-
ra, Farnese de Andrade, Wanda Pimentel, Regina Vater, Cildo
Meireles, Maria do Carmo Secco, Carlos Fajardo, Frederico
Nasser, José Resende, entre outos. Foi também na década
de 1960 que a PG participou de uma reavaliacdo da arte mo-
derna: o resgate da obra de Ismael Nery. Essa mostra, as-
sim como alguns dos Saldes organizados por Terranova, nos
servem aqui como estudos de caso exemplares da rotina da
galeria em sua dupla otica, mirando alternadamente a con-
sagracao do modernismo e 0 apoio a uma jovem producao
contemporanea.
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39. O galerista Paulo Darzé, em
comunicagdo privada em abril de
2018, comentou que muitos quadros
com selo da PG ja passaram por sua
galeria em Salvador, e que ja identi-
ficou também obras onde o selo foi
rasgado.



40. O reaparecimento de Ismael
Nery ndo teria sido possivel sem a
colaboracédo do amigo e poeta Muri-
lo Mendes. Ismael Nery expds so-
mente duas vezes em vida, a primei-
ra em 1928 em Belém do Par, sua
cidade natal, e no ano seguinte no
Rio de Janeiro em mostra montada
por Mendes.

Em 1935 Murilo Mendes organiza a
primeira exposicdo péstuma de Is-
mael Nery no Saldo da Pré-Arte no
Rio de Janeiro. 14 anos apds o de-
saparecimento do amigo, em 1948,
0 poeta publica no jornal Estado de
Sé&o Paulo e na revista Letras e Artes
uma série de 17 crbnicas contando
suas memorias com Ismael Nery.
Este material foi compilado em livro
chamado “Recordagbes de Ismael
Nery”. Murilo Mendes reuniu e guar-
dou consigo as criagdes de Nery
(desenhos, aquarelas, guaches, pin-
turas e poemas) e as manteve até
os anos 1960, quando ha uma reto-
mada de interesse nessa producao.
Nesta ocasido, Mendes entrega o
material reunido e guardado a viu-
va de Nery, a poeta Adalgisa Nery,
tornando possivel a circulagédo e o
reconhecimento da obra.

3.3 O reaparecimento de Ismael Nery (1900 — 1934)

A primeira exposi¢cao retrospectiva do artista Ismael Nery
acontece em novembro de 1966 na PG. A exposi¢do vem na
sequéncia da VIII Bienal de Sado Paulo em 1965, onde alguns
de seus trabalhos sao incluidos na Sala Especial “Surrealis-
mo e Arte Fantastica”. Depois de concluida a bienal, esta se-
lecdo de obras surrealistas, que buscou fazer um panorama
deste estilo, é apresentada no MAM do Rio de Janeiro no
inicio de 66.

A exposicdo na PG foi um marco no resgate da obra de Ismael
Nery, produ¢do que permaneceu desconhecida do publico e
do mercado desde a morte do artista em 1934. Ndo se sabe
até que ponto ela foi uma decisdo passional de Terranova e
seus colegas ou se sofreu alguma influéncia indireta de Guig-
nard, que desde os anos 1940 ja destacava o artista paraense
como uma referéncia fundamental e subestimada do moder-
nismo brasileiro, mas certamente Murilo Mendes* é persona-
gem chave deste resgate. Além da apresentacao das obras,
a exposicao proporcionou uma producéao textual que pode ser
observada hoje como parte da bibliografia sobre o artista, le-
vando-se em consideracao a parca sistematizacao da histéria
da arte brasileira até entdo. Para a ocasido, o critico Antonio
Bento escreve o texto de apresentacao do catalogo publicado
pela PG. Além deste texto, Mario Pedrosa e Jayme Mauricio
escrevem artigos sobre a exposicao.

O critico Antonio Bento foi um estudioso da obra de Ismael
Nery. O texto preparado para a apresentagao da exposigao
na P.G. foi o embrido do livro sobre Nery publicado em 1972
pela editora Graficos Brunner e suas analises ainda hoje sao
referéncia tedrica acerca desta obra. Antonio Bento foi amigo
préximo do artista e participava das frequentes tertdlias na
casa dos Nery em Botafogo no Rio de Janeiro. Estes encon-
tros ficaram conhecidos por reunir intelectuais em torno de
discussdes sobre filosofia, politica, arte e religido. Mario Pe-
drosa, em seu texto publicado no Diario de Noticias na oca-
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sido da exposigao da P.G., rememora que Bento o apresentou
a Ismael Nery em um destes encontros. A obra de Ismael Nery
ndo se resume a sua producao plastica, € possivel considera-
-lo, além de pintor e desenhista: fildsofo, arquiteto, bailarino e
poeta. No campo da filosofia desenvolve a doutrina que cha-
mou de Essencialismo que serviria de base a iniciagao catolica.

O periodo da produgéo plastica de Ismael Nery
concentra-se entre 1920 e 1930. No entanto, sua
obra ndo é identificada com o grupo de artistas
modernistas que despontaram naquele momento.
A obra de Nery é existencial, trata do humano in-
dependente da origem, tem relacdo com seu pen-
samento essencialista e cristdo, na busca de um
ser essencial fora do tempo e do espaco. As duas
viagens a Europa que empreendeu nao lhe apon-
taram a sua identidade brasileira, como aconteceu
com outros modernistas do periodo. Ao contrario,
o colocaram em contato com as tendéncias artis-
ticas europeias e com artistas como Marc Chagal,
que lhe causaram grande influéncia. Nery traz para
o Brasil um outro tipo de modernismo melancélico
e desajustado.

100 A Petite Galerie, Franco Terranova e o circuito de arte no Rio de Janeiro, 1954-1988

Fig. 98. Vista da exposi¢céo
retrospectiva de Ismael Nery
na PG, 1966. Arquivo: PG.

Fig. 99. Ismael Nery,
obra sem referéncias técnicas.
Fonte: Catalogo PG, 1996.



Fig. 100. Arquiteto Reis Neto a
direita e os criticos Harry Laus
(de frente) e Antbnio Bento,
Franco Terranova (ao fundo),
1966. Arquivo: PG.

Antonio Bento, em sua analise sobre o legado de Ismael Nery,
enfatiza a questao do ndo reconhecimento do artista, assina-
lando esta incompreenséo no titulo “O pintor Maldito”. A critica
de Antonio Bento apresenta uma leitura moderna e formal so-
bre a obra de Ismael Nery, dividindo-a entre 3 fases: expres-
sionista, cubista e surrealista.

Depois de seu aprendizado em Paris, os desenhos do
jovem artista oscilavam entre um neo-classicismo de
tendéncia barroca e uma forma que ja poderia ser clas-
sificada abertamente expressionista. (BENTO, 1984,
p.177)

Paralelamente a analise formal, Bento busca dar conta da re-
cepc¢ao da obra durante o modernismo. Neste sentido indica
o carater tematico da obra, ressaltando como as ideias filo-
soficas e o pensamento textual e humanista estdo inscritos
na sua producdo, caracteristica que o afastou da producao
modernista de seu tempo.

Era intencdo de Ismael representar de certa forma
uma imagem quimérica da figura humana. Levado pe-
las suas preocupacées filoséficas, ele abordava qua-
se sempre problemas formais ou filoséficos. Por isso,
estdo ausentes de sua arte inten¢des nacionais, tao
caracteristicas da pintura brasileira no periodo que se
seguiu a semana de Arte Moderna de 1922. (BENTO,
1984, p.176)

Antonio Bento conclui seu texto reivindicando a critica o de-
sempenho de novas abordagens sobre a obra de Ismael Nery.
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No exercicio de sua fungdo normativa, incumbe ago-
ra a critica de arte fazer justica ao pintor, colocando-o
definitivamente no lugar que lhe cabe entre os pintores
da arte moderna no Brasil. (BENTO, 1984, p.179)

O texto de Mario Pedrosa, Ismael Nery um encontro na gera-
¢ao publicado em 4 de dezembro de 1966 no Correio da Ma-
nh&, na ocasido da abertura da exposicao, traz recordacdes
sobre a personalidade do artista com base na convivéncia en-
tre eles, mas também aponta andlises a partir de um distan-
ciamento temporal. A constante presenca do corpo humano e
da sensualidade em contraponto com a busca das questdes
do espirito aparecem no texto como pontos de fundamenta-
¢ao na obra.

Pedrosa inicia o texto com uma citacdo de Paul Valéry em sua
“Introducdo ao Método de Leonardo Da Vinci” como ativador
de “operagao que requeria todos os conhecimentos e quase
todas as técnicas: geometria, dinamica, geologia, fisiologia”,
fazendo uma analogia com a capacidade de Ismael Nery em
articular as suas multiplas faces artisticas e intelectuais na
construcéo de sua obra.

Ele abordava as coisas primeiramente por sua defini-
¢ao formal linear, mas logo a seguir uma curiosidade
inexoravel pelas entranhas das coisas 0 obrigava a
prosseguir e a rasgar os involucros externos em bus-
ca de novas especulacdes. A obra iniciada como que
prosseguia pela idéia em outras. Essa curiosidade de
conhecimento era por assim dizer produto de sua von-
tade de Deus. Que, por sua vez, o impedia de con-
finar-se numa categoria s6 de arte, pintura, bailado,
arquitetura, etc. (PEDROSA, 1984, p. 195)

No inicio deste mesmo ano de 1966, Mario Pedrosa publica
o texto “Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica” no
Diario de Noticias, marcando um momento de ampliagao do
entendimento dos caminhos da arte, “arte p6s-moderna” como
um “ciclo que ndo € mais puramente artistico, mas cultural”.
Podemos pensar neste momento também como propiciador
de desdobramentos na percepcéo, na fruicdo e na leitura criti-
ca da arte. Aobra de Nery € moderna, no entanto a ampliagcéo
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Fig. 101. Ismael Nery, obra sem
referéncias técnicas.
Fonte: Catalogo PG, 1996.

da percepcéao desta obra para além da
producédo plastica, entendendo as con-
taminacdes do pensamento e dos ideais
de vida do artista refletidas na totalida-
de de sua producédo, faz parte de um
processo de expansao dos sentidos na
observacédo da obra de arte que aconte-
ce neste periodo. Assim, podemos en-
tender o discurso critico de Pedrosa a
luz da arte contemporanea, como “con-
duzindo a compreensdo do campo das
artes visuais como um campo hibrido,
atravessado por formas visiveis e dis-
cursivas” (Basbaum, 2016, p. 116).

O texto de Pedrosa faz parte da vasta

discusséo relativa aos rumos da arte de

entdo. O periodo da década de 1960,
além dos processos de profissionalizacdo do sistema de arte
e do resgate e revisao historica de producdes artisticas, tam-
bém produziu obras no campo das novas experiéncias e lin-
guagens. A situagéo politica deflagrada pela ditadura militar,
sobretudo depois de 1968, afetou as liberdades individuais e
de expressao, interferindo também nos processos artisticos.
A Nova Figuragao, o Tropicalismo, o Cinema Novo, o Show
Opinido, os Parangolés de Hélio Qiticica, a exposi¢cdo Opinido
65 e os happenings produzidos pelo Grupo Rex, marcam o
periodo conturbado dos anos 1960. O papel das galerias de
arte ndo foi de contestacao politica, este foi o lugar do artista.
A relevancia das galerias neste processo foi ter capacidade
de mediacdo entre a producédo artistica, as questbes de li-
berdade de expresséo, o mercado e a producédo de contetudo
critico/artistico.

A exposicao retrospectiva de Ismael Nery na PG esteve entre
as melhores mostras do ano de 1966 segundo avaliacdo de
Jayme Mauricio (Correio da Manha), Harry Laus (JB) e Frede-
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rico Morais (Diario de Noticias). Como resultado do sucesso,
a exposigcdo Resumo JB de 1967 escolhe Nery como grande
homenageado. A recep¢cdo da mostra de Nery esta integra-
da tanto num momento de recusa de linguagens tradicionais
(como a pintura) — que foram abordadas também nas ativi-
dades da PG daquele ano como os trabalhos premiados no
Salao de Abril —, quanto de ampliagdo do canone modernista.

Foi publicada no ultimo domingo, no Caderno B do Jor-
nal do Brasil, uma resenha do ano nos Vvarios setores
de nossa vida cultural. Fui solicitado a escolher (con-
tando com estrelinhas) os principais acontecimentos
de 66, entre exposicdes, regulamentos, bienais, etc.
Como sempre acontece, a resposta foi solicitada na
hora sem qualquer tempo para meditacdo. A enquete
foi proposta por Herry Laus, e ndo permite qualquer
tipo de explicagdo. Votei assim mesmo e sé agora
percebo que a exposi¢cdo mais importante do ano ndo
constou na lista: “Manifestagdo Ambiental n°1” de Hé-
lio Oiticica. ao lado dela, coloco a coletiva da G-4 (n&do
tanto pelos happenings, mas pelas obras expostas).
Se dei trés estrelas para o Saldo de Abril [organizado
ela PG] foi principalmente devido a presenca nele do
grupo da coletiva da G-4 em especial, Gerchman, Dias
e Roberto Magalh&es. Os outros dois fatos importan-
tes do ano foram indiscutivelmente, a retrospectiva es-
pléndida de Ismael Nery (exelente, sobretudo pelo de-
senho, como que revelou, na sua época, por volta de
30, uma notavel compreenséo das novas realidades
plasticas, sendo o primeiro do Brasil, provavelmente
a sentir a importancia de Leger) e a | Bienal da Bahia,
gue independente de alguns desacertos do jari, tem
méritos enormes. (MORAIS, Frederico. Diario de Noti-
cias, 5 de janeiro de 1967, ed. 13537 - grifo meu)
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41. Também conhecido como Salédo
de Arte Jovem por ser direcionado a
artistas com menos de 40 anos.

O juri do 1° saléo de Abril realizado
em 1966 foi composto por Milton
Dacosta, Ana Letycia, Marcelo Gras-
sman, Franco Terranova e Jayme
Mauricio. Os vencedores foram:
Kazuo Wakabayaski (pintura), Ma-
ciej Babinski (desenho), Newton
Cavalcanti e José Lima (gravura),
Caciopore Torres (escultura), Rober-
to Magalhdes (pesquisa artistica),
Avatar Morais (prémio de aquisi-
¢do), Marilia Rodrigues (prémio de
aquisi¢cdo), Anténio Dias (prémio de
aquisicao).

3.4 Saldes

A partir do desenvolvimento das novas experiéncias e lingua-
gens artisticas, o questionamento aos salfes de arte moder-
na foi intrinseco ao momento. O modelo de premiacao dos
saldes ndo acompanhou a producédo desta geracéo, estando
fechado, desde o século XIX, as mesmas categorias tradicio-
nais de pintura, gravura, desenho e escultura caracteristicas
da arte académica. Nesta conjuntura, a PG além de expo-
sicOes e leildes, também realizou salbées e concursos com
premiacdes a partir da avaliacdo de bancas compostas por
criticos e artistas. Ao todo a PG vai participar de 5 premiacdes
na sua 22 fase.

Depois da realiza¢édo do 1° Saldo de Artes Plasticas em 1961
a PG se afastou das premiacOes até 1965 quando participa
da mostra Resumo JB - IV Centenario, sendo a primeira e Uni-
ca vez que o evento organizado pelo Jornal do Brasil oferece
prémio em dinheiro.

Em 1966 acontece o 1° Saldo de Abril** organizado pela PG
com exposi¢cdo no MAM Rio. A caracteristica mais importan-
te deste salao foi a inclusdo da categoria “pesquisa artistica”
abrindo a participacdo de trabalhos que teoricamente ndo se
enguadrassem nas categorias tradicionais de pintura, gravu-
ra, desenho e escultura. O Saldo Bussola de 1969 propde
uma categoria como esta, que vai se chamar ETC.

Fig. 102. Convite para a exposi¢éo do 1° saldo de abril organizado pela PG no
Museu de arte Moderna do Rio de Janeiro em 1966. Arquivo: PG.
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O 1° Saldo de Abril atraiu a participacéo dos principais artistas
da geracdo que despontou naquele momento. O publico com-
pareceu em massa a exposicdo no MAM. O salédo foi ampla-
mente divulgado nos jornais, mas causou desconfianga em
parte da critica sobre a isencéo nos critérios de selecdo dos
vencedores. A colunista do Globo Vera Pacheco Jordao publi-
ca coluna intitulada “PG - Mecenas ou Mercenaria?”** apon-
tando conflitos de interesses e questionando a legitimidade
de uma galeria de arte comercial promover premiagdes que
poderiam valorizar obras de seu acervo. José Carvalho escre-
ve carta ao jornal respondendo as acusacdes e questionando
a desconfianga na imparcialidade de um juri composto por
cinco pessoas sendo trés delas artistas importantes como Mil-
ton Dacosta, Marcelo Grassman e Ana Letycia, apenas pelo
fato deles ja terem exposto na PG.

Uma das questdes artisticas desenvolvidas no periodo em que
Pedrosa chamou de p6s-moderno foi a discussdo em torno do
objeto. Este processo fez parte das pesquisas® iniciadas na
Europa no raiar do século XX. Este desenvolvimento que cul-
minou nos anos 1960 pode ser exemplificado pelo conceito
de objetos-criados pensado por Waldemar Cordeiro; pela teo-
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Fig. 103. Ligia Clark vendo
obra de Rubens Gerchman na
exposicdo do 1° Saldo de Abril
no MAM Rio, 1966.

Arquivo: PG.

42. JORDAO, Vera Pacheco. Artes
Plasticas, PG — Mecenas ou Mer-
cenaria?, O Globo, 26 de margo de
1966, RJ. Fonte: Biblioteca do Mu-
seu de Arte Moderna do Rio de Ja-
neiro. Clipping de papel.

43. Como exemplos destas expe-
riéncias empregadas no inicio do sé-
culo XX podem ser citados os ready-
-mades de Duchamp, contrarelevos
de Tatlin, a arquitetura supremacista
de Malevich ou os «objet trouvé»
surrealistas.



44. Antonio Carlos da Fontoura tem
contato com a obra de Antonio Dias,
Rubens Gerchman e Roberto Ma-
galhdes a partir da exposi¢cdo rea-
lizada no inicio de 1966 na galeria
G-4, além destes 3 artistas também
participaram desta exposicéo Carlos
Vergara e Pedro Escosteguy.

Fig. 104. Carlos Vergara,
Rubens Gerchman, Roberto
Magalhaes, Antbnio Dias

e Pedro Escosteguy na
exposicao coletiva na galeria
G-4. Todos participaram do 1°
Saldo de Abril com trabalhos
relacionados as pesquisas
apresentadas nesta mostra.
Fonte: Jornal do Brasil, ed.
00092.

ria do ndo-objeto de Ferreira Gullar; pelas “novas estruturas
para além daquelas de representacao” (Oiticica, 1977, p.1)
como teorizou Hélio Oiticica; ou pela leitura do texto “Objetos
especificos” de Donald Judd.

Gastao Manoel Henrique, Farnese de Andrade e Avatar Mo-
rais expuseram seus “objetos” na PG em 1966. Neste mesmo
ano Frederico Morais inaugura sua coluna no jornal Diario de
Noticias, onde vai propor reflexdes acerca destas questodes.
Antonio Carlos da Fontoura lanca o filme “Ver Ouvir’ no qual
aborda os trabalhos de outros trés jovens artistas: Roberto
Magalhédes, Antdnio Dias e Rubens Gerchman. Todos estes
jovens personagens estavam naquele momento refletindo so-
bre os problemas da arte*.

O mundo é uma caixa e o0 homem dentro da caixa,
ela que foi sua primeira morada, que € o lugar que ele
volta depois do trabalho, onde faz amor, para onde ira
depois que tudo acabar. A caixa € para mim o proprio
limite do homem. Esse homem condicionado pelas
grandes verdades fabricadas. Esse homem a quem a
realidade assusta tanto que as vezes como solucao
s6 resta desaparecer. (Rubens Gerchman apud An-
tonio Carlos da Fontoura, Ver Ouvir, 35mm. Cor. 20
min.1966)
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Observando a producéo deste periodo podemos perceber a
elaboracdo de uma série de objetos em torno do formato cai-
xa. Segundo Jayme Mauricio, em sua coluna do Correio da
Manha, Gastao Manoel Henrique apresentou “quadros-obje-
tos” naquela temporada. Formas compostas por “encaixes”
dentro das pesquisas que 0s norte-americanos chamaram
“box constructions” apontando o artista Joseph Cornell como
referéncia.

Farnese de Andrade mostrou pela primeira vez suas as-
semblages naquele ano. Frederico Morais intitulou a coluna
gue anunciou a abertura da exposi¢ao como “Objetos acha-
dos’ e Anjos Atdmicos de Farnese de Andrade”®. Morais
menciona que Farnese recusava-se a mostrar estes traba-
Ihos porque precisava vender, sendo desenhos e pinturas
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Fig. 105. Gastao Manoel
Henrique com suas esculturas
em exposicao na PG, 1966.
Arquivo: PG.

10. MORAIS, Frederico. ‘Objetos
achados’ e Anjos Atdmicos de Far-
nese de Andrade, Diario de Noticias,
18 de outubro de 1966, Ed. 13471.

Fig. 106 e 107. Gastdo Manoel
Henrique, escultura de madeira
policromada, 38 x 30 x 10 cm
1966. Acervo: PG.



Fig. 108. Farnese de Andrade,
“A grande alegria”, assemblage
(fragmento de boneca, bolas de
vidro, fragmentos de madeira e
caixa com tampa de vidro) 70 x
69,5 x 15 cm, 1966-78. Fonte:
livro Franese (Objetos).

Fig. 109. Catélogo da exposicao
de Farnese de Andrade na PG,
1966. Arquivo: PG.

46 “Mas sempre recusou mostra-las
[as assemblages], preferindo exibir,
numa galeria-loja de médveis, com
argumento de que precisava vender,
os desenhos, que considero ruins, e
com 0s quais participou na exposi-
¢éo JB-Resumo.” (Frederico Morais,
Diario de Noticias, 1966, Ed. 13471)

os formatos vendaveis*®. Assim, po-
demos observar a PG trabalhando
no sentido de criar possibilidades de
comercializagao de um novo tipo de
producéo, na viabilizacao e divulga-
céo da arte contemporanea.

E possivel relacionar a paixdo de
Terranova pela arte popular ao seu
entusiasmo pelas composi¢cdes de
Farnese. A ligagdo entre eles era
préxima, tendo o poeta colaborado
com o artista oferecendo-o ex-vo-
tos de sua colecdo. As discussdes
sobre as fronteiras e cruzamentos
entre “arte moderna”, “arte popular’
e “arte pop” sdo desdobramentos que vinham sendo aprofun-

dados desde os anos 50.

Avatar Moraes foi um dos representantes brasileiros da V Bie-
nal de Paris (1967) que também caracterizou-se por convo-
car apenas artistas menores de 35 anos. Sua exposi¢do na
PG em 1966 suscitou um debate publico sobre os problemas
da arte daquele momento. Frederico Morais caracterizou as
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obras expostas como “objetos, caixas com objetos, seguindo
a tendéncia da arte de vanguarda no Brasil” (Morais, Diario
de Noticias, 1966, Ed. 13466). O debate aconteceu dentro da
galeria e dele participaram os criticos Frederico Morais, Edyla
Mangabeira, Mario Pedrosa, Harry Laus, Jayme Mauricio e
Anténio Bento, e os artistas Maria do Carmo Secco, Dileny
Campos, Angelo Aquino, Antdnio Dias, Rubens Gerchman,
Hélio Oiticica, Ligia Clark, Glauco Rodrigues, Gastao Manoel
Henrique, Carlos Vergara, Farnese de Andrade, Renato Lan-
din, Pedro Escosteguy, entre outros.

Em dezembro de 1966 a PG lanca as regras de participacéo
para o Salao de Abril de 1967. Este saldo ficou conhecido
como “saldo das caixas”, por propor como premissa obras
dentro desta caracteristica. Nesta mesma época do ano a
Bienal de Sao Paulo anuncia o edital para a participacao na
IX Bienal de S&o Paulo. A PG patrocina um prémio de mil do-
lares para a categoria “obra caixa” naquela bienal.

Nesta ocasido Frederico Morais publica uma série de trés co-
lunas: “PG Compra Caixas a Cr$ 500 mil”; “A Institucionaliza-
¢ao da Vanguarda Brasileira”; e “A caixificagdo da vanguar-
da”, problematizando o modelo das premiac¢des no sentido da
normatizacao da producdo artistica a partir de uma proposta
de trabalho fechada como a caixa. A critica ao saldo abordava
0 que Morais chamou de “condicionamento bitolador do mer-
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Fig. 110. Catélogo da exposigao
de Avatar Moraes na PG, 1966.
Arquivo: PG.




47. Publicado na coluna Artes Plas-
ticas de Frederico de Morais em
janeiro de 1967, Diario de Noticias,
Ed. 13544,

cado de arte” e “a reducao do conceito de Objeto, via caixa, a
um nivel digestivo”. Os debates, que ja vinham acontecendo
durante o ano, intensificaram-se e expandiram-se. Em janei-
ro de 1967 um manifesto assinado por Antoénio Dias, Carlos
Vergara, Rubens Gerchman, Lygia Clark, Ligia Pape, Glau-
co Rodrigues, Sami Mattar, Solange Escosteguy, Pedro Es-
costeguy, Frederico Morais, Raimundo Colares, Carlos Zilio,
Mauricio Nogueira Lima, Hélio Oiticica, Ana Maria Maiolino e
Renato Landin é publicado no Diario de Noticias*'.

O movimento terd sequencia com a realizagédo de uma
exposicao nacional do objeto e tendéncias afins com a
denominagao de “Nova Objetividade Brasileira”. (MO-
RAIS, Frederico.Diario de Noticias, 1967, ed. 13544)

Frederico Morais comenta o0 assunto em texto escrito para o
catélogo da exposicao sobre a PG realizada no Pago Imperial
em 1996:

A polémica em torno do saldo agrupou os artistas de
vanguarda, que depois de muita discusséo, organi-
zaram uma exposic¢do, inaugurada no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro dias antes da mostra das
caixas. Nova Objetividade Brasileira — este o nome da
exposi¢cdo. Foi o primeiro balango, quase um inventa-
rio, das correntes de arte no Brasil depois do golpe de
1964. Participei intensamente dos debates, diretamen-
te com os artistas em reunides no museu, e através
de minha coluna no Diario de Noticias [...]. (MORAIS,
1996, p.54)

A acao do saldo levantou a questéo da influéncia da galeria na
producao artistica como fator de mercantilizacéo, de domesti-
cacdo da arte em funcdo do mercado. O texto do catalogo da
exposi¢cao Nova Obijetividade Brasileira — que aconteceu no
MAM Rio simultaneamente a exposicédo das obras vencedo-
ras no “Salao das Caixas” — escrito por Hélio Oiticica apontou
as seguintes proposicoes:

Nova objetividade seria a formulagdo de um estado
de arte brasileira de vanguarda atual, cujas princi-
pais caracteristicas sdo: 1: vontade construtiva geral;
2: tendéncia para o objeto ao ser negado e superado
0 quadro de cavalete; 3. participacdo do espectador
(corporal, tactil, visual, seméantica, etc.): 4: abordagem
tomada de posicdo em relacdo aos problemas politi-
C0s, sociais e éticos; 5.: tendéncia para proposi¢ces
coletivas e consequente abolicdo de “ismos” caracte-
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risticos da primeira metade do século na arte de hoje
(tendéncia esta que pode ser englobada no conceito
de “arte pdés-moderna” de Mario Pedrosa); 6;: ressur-
gimento e novas formula¢des do conceito de antiarte.
(OITICICA, 2006, p. 154)

Apesar da controvérsia, os artistas nao deixaram de participar
do saldo. Carlos Vergara é premiado no saldo, além de ter
desenhado o catalogo da mostra de vencedores, ele também
€ signatario do manifesto da Nova Objetividade e participa
da exposicdo no MAM Rio. Avatar Moraes, Gastao Manoel
Henrique e Maria do Carmo Secco também participaram em
ambas as efemérides.

Neste contexto, pode-se entender a questao do fim dos sa-
|6es por duas perspectivas. A primeira, ja abordada, teve re-
lacdo com a dificuldade na adaptacao dos seus formatos as
novas praticas artistas que despontaram a partir dos anos
1960. Como situacdo emblematica citamos a recusa do tra-
balho de Antonio Manoel “O corpo é a Obra” no XIX Salao
de Arte moderna em 1970. A segunda foi politica. O endure-
cimento do regime militar autoritario atingiu diretamente os
salbes oficiais. Em 1968 a |l Bienal da Bahia foi censurada e
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Fig. 111. Catalogo da exposicao
do Saldo das Caixas com
design de Carlos Vergara,
1966. Arquivo: PG.



Fig. 112. Cartaz do ciclo
de exposic¢des “Agnus Dei”
realizado na PG, 1970. Projeto

gréfico: Thereza Simées. Fonte:

CALIRMAN, Camila. “Arte
brasileira na ditadura militar:
Antonio Manuel, Arthur Barrio e
Cildo Meireles”, p. 133, 2013.

as obras que ja estavam montadas no Solar do Unh&o foram
apreendidas, estando desaparecidas até hoje. Em 1969 o Ita-
marati censura os artistas selecionados para a VI Bienal de
Paris e o Brasil ndo participa da bienal. O departamento de
censura retira trabalhos do saldo de Ouro Preto ja tendo feito
iSSO em outros saldes anteriores. Ainda em 69 ha um boicote
a X Bienal de Sao Paulo por parte de artistas e delegacdes
de outros paises. Em junho de 1969 a Associacao Brasileira
de Criticos de Arte determina por unanimidade n&o cooperar
com o regime. Suas deliberacdes foram publicadas no Cor-
reio da Manh4, entre elas destaca-se:

1. Recusar-se a indicar — enquanto persistirem os obs-
taculos ao livre exercicio da critica de arte —, qualquer
de seus membros para participar de juri e de outros
trabalhos profissionais correlatos a sales, exposigdes
de arte de carater oficial ou oficioso, de iniciativa pu-
blica ou particular, inclusive no que concerne a sele-
cionar artistas plasticos para representar o Brasil no
exterior. (ABCA, Correio da Manha, 1969, ed. 23368)

A censura pode ter interferido na
realizagcao dos saldes oficiais mas
nao impediu que manifestacoes
artisticas coletivas continuassem
acontecendo. Em abril de 1970,
Frederico Morais organiza o evento
“Do Corpo a Terra” em Belo Hori-
zonte (MG). Em junho acontece na
PG o ciclo de exposigdes “Agnus
Dei” com os artistas Thereza Si-
mdes, Guilherme Vaz e Cildo Mei-
reles. Esta exposi¢ao foi um eco do
que aconteceu em Belo Horizonte
e no Saldo Bussola.

Thereza Simdes foi a primeira a ex-
por (de 22 a 29 de junho de 1970).
Ela apresentou uma verséao do tra-
balho com carimbos que mostrou
no Paléacio das Artes de Belo Ho-
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rizonte dentro do evento organizado por Morais. Além dos
carimbos, com os quais marcou as paredes da galeria, ela
apresentou o trabalho “Inscri¢des” (telas brancas com titulos
descritivos de situacdes). Esta proposta ja tinha sido apre-
sentada no sagudo da Estacdo da Estrada de Ferro Central
do Brasil.

A participagéo de Guilherme Vaz estava prevista para aconte-
cer entre 30 de junho a 7 de julho, mas durou poucas horas,
a policia interrompeu a festa de inauguracédo. A intervencao
de Vaz consistiu em afixar na porta da galeria o documento
intitulado “Projeto de exposigcao para assassinatos coletivos
em alta escala”, um aviso em que ele se apropriava de todos
0s presentes na galeria.

Cildo Meireles mostrou, entre 8 e 17 de julho
de 1970, os registros fotograficos e o resto
do poste utilizado na experiéncia “Tiraden-
tes: Totem-monumento ao preso politico”
apresentada no evento “Do Corpo a Terra”.
Na acado — que aconteceu no dia 21 de abril
como alusdo a Tiradentes dentro daquele
contexto —, 10 galinhas foram queimadas
vivas como analogia a tortura e aos assas-
sinatos nos pordes da ditadura e ainda apre-
sentou 3 garrafas da série “Insergdes em cir-
cuitos ideoldgicos: Projeto Coca-cola”.

O envolvimento de Frederico Morais com a

producdo artistica nesta altura foi além do

papel do critico observador. Ele exerceu uma

relacdo participativa, engajada, dentro do que ele chamou de
“guerrilha artistica™®. No texto “Contra a arte afluente: o corpo
€ 0 motor da obra”, publicado na revista Vozes em janeiro de
1970, Morais faz um exame do Saldo Bussula e, a partir de
uma revisdo histérica, amplia a discussdo sobre o papel da
arte, do artista e da critica de arte.
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Fig. 113. Cildo Meireles,
“Tiradentes: totem-monumento
ao preso politico”, 1970 Poste
de madeira, pano branco,
termbémetro, dez galinhas
vivas, gasolina, fogo. Foto:
Luiz Alphonsus de Guimaraes.
Fonte: http://revistacarbono.
com/artigos/O4carbono-
entrevista-cildo-meireles/
attachment/tiradentes-v-2/

48. Entre as experiéncias de Fre-
derico Morais no processo de de-
senvolvimento do seu conceito de
“guerrilha artiistica” podemos citar o
episodio do Saléo de Brasilia (1967),
com a situagao do porco empalha-
do de Nelson Leirner, o evento “Do
Corpo a Terra” em Belo Horizonte
(1970) e os “Domingos de Criagédo”
no MAM/Rio (1971).



Fig. 114. Cildo Meireles,
“Inscercdes em circuitos
ideoldgicos: Projeto Coca-cola”.
Esta obra de Cildo Meireles foi
mostrada pela primeira vez em
uma galeria de arte no ciclo
“Agnus Dei”, 1970. O registro
da experiéncia “Agnus Dei” e a
“Nova Critica” faz parte de um
audiovisual de Frederico Morais
gue encontra-se guardado em
Belo Horizonte. “A Nova Critica/
Agnus Dei”, 1970. Audiovisual,
42 slides. Acervo Museu de
Arte da Pampulha Fonte:
NEOVANGUARDAS. Belo
Horizonte: Museu de Arte da
Pampulha, 2008. Catalogo de
exposicao. p. 111. .

Na guerra convencional da arte, os participantes ti-
nham posi¢cées bem definidas. Existiam artistas, criti-
cos e espectadores. O critico, por exemplo, julgava,
ditava normas de bom comportamento, dizendo que
isso era bom e aquilo ruim, isto é valido aquilo nao. li-
mitando as areas de atuac¢édo, defendendo categorias e
géneros artisticos, os chamados valores plasticos e os
especificos. Para tanto estabelecia sangdes e regras
estéticas (éticas). Na guerrilha artistica, porém, todos
sdo guerrilheiros e tomam iniciativas. O artista, o publi-
co e o critico mudam constantemente suas posi¢cfes
no acontecimento e o préprio artista pode ser vitima da
emboscada tramada pelo espectador. (Morais, 1970,
p.50)

Dentro deste espirito, e como resposta ao ciclo “Agnus Dei”,
Frederico Morais realiza na PG a exposi¢cao “A Nova Critica”.
Como experiéncia de acgdo critica, com o objetivo de repensar
0os modelos da critica de arte, Morais ndo escreve um texto
reflexivo sobre o ciclo “Agnus Dei”; ele desenvolve trabalhos
de arte como ensaio critico.

Faz-se necessaria uma profunda revisdo do método
critico. Critica poética. Nao ha mais obra. Nao é mais
possivel qualquer julgamento. O critico € hoje um pro-
fissional inutil. (MORAIS, 1995, p.312).

Para Thereza Simoes, foi produzido um novo carimbo com
a inscrigao “Brasileiros retornem” em resposta ao slogan da
ditadura “Brasil: Ame-o ou deixe-0” junto com o carimbo fo-
ram apresentadas correspondéncias trocadas com artistas
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Fig. 115. Carimbo “brasileiros
retornem” (ao lado). Frederico
Morais, imagens do audiovisual
“A Nova Critica/Agnus Dei”,
Acervo Museu de Arte da
Pampulha.

gue encontravam-se fora do Brasil, como por exemplo
envelope enderegado a Antonio Dias em sua residéncia de
Mil&o na Italia.

Outra parte da resposta a Thereza Simdes foram os restos
de intervencgdes feitas em 3 bairros do Rio (Tijuca, Gloria e
Ipanema). Estas agdes consistiram em colocar telas brancas
com marcadores de texto instalados em banheiros de bares
nestes bairros da cidade. A tela colocada na Tijuca, que na-
guela altura era um bairro conservador, com muitos militares,

Fig. 116 Tela com pixac¢des
(abaixo) Frederico Morais,
imagens do audiovisual “A Nova
Critica/Agnus Dei”, Acervo
Museu de Arte da Pampulha.
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Fig. 117. Anulacgdo da proposta
de Guilherme Vaz por Frederico
Morais Frederico Morais,
imagem do audiovisual “A Nova
Critica/Agnus Dei”, Acervo
Museu de Arte da Pampulha.

€ quebrada e rabiscada com um palavrdo. A tela instalada
no bairro da Gloria, fortemente ligado a boemia da Lapa pela
proximidade geografica foi roubada no primeiro dia, ja a tela
deixada em Ipanema, reduto de artistas e intelectuais naquele
momento, foi inscrita com desenhos pornograficos e frases
contra o regime militar. Sobre a realizacdo deste trabalho,
Frederico comenta seu espanto com a limpeza das telas ex-
postas por Thereza na Central do Brasil, lugar com grande
circulacao de pessoas principalmente de classe pobre da pe-
riferia do Rio de Janeiro.

Em resposta a Guilherme Vaz, Morais substitui o
documento original por um outro que anula o pri-
meiro. No documento de Frederico Morais apa-
rece escrito:

Eu, Frederico Morais, brasileiro, critico de arte, cria-
dor da Nova Critica, por este ato, desaproprio todas as
pessoas apropriadas radicalmente por Guilherme Ma-
galhdes Vaz (por terem lido o comunicado que exp6s
na Petite Galerie), o objetivo deste ato é fazer com que
todos aqueles que foram anteriormente apropriados
pelo artista em questdo pensem nas pessoas que, no
periodo de sua exposicdo, permaneceram do lado de
fora da galeria. O presente ato de critica revolucionaria
é valido para todo o territério nacional. Rio de Janeiro,
18 de junho, Era de Aquario, 1970 (CHAGAS, 2012,
p. 107)

Para Cildo Meireles sé&o instaladas no piso da galeria 15 mil
garrafas de coca-cola, cedidas e transportadas pela empresa
como resposta ao projeto “Inser¢cdées em circuitos ideoldgicos:
projeto Coca-cola”. A intencao foi demonstrar a capacidade do
mercado em absorver qualquer atitude revolucionaria como
parte dos meios de consumo.

Em resposta ao trabalho “Tiradentes: Totem-monumento ao
preso politico”, Morais apresenta fotos de um monge vietna-
mita ateando fogo em si proprio anexadas a textos biblicos do
Génesis e Exodo.

A recepcéo do ciclo Agnus Dei e da exposi¢cao A nova critica
na imprensa foi pequena. O jornal Diario de Noticias, onde
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Frederico Morais tinha sua coluna, faz uma reportagem sobre
a exposicado A Nova Critica, no entanto outros jornais apenas
langcam notas. Isso pode ser atribuido ao fato destas mostras
terem ficado muito pouco tempo em cartaz devido a censura.

A exposicdo “A Nova Critica” dura apenas algumas horas,
sob ameaca de invasdo da galeria pela policia. Durante os
anos de chumbo a PG exerceu um papel de mediacao entre
0 regime autoritario e a producao artistica, buscando brechas
para a veiculacao de trabalhos e a manutencao da producéo
artistica e critica do momento. E também uma experiéncia
instigante sobre um sentido expandido de uma galeria, que
promove seus artistas ndo sé por vendas mas eventos como
esse insdlitos para um modelo comercial mais conservador,
ou mesmo em bancar formas de atuacao “inusitadas”, como
a de Frederico. Ela transparece um tipo de agitacéo cultural
estimulada regularmente pela PG (ou ao menos por Terrano-
va), visto que anos antes Vergara ali realizara pela primeira
vez sua instalagao Berco Espléndido, ocasido em que galeria
também foi ameacada de invasao pela policia .

O texto “O boom, o pds-boom e o dis-boom™®, publicado em
1976, pretendeu dar conta do desenvolvimento do mercado
de arte no momento do “milagre brasileiro”. O texto, através
de uma revisao histdrica, aponta a auséncia da participacao
ativa do mercado brasileiro no processo de “transformacoes
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Fig. 118. Frederico Morais,
“Deves fazer para mim um
altar de terra, e sobre ele tens
de sacrificar as tuas ofertas
queimadas e os teus sacrificios
de participagdo em comum,
teu rebanho e tua manada. Em
todo lugar onde farei que meu
nome seja lembrado virei a ti

e certamente te abencoarei.”
Génesis 22:13.368

“Em vista disso, Abrado
levantou os olhos e olhou, € eis
que a certa distancia dele havia
um carneiro preso pelos chifres
na moita, de modo Q. (sic)
Abrado foi e tomou o carneiro

e o ofereceu como oferta
queimada em lugar de seu
filho.” Exodos 20:24.369.

Fonte: CHAGAS, Tamara Silva.
“Da Critica a Nova Critica: as
multiplas incursées do critico-
criador Frederico Morais”.

49. ZILIO, Carlos, José Rezende,
Ronaldo Brito and Waltercio Caldas.
“O boom, o p6s-boom e o disboom.”
Opinido (Rio de Janeiro, Brazil), no.
200 [s.d.]: 25- 28.



Fig. 119 a 122. Quinze mil de linguagens”, estando o mercado “alheio a prépria cons-
garrafas de Coca-Cola, - ..

tamanho médio, vazias, trugcdo da historia da arte local”’. No entanto, ao observar o
foram gentilmente cedidas
e transportadas, em 650

engradados, por Coca-Cola Brasil na segunda metade do século XX, é possivel perceber
Refrescos SA. Frederico

Morais, imagem do audiovisual  esta relacdo como "agente de ativacao”. Hoje, 30 anos apoés
“A Nova Critica/Agnus Dei”,

Acervo Museu de Arte da a publicacao deste texto, com devido distanciamento historico
Pampulha.

didlogo da PG com o desenvolvimento da arte produzida no

e com o desenvolvimento das pesquisas ho campo da historia

da arte no Brasil, comeca-se a compreender o papel do mer-
cado de arte brasileiro neste desenvolvimento.

Ao contrario do que se passa nos mercados centrais,
onde o processo de institucionalizacdo dos trabalhos
resultado sua propria inscricdo no processo historico
decorrente do confronto producido/mercado, as condi-
¢Oes de avaliagédo dos trabalhoso aqui mais ou menos
estranhas ao mercado, em todo o caso néo séo detidas
por elas. O mercado brasileiro manipula a producéo ja
institucionalizada. (ZILIO, Carlos, José Rezende, Ro-
naldo Brito e Waltercio Caldas, 2001, p. 185)

A década de 1960, a parte das questdes artisticas, mercado-
I6gicas e politicas, foi marcante na vida de Franco Terranova.

2.4 Saldes 119



Em 1962 ele casa-se com Rossella, que sera sua compa-
nheira por toda vida. Nesta década nascem seus 3 primeiros
filhos, Eleonora (Lola), Marco e Francesca (Keka). Nesta dé-
cada, Terranova continua a desenvolver sua poesia. Em 3 de
setembro de 1960, Mario Faustino, entdo responsavel pela
secao Poesia-Experiéncia do Suplemento Dominical do Jor-
nal do Brasil, publica ai seu poema Girassol. Em 1973 seu
primeiro livro € langado com este nome. Em 1971 nasce sua
filha mais nova Paola, que chega junto com o inicio da 32 fase
da PG e com a mudanca da galeria para a rua Bardo da Torre.
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Fig. 123. Pagina do Suplemento
Dominical do Jornal do

Brasil com poema de Franco
Terranova. Fonte: Jornal do
Brasil, 3 de setembro de 1960,
Ed. 00208.




4 CODA

4.1 PG 32 Fase, anos 1970

Uma das principais caracteristicas da 32 fase da PG, confor-
me vimos na parte anterior, foi 0 aumento na realizagao de
leildes. Este salto acompanha a tendéncia geral do mercado
na década de 1970. Outro ponto observado foi uma expanséao
das atividades de Terranova em S&o Paulo, que incluiram a
Multipla Galeria, a filial da PG e a galeria Arte Global. Esta
expansao para Séo Paulo causou uma diluicdo das atividades
no Rio de Janeiro, traco que também tem relacdo com os ru-
mos do mercado de arte neste periodo.

E possivel entender a dissolucdo da sociedade entre Terrano-
va, Carvalho e Magalhdes Lins como um processo natural. A
década de 1960 foi marcada economicamente pela queda da
producgao industrial e a subida da inflacdo. Isso afetou direta-
mente a area do comércio, sobretudo para quem trabalhava
com crédito, como o Grupo Ducal. Esta situacéo levou a de-
cadéncia do grupo e a saida de José Carvalho, que passou
a dedicar-se exclusivamente ao negocio de obras de arte a
partir do fim da década.

O avancgo nas pesquisas artisticas que o momento “pdés-mo-
derno” proporciona gera divergéncias no modo de pensar o
negocio. A parceria entre Carvalho e Terranova, que marcou
a trajetoria da PG na década de 60, deixa de ser interessan-
te para ambos. A relacdo que permitiu a Terranova adquirir
conhecimentos na &rea comercial e a Carvalho desenvolver
habilidades como “connoisseur” de arte chega a seu limite.
Carvalho, com seu perfil de homem do comércio, funda a Bol-
sa de Artes do Rio de Janeiro, que vai funcionar a partir de
1971 na mesma loja onde era a PG na Praga General Osério.
Terranova, como poeta e homem das artes, segue com sua
“‘pequena galeria”. Em julho de 1970, Magalh&es Lins se des-
liga da sociedade na PG, mas continua a financiar o comércio
de arte através dos projetos dos ex-socios.
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A primeira metade da década de 1970 foi marcada pelo que se
chamou de “milagre brasileiro”. Medidas artificiais®® impostas
pelo governo ditatorial do General Medici através do ministro
Delfim Neto causaram um superaquecimento da economia in-
terna no Brasil. Este fenbmeno vai influenciar diretamente o
mercado de arte brasileiro. A denominagao “Bolsa”, escolhida
para o novo empreendimento de José Carvalho, tem relacéo
com o avanc¢o do mercado financeiro no Brasil.

Durante o século XX, o centro econémico brasileiro esteve
presente na regido sudeste, tendo S&o Paulo concentrado os
investimentos na industria desde os anos 1920. Entre os anos
50 e os anos 60, a bolsa de valores do Rio de Janeiro, situada
na Praca XV, no centro da cidade, foi considerada o principal
centro de negdcios do Brasil. A reforma do sistema financeiro
implantado por Delfim Neto em 1965 causou um incremento
do mercado de capitais brasileiro. A partir deste momento o
mercado de arte segue este crescimento e a obra de arte pas-
sa a ser considerada como um investimento viavel.

O modelo de negocio® criado por José Carvalho previa a
orientacdo do comprador quanto as tendéncias, aos valores
e a legitimidade de obras. Além destes servigos, a Bolsa de
Artes oferecia vendas permanentes, leildes, pregdes, trocas,
financiamento, avaliagao, certificacdo de autenticidade, res-
tauracdo e molduras. Para o reconhecimento do empreendi-
mento um conselho consultivo foi criado com a participacao
de Roberto Pontual, Anténio Bento, Ibraim Sued, Z6zimo Bar-
roso do Amaral, Carlos Flexa Ribeiro, Jodo Condé, Evandro
Carneiro, Anténio Salgado, entre outros.

O empreendimento, tal como a acdo do mercado como um
todo, naturalmente causou preocupacgao. Walmir Ayala publi-
ca em sua coluna do Jornal do Brasil uma carta da artista Ma-
ria Luisa Ledo Litsek levantando questbes quanto aos riscos
desta influéncia.

[...] Se a Bolsa for tomada por aquilo que é (um termé-
metro, e ndo um oraculo), tudo ira bem. Meu medo é
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50. A estratégia econdmica imposta
pelo governo Geisel levou a contra-
¢do de uma enorme divida externa
que causou a derrocada econémica
da década de 1980. Levando ao
crescimento da inflagdo de 15,6%
em 1973 para o maximo histoérico
de 1.782% em 1989,
levantamento de Jorge Caldeira no

segundo

livro Histéria da Riqueza no Brasil.

51. Dados retirados ds coluna Artes
Plasticas de Walmir Ayala no Jornal
do Brasil em 29 de abril de 1971, ed.
00018.



gue se arme uma grande confusdo entre valor comer-
cial e valor artistico. Julgar é complicado e a gente, por
comodismo, tem a tendéncia de simplificar demais o
processo. Algumas pessoas talvez acabem por ver a
Bolsa uma espécie de supercritico de arte — o que evi-
dentemente ela ndo sera. E sobretudo para as obras
recentes, que o tempo ainda ndo decantou. [...] Enfim
todo o progresso € lento, e eu espero que tantas gale-
rias, tantos leildes, tantos artistas, tantos marchands e,
agora, uma Bolsa, acabem formando aquilo que todos
desejamos: um mercado ativo e criterioso, um publico
numeroso e sensivel. Até la que se diga e repita mui-
tas vezes: os colecionadores ndo estao investindo em
acodes e sim em artistas, e estes ndo funcionam como
magquinas. [...] (LITSEK, Maria Luisa Ledo apud Wal-
mir Ayala, Jornal do Brasil, 1971, ed. 00036)

Em 1971, a Petite Galerie muda-se para um novo endere-

co em Ipanema a rua Bar&do da Torre, 220. O casardo com

pé-direito alto, telhas aparentes e mezanino de madeira foi

construido em um terreno alugado, a partir de projeto de Ter-

ranova. A imponente porta da entrada pertenceu a uma igreja

colonial mineira do século XVIII. O escritério dividia-se entre o

térreo e o primeiro andar. Nos fundos da casa havia para além

da reserva técnica, um atelié com prensa de gravura operada

por Darel e estrutura para producdo de molduras, fabricadas

Tabela 3 - Atividades PG 32 Fase - Rio de Janeiro

Ano Exposicoes Exposicoes | Leildes Sal6es, Concursos e Outras Atividades
Individuais Coletivas Prémios
1971 5 1 1 - 6
1972 5 8 | « Concurso Nacional de 3
Multiplos
» Premio PG do Saléo do
Clube Espanhol
1973 6 3 6 | » 2 Concurso Nacional de 2
Miultiplos « Eventos Teatro Oficina
1974 11 1 1 - 1
1975 11 2 3 - -
1976 10 5 3 - -
1977 8 3 3 - 6
1978 4 1 7 - 2
1979 8 3 5 - 1
1980 8 2 2 - 3
Total 76 21 39 | 3 25

Total de exposicdes 97

Fonte: a autora, 2018.
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Fig. 124. Fachada da PG, rua

Baréo da Torre, 220 (ao lado).

Arquivo: PG.

Fig. 125. Mezanino PG Bardo
da Torre. Arquivo: PG.

por Francisco Rodrigues de Paiva e objetos de acrilico execu-
tados por Arrigo Casalichio. A nova sede da PG foi idealizada
para ser um centro de artes na cidade com sala de expo-
sicles, escritorio de vendas, leildes e atelié para producéo
de obras seriadas.
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4.1.2 O crescimento do mercado de arte e
0 eixo Rio-Sao Paulo na década de 1970

Ainda que este estudo seja voltado a observacao do sistema
de arte no Rio de Janeiro, é relevante uma breve analise sobre
crescimento do mercado de arte e a relagdo com Séao Paulo
nos anos 1970. A presencga de Tarranova em terras paulista-
nas aconteceu desde os anos 1950, como pudemos observar
a partir de seu trabalho como reporter na cobertura da Bienal
do IV Centenario, do relacionamento proximo e de represen-
tacdo com artistas de S&o Paulo, passando pela implantacéo
da filial paulista entre 1961 e 1962, até o envolvimento mais
intenso na década de 1970.

Nesta década, Terranova di-
vidiu seu tempo entre o Rio e
Sao Paulo e firmou sociedade
com Joao da Rocha Lima, em-
presario paulista na area imo-
biliaria. Em abril de 1973, ele
amplia seu empreendimento
e inaugura a Mdltipla Gale-
ria na Rua Haddock Lobo,
1399/1397 em S&o Paulo. A
nova galeria especializada na
comercializacdo de multiplos
teve a marca desenvolvida
por Roberto Moriconi, sala de
exposicoes e local reservado
para realizagbes de leildes. A
Multipla Galeria teve vida bre-
ve e seria reconhecida como
a Petite Galerie paulista. Uma
das salas onde funcionou a
Mdltipla e a Petite Galerie em
Sao Paulo entre 1972 e 73 vai

ser ocupada a partir de 1974
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Fig. 126. Mdltipla Galeria,
S&o Paulo. Arquivo: PG.



Fig. 127. Galeria Arte Global,
Séo Paulo. Arquivo: PG.

Fig. 128. Vernissage da
exposicdo de Anna Bella
Geiger, Galeria Arte Global,
S&o Paulo.

Arquivo: PG.

pelo Gabinete de Artes Graficas de Monica
Filgueiras e Raquel Arnaud. Mesmo sem ter
espaco expositivo a partir de 1974, a PG vai
manter escritério e realizar leildes em S&o
Paulo até o fim da década de 70 no endereco
ao lado do Gabinete de Artes Graficas.

Paralelamente as atividades na Petite Gale-

rie carioca e paulista, Terranova vai implantar
uma outra galeria de arte em S&o Paulo, a Arte Global, insta-
lada na Alameda Santos, 1893. Pertencente a Dionisio Poli e
a Rede Globo de Televisao. A Arte Global comeca a funcionar
em 1974 tendo como idealizador Walter Clark e como diretor
de programacéo Franco Terranova. Raquel Arnaud é convi-
dada por Terranova para ser seu braco direito na gestao da
Arte Global. A intencéo deste empreendimento foi aproveitar a
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infraestrutura e a cobertura nacional de uma rede de televiséo
para ampliar o alcance publico das artes visuais, divulgando
artistas jovens e promovendo grandes nomes. As exposicdes
eram acompanhadas por anuncios veiculados no horario no-
bre da TV e pela producao de catalogos desenhados pelo ar-
tista, fotoégrafo e designer portugués, radicado em Séo Paulo,
Fernando Lemos. O sistema implantado na galeria pressupu-
nha a formacg&o de uma colecdo. Os artistas que apresentas-
sem seus trabalhos na Arte Global doavam uma obra para o
acervo da galeria, que depois foi incorporado pelo acervo da
Fundacdo Roberto Marinho. A Arte Global funcionou intensa-
mente até 1983, com uma média de 13 exposi¢cdes por ano
sempre bem cotadas pela critica. O projeto inicial de implanta-
¢ao da Arte Global previa a abertura de uma filial carioca, mas
ISSO ndo chegou a acontecer.

O estreitamento dos negocios no eixo Rio-Sédo Paulo teve um
papel importante no crescimento do mercado de arte a partir
da década de 1970. Jornais como o Jornal do Brasil e O Globo
— que tornaram-se cada vez mais importantes depois do fecha-
mento do Correio da Manha e da decadéncia do Diario de Noti-
cias, que também encerra suas atividades em 1979 —, passam
a tratar o assunto da arte para além da perspectiva cultural.
O Jornal do Brasil passa a ter uma sessao especializada em
mercado de arte e cobertura regular das noticias das artes plas-
ticas em S&o Paulo. O Globo néo restringe mais as noticias so-
bre arte ao caderno de cultura, estas noticias passam a ocupar
também o primeiro caderno com correspondente especializado
em S&o Paulo. As revistas de arte, como a Arte Hoje, também
passam a ter reportagens e colunas voltadas para o mercado.
Anuarios de vendas de arte com listas de cotacdes passam a
ser langcados para medir as flutuagcées do mercado.

Como mencionado, o aquecimento econémico decorrente do
“milagre brasileiro” ajudou a impulsionar o mercado de ca-
pitais e, como consequéncia, o mercado de arte. O auge do
processo especulativo foi marcado pela quebra da Galeria
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52. Paulo Businco, italiano nascido
em Caligari, foragido procurado pela
Interpol por estelionato. Chega ao
Brasil em 1966 com a mulher e 4 fi-
Ihos. Em 1969 funda a Collectio com
50 obras adquiridas com dinheiro de
procedéncia ndo identificada.

53. JORNAL DO BRASIL, coluna
Mercado de Arte, 4 de maio de 1974,
Ed. 00026.

Collectio em 1973. Celso Fioravante, no texto O marchand, o
artista e o mercado, detalha o caso desta galeria, que incen-
diou e congelou o mercado de arte no raiar dos anos 1970.

O clima era de entusiasmo. As vendas se sucediam,
a producdo circulava e o mercado parecia estar se-
dimentado. Ninguém poderia imaginar que tudo nao
passava de uma farsa. Muitas das vendas eram fic-
ticias, os empréstimos eram feitos com base em fal-
sa documentagéo, a mesma obra servia de garantia
de empréstimo para vérias instituicdes. Era um mer-
cado forjado pela falta de escrupulos de Paulo Busin-
c0* (ou José Paulo Domingues da Silva, como dizia
sua carteira de identidade de Itapecerica da Serra).
O fim da Collectio se anunciou em 1973. As dividas
de Domingues com financeiras se acumularam e ele
teve de dar as obras como garantia de pagamento a
instituicdes como Finansul Industrial, Aurea e Crecif.
No dia 26 de dezembro de 1973, Businco passou a
noite inventariando as obras da Collectio. Na manha
seguinte, morreu vitima de um enfarto fulminante. O
folclore e as falcatruas em torno de seu nome eram
tdo grandes que se chegou a cogitar que o cadaver
enterrado n&o era verdadeiro.

“O José Paulo Domingues entrou no mercado de for-
ma avassaladora e insuflou uma nova energia no cir-
cuito, mas agiu como um banco e valorizou o mercado
de forma artificial. A Collectio causou um grande mal.
Seus leildes eram ficgdo pura. S6 tinha laranja com-
prando. O mercado ainda era incipiente e ficou abala-
do por uns dois anos. Foi uma decepg¢éo muito grande,
um momento negro”, declara Ralf Camargo. (Fioravan-
te, 2001, p. 20)

O pico do crescimento do mercado em 1972 foi anunciado®
no Jornal do Brasil com numero de 5300 obras negociadas
na soma da movimentacdo da Collectio e da Bolsa de Artes,
uma variagao 200% acima do negociado no ano anterior. O
crescimento artificial do mercado nao passou despercebido
ao sistema, galerias e artistas protestavam contra as mano-
bras de Paulo Businco. Wesley Duke Lee publica um andncio
manifesto no jornal O Estado de S&o Paulo comunicando que
passaria a vender sua produgcdo somente em seu atelié.

O mercado ressentiu-se apds o desvendar da fraude, no en-
tanto a poténcia de negociacdo que o mercado paulista de-
monstrou ficou clara. Alberto Beuttenmuller, analista paulista
da coluna Mercado de Arte no Jornal do Brasil, percebe um
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deslocamento dos marchands cariocas para Séo Paulo e cita
a PG, a Bolsa de Arte, a Galeria da Praga e a Uirapuru como
investidores cariocas na terra da garoa.

Franco Terranova declara para o jornal O Globo que n&o acre-
dita que o caso da Collectio tenha influenciado o mercado,
apontando como justificativa ao seu argumento o sucesso
dos leildes realizados posteriormente ao caso, com movimen-
tacdo de cifras superiores as negociadas pela Collectio.

O episédio da Collectio é hoje em dia folclore no mer-
cado de arte, e, sem duvida, um problema juridico-po-
licial com uma pitada de surrealismo. (TERRANOVA,
Franco. Comentario de Terranova para O Globo, 28 de
junho de 1974, Matutina, Rio, pagina 9.)

Em 1975, o Jornal do Brasil entrevista trés colecionadores
(Gilberto Chateubriand, José Carlos Nogueira Diniz e Henri-
que Baez) tentando compreender os rumos do mercado e a
fungéo dos leildes. Chateubriand percebe uma presenca pre-
dominante de pessoas ligadas ao mercado de capitais e sem
conhecimento de arte no perfil dos compradores no momento
do pico de compras de 1972, demonstrando a vulnerabilidade
do mercado em relagéo a valorizagao de obras sem qualida-
de, sendo o preco influenciado apenas por jogos especulati-
vos. Ele entende os leildes a partir dos anos 70 como distan-
ciados de sua finalidade basica de “preocupacédo cultural e
langamento de jovens artistas”.

Gilberto Chateubriand considera o leildo um mistério
insondével. O que acontece realmente ninguém sabe.
Quadros que foram vendidos no Rio aparecem uma
semana depois em Sao Paulo, fazendo crer que exis-
te um pool entre os dois estados. Em sua opinido, os
mais criteriosos sdo os da Bolsa de Arte e da Petite
Galerie. (JORNAL DO BRASIL, Quando o Negdcio é
bom, 1975, ed. 00360)

Nao sé colecionadores foram consultados pelos jornais na
tentativa de compreender os rumos do circuito de arte; mar-
chands, artistas e criticos também fizeram parte deste apa-
nhado. Naturalmente, as diferencas de opinido entre eles tém
relacdo com os interesses de cada lado. No entanto, o susto
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54. JORNAL DO BRASIL. Obras de
Arte: o investimento mais seguro.
Brasil: mercado em crescimento, 24
de maio de 1974, ed. 00046.

55. Caldeira, Jorge. Historia da ri-
queza no Brasil, 2017, p. 575.

acarretado pela quebra da Collectio ndo impediu que o mer-
cado continuasse seu curso.

Na opinido de Monica de Almeida (Filgueiras), o mer-
cado de arte atingiu um nivel tal que é irreversivel.
Segundo Raquel Babenco (Arnaud), ndo ha nenhum
motivo para uma retracéo do mercado. O publico esta
aproveitando para comprar, inteira-se dos movimentos,
compra tanto artistas jovens como consagrados, 0
mercado caminha para uma estabilidade, para sua
normalidade (JORNAL DO BRASIL, Mercado que se
desloca, 5 de outubro de 1974, ed. 00180)

Em 1974 sédo apontadas® pelo Jornal do Brasil 80 galerias
dedicadas a arte contemporanea em Sao Paulo contra 60 ca-
riocas, detalhando que as maiores e mais sélidas estavam no
Rio enquanto Sao Paulo possuia um maior nimero de peque-
nas galerias. Outro agente do sistema que nao pareceu se
abalar com as oscilagdes do mercado foram as financiadoras:
a comercializacdo de obras a prazo avangou e cresceu no
Brasil na década de 1970.

O esvaziamento do estado do Rio de Janeiro que observamos
em 2018 é um processo longo que pode ser observado des-
de a transferéncia da capital federal para Brasilia em 1960.
A criacdo do estado da Guanabara (que funcionou na area
correspondente a regidao metropolitana da cidade do Ro de
Janeiro entre 1960 e 1975) foi um modo de tentar contornar
0 impacto da perda da capital da republica para o municipio
do Rio de Janeiro. O crescimento do mercado de arte em S&o
Paulo faz parte de uma tendéncia geral da economia brasilei-
ra que pode ser observada também com a perda do posto da
Bolsa de Valores do Rio de Janeiro para a Bovespa a partir
de 1989. Mesmo com o avanco do mercado em termos do
volume de negociacgdes, a crise econdmica avanca durante a
década de 1970 e a inflagdo em 1983 alcanca taxa de 211%
com retragdo do PIB em -6,1%°. Mais adiante neste capitulo
avaliaremos a crise do mercado nos anos 1980 e como a PG
reagiu a isso.
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4.1.3 APG e os multiplos

Onde mesmo que eu estava? Ah, meus muitos. Nao
€ meus mudltiplos, doutor, ndo tenho nada com esta
transa da Petite Galerie, que reproduz 100 vezes em
acrilico um modelo unico. N&do sou de acrilico, sou de
matéria viva, pulsante... Ndo quer saber quantos sou?
Contei oito doutor. Da ou ndo para uma analise de gru-
po? Facgo questdo de ser analisado sozinho em grupo.
(ANDRADE, Carlos Drumond de. Oito em um, Jornal
do Brasil, 1972, ed. 00304)

A 32 fase da PG avanca na discussdo em torno do objeto,
propondo a insergéo do objeto de arte seriado no Brasil. Esta
linguagem ja estava sendo aplicada na Europa e nos Estados

Unidos desde os anos 60.

Por volta de 1955, os artistas Jean Tinguely e Agam,
buscando tornar seus trabalhos amplamente dispo-
niveis, propuseram a producédo de edi¢cBes ilimitadas
de obras que poderiam ser vendidas a precos baixos.
Acredita-se que termo “multiplo”, para este tipo de
producdo executada a partir de processos industriais,
foi criado por eles. Os primeiros mdltiplos foram even-
tualmente produzidos pela marchande francesa Deni-
se René em Paris em 1962. Desde entdo um grande
namero de artistas criou multiplos. (Traducéo livre do
verbete MULTIPLE em: https://www.tate.org.uk/art/art-
-terms/m/multiple)

Desde a década de 1950, a PG investiu em producao seriada
(gravura em metal, serigrafia e litogravura) como estratégia de
alcancar precos mais baixos, ampliar vendas e democratizar
a aquisicdo de obras de arte. A popularizacdo do mdultiplo no
mercado exterior e o interesse em torno do objeto tridimensio-
nal foram um atrativo para Terranova. Entre 1970 e 71, para
se preparar para sua nova empreitada solo na PG, Terranova
empreende viagens de pesquisa aos EUA e a Europa para
fazer contato com galerias internacionais, se familiarizar com
as novas tendéncias da arte e com a pratica de leildes.

Uma das primeiras atividades promovidas pela PG em sua
nova sede em julho de 1971 foi uma exposi¢cao de multiplos in-
ternacionais. Foram apresentadas obras de: Rauschenberg,
Alan Davie, David Palham, Arman, Baj, Antoni Miralda, Lucio
Del Pezzo, Nicolas Schaffer, Livio Marzot, Ronald Mallory, Eu-
genio Carmi, Capogrossi, S6nia Delaunay, Attilio Stefanoni,
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Fig. 129. Capa da publicacdo
“Multiplos” organizada por
Jayme Mauricio e editada pela
PG na ocasido do Concurso
Nacional de Mdltiplos, 1972.
Arquivo: PG.

Fig. 130. Capa do catalogo
da exposicéo internacional de
multiplos promovida pela PG
e pela Formaespaco em Sao
Paulo, 1973. Arquivo: PG.






