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Este artigo discorre sobre os discursos da critica, em torno da linguagem pictorica e da acao performatica realizada por Georges Mathieu no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, em outubro de 1959. Essa acdo consistiu na pintura de uma tela abstrata de grandes dimensoes, com extrema rapidez e
diante do publico, tendo como coadjuvantes a musica e a danca afro-brasileira, o que gerou estranhamento, opinides divergentes, controvérsias, debates
inflamados, mas também, tentativas de compreendé-la e importantes reflexoes sobre as novas poéticas. Esses embates entre a critica e o artista francés
incitaram a publica¢do, nos principais jornais daquela capital, de um volume de textos sem precedentes na historia da arte brasileira, parte dos quais
procuramos analisar.

Cet article traite du discours critique autour du langage pictural et de I'action performative réalisée par Georges Mathieu dans le Musée d’Art Moderne
de Rio de Janeiro en Octobre 1959. Cette action a été la peinture d’'une grande toile abstraite tres rapidement peinte devant le public, avec le soutien de
la musique et de la danse afro-brésilienne, ce qui a provoqué des opinions divergentes, des controverses, des débats houleux, mais également des
tentatives de la comprendre. Ces affrontements entre la critique et l'artiste francais ont motivé la publication, dans les principaux journaux de cette
capitale, d'un nombre incalculable de textes, dont nous tentons d’analyser certains.
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Texto completo

Consideracoes preliminares e localizacao do problema

Em outubro de 1959, desembarcava no Rio de Janeiro, o pintor e tebrico francés Georges Mathieu (1920-2012), atendendo ao convite
de Niomar Moniz Sodré Bittencourt (1916-2003) — entdo diretora do Museu de Arte Modernal-, para ali realizar uma exposicao
individual de pintura. Na época, suas telas abstratas ja transitavam por institui¢coes em véarias partes do mundo. No entanto, o artista era
mais conhecido no cenario artistico internacional por realizar polémicas aces de natureza performatica, que consistiam na execucao de
grandes telas, em poucos minutos, diante do olhar dos espectadores.

Mathieu comecou a carreira artistica no inicio dos anos de 1940, como pintor figurativo, mas o impacto que lhe causaram as telas de
Jackson Pollock (1912-1956), na metade dos anos de 1940 — que o francés teria conhecido quando foi professor da Universidade
Americana em Biarritz — parece ter contribuido para a mudanca radical em sua gramatica pictorica, ao aderir a gramatica informal ou
lirica, ainda na segunda metade da mesma década. Entretanto, o didlogo que o francés estabeleceu com a pintura do americano iria
evidenciar-se mais no modus operandi, do que propriamente na morfologia abstracionista. Até porque, um olhar mais atento sobre a
pintura abstrata dos dois artistas revelara diferencas consideraveis, seja no engendramento das composigoes, seja na estrutura e na
escrituracio do arcabouco linear. Além disso, a pintura do francés nao chegaria a atingir o grau de refinamento, clareza na escrituragio
do gesto e emprego das cores, que possibilitasse equipara-la a de Pollock.

Assim, por influéncia do pintor americano, desde o inicio década de 1950, quando a propria abstracdo informal ou lirica ainda causava
estranhamento e era motivo de debates acalorados na imprensa francesa, Mathieu, transformava o ato pictérico em uma encenacao
publica realizada ao vivo, com a participacio de atores ou figurantes convidados, para a pintura de grandes suportes, com grande rapidez
de execucao, liberdade experimental, e improvisacao.

Apesar da polémica e contradicbes que causavam essas inusitadas acoes performaticas, se tornariam cada vez mais frequentes e
indissociaveis da trajetéria do artista, pois se adequavam, perfeitamente, a personalidade excéntrica e exibicionista de Mathieu.
Encenadas inicialmente apenas em espacos privados para um pequeno e seleto grupo de amigos, logo ganharam destaque na imprensa
passando a atrair a curiosidade do grande publico, mas também gerariam contradicOes e ataques de escritores e de criticos franceses, nas
diferentes localidades onde foram encenadas.

A primeira apresentacio dessas encenacgoes pictoricas publicas, que alguns chamariam de “primeira agio pictdrica publica”, e que
Edward Lucie-Smith (2006 : 59) iria definir como “prefiguracao dos happenings”, foi realizada no teatro Sarah Bernhardt, na capital
francesa, em 1956, mediante convite formulado ao artista pelo escritor André Parinaud (1924-2006). Consistiu na execucao de uma tela
de 4x12 metros, em apenas vinte minutos, diante de uma plateia estimada em duas mil pessoas, simultaneamente a realizacao de um
festival de poesia naquela casa de espetaculos, dai o titulo atribuido pelo autor a essa pintura : Homenagem aos poetas do mundo
inteiro.

A acdo de pintar em publico causou estranhamento a seleta plateia e foi entendida por alguns criticos como provocacao, além de gerar
analogia com as noitadas dadaistas e futuristas. Na manha seguinte ao evento, criticas e ataques ironicos a acdo de Mathieu foram
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publicados na imprensa parisiense. Uma das mais inflamadas e hostis teria partido do poeta Aragon,2 que tanto atestava a repercussdo da
encenacio pictorica do artista, quanto o impacto e desconforto que causou no meio.

Referindo-se ao evento, muitos anos depois - quando esse género de proposi¢cdo ha muito deixara de ser novidade -, o critico Laurent
Izern, na ansia de demover o que ele chamava de “mal-entendidos”, mas também para enaltecer o trabalho do artista, esclarecia no
prefacio de livro de autoria de Mathieu : “Nao se tratava, como acreditavam os imbecis de dar um espeticulo, mas de demonstrar, de
maneira a mais brilhante, o processo de criacao de formas e para participar como se d4 a eclosao de uma obra” (IZERN, 1998 : 17).

Apesar da celeuma que a acdo pictorica gerou, a partir dai, inGmeros convites passariam a ser formulados a Mathieu para
apresentagoes similares em diferentes continentes. Paradoxalmente, essas acoes performaticas realizadas pelo artista despertariam
sempre interesse por parte do publico, e ataques da critica. Tdo logo eram anunciadas atraiam multidoes as institui¢oes culturais que as
promoveram, mas, em contrapartida, geravam desconforto e ironias da critica, com acirrados debates na imprensa, condenando o que
chamavam de atitude exibicionista do artista. No Brasil, as reacdes nao seriam muito diferentes. Além da reacdo natural a novidade, a
critica de arte, salvo raras excecOes, nao iria fazer uma anélise criteriosa sobre a linguagem pictérica e a encena¢ao performatica do
artista no MAM carioca, atribuindo-lhe logo um proposito meramente publicitario.

Vale lembrar que, na época, além da abstracio informal ainda estar na ordem do dia, considerando que as primeiras exposicoes de
pintura informal apareceram na capital francesa ap6s o término da Segunda Guerra, as performances e os happenings apenas marcavam
timida presenca nos Estados Unidos, tornando-se mais frequentes e difundindo-se em todas as direcoes somente a partir dos anos de
1960. Artistas e historiadores sdo unanimes ao destacar o papel dessas gramaticas e praticas para o processo de desmaterializacio da arte
e a transformacdo do conceito de artista e de objeto. A realizacdo dos “primeiros happenings” é atribuida a dois inconformados
americanos: ao pintor Jackson Pollock e ao musico John Cage, respectivamente no final dos anos de 1940 e em 1952, que, de diferentes
maneiras, colocaram em xeque todos os valores e conceitos artisticos em vigor. George Maciunas (1921-2012) iria destacar a importancia
de Pollock e Mathieu para a histéria da pintura ocidental e para a difusdo das performances e dos happenings: o primeiro na América e o
segundo na Europa. Ambos lancaram novas formas de expressdo pautadas na improvisacao e na liberdade experimental, libertando a
pintura da premeditacdo ou do esboco prévio, imprimindo vigor, espontaneidade e intuicdo ao gesto. Através da acdo pictorica
engendravam uma espécie de drama, teatralizando ou promovendo a espetacularizagio do processo pictorico (MACIUNAS, 1978).

O criador do Fluxus procurou, no entanto, distinguir a especificidade das propostas desses dois artistas, observando que Pollock
preferiu agir isolado, realizando, com a tela no chao, um “ritual pictérico” (ou a “danca do dripping”, como o chamaria Allan Kaprow)
recluso no atelié e deixando-se fotografar ou filmar apenas pintando ; enquanto que o artista francés continuava pintando com a tela
suspensa, e a plateia e alguns convidados, como musicos e bailarinos, faziam parte integrante de suas ac¢oes pictoricas, interagindo com
eles ao longo do processo pictorico.

Mais do que a linguagem pictoérica, o corpo do artista como novo instrumento da pintura era o que provocava reagoes contraditorias.
Todavia a representacao do corpo humano e a origem das performances remontam as mais remotas praticas e rituais praticados pelo
homem, o que significa que o corpo, jamais esteve ausente dos diferentes processos de expressdo e de comunica¢do humana. Apos o
surgimento das vanguardas artisticas é que o corpo ganharia maior visibilidade, e passaria a ser inserido nas praticas artisticas em toda a
sua fisicalidade e objetivacao, tornando-se ele proprio objeto, suporte e meio de expressdo e de significacdo. Esse novo olhar sobre o
corpo ocorreu em uma época de transformacédo e de incerteza, face a exacerbada racionalidade gerada pela aceleracio da industrializagio
e do capitalismo, quando a individualidade deixa de ser primordial, e “os sujeitos passam a ser colocados no mesmo patamar dos objetos
do sistema de mercado e de suas redes de troca permanente” (JONES, 2005: 21).

O corpo tornava-se, entdo, “instrumento” e caixa de ressonancia cada vez mais destacada da experiéncia criativa, integrando acoes e
eventos publicos realizados por dadaistas e futuristas, embora se saiba que as performances enquanto praticas experimentais também
foram antecipadas por Oskar Schlemmer (1888-1943), antes mesmo de seu ingresso como professor da Bauhaus. Esses e outros
antecedentes atestam que, de diferentes maneiras, um niimero sempre crescente de artistas procuraria estreitar as relacoes entre arte e
vida, tal como propuseram o miusico John Cage e Allan Kaprow, nos anos de 1950.

Tais experiéncias criativas e contingéncias politico-sociais impulsionaram as novas experiéncias artisticas que denunciavam a
fragmentacao do sujeito imposta pelo sistema capitalista, e visavam facultar a manifestacdo do eu individual, a afirmacao da liberdade e
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da autonomia e as relagdes intersubjetivas de um sujeito ativo. Esses valores foram relegados ou mantidos em baixa apds o conflito
mundial, face as incertezas e as transformagoes que entdo se impunham no mundo e acabariam sendo revitalizados, simbolicamente, por
meio das novas propostas artisticas. Por esse viés é possivel compreender que, depois de longo tempo asfixiado e reprimido, o corpo
assumia um novo significado na arte do século XX. Ou seja, a insercao fisica do corpo do artista, enquanto suporte da obra ou a propria
obra, se tornaria “o meio pelo qual o homem visava se colocar como ser social e produzir espago social”, ou seja, parecia tornar possivel
recuperar o individuo como ser social e como totalidade, como preconizou Lefebvre (apud JONES, Idem, p. 19).

Mas voltando a proposta de Mathieu e a tentativa de compreendé-la, se como sugere Goldberg (2006:100), a “relacao entre pintura e
performance” era a preocupacao de um ntmero sempre crescente de artistas, desde o inicio do século XX, inimeros fatores iriam
contribuir para que, com o inicio da guerra fria e a retérica do vazio existencialista, a presenca do corpo angariasse cada vez maior
notoriedade, tornando-se poténcia vital e motor da criacao artistica. No ato de lancar ou gotejar as tintas sobre enormes suportes — ora
adensadas ora rarefeitas por ele -, o corpo do artista empreendia movimentos e acdes performaticas pautadas na espontaneidade, na
improvisacao e na rapidez, desmistificando o conceito auratico de artista e recuperando a sua dimensao humana.

O corpo tornava-se, entdo, o instrumento primordial da chamada pintura-acdo, formuladora de um emaranhado de tragos, manchas e
gestos impetuosos, o que ndo deixava de revelar uma atitude romantica do artista, por meio do qual almejava formular um novo conceito
de liberdade expressiva, que se contrapunha a hegemonia da razao, do olho e da mao, e da qual Mathieu se tornou herdeiro.

Na época em que o artista francés chegava ao Rio de Janeiro, a abstracdo informal ou lirica, embora tivesse uma penetracao lenta e
conturbada e causasse ainda estranhamento a muitos, ja contava com nimero expressivo de adeptos, e marcava presenca em
importantes eventos do eixo Rio de Janeiro/Sao Paulo. No entanto, ainda era motivo de reacoes e de discussao entre as diferentes faccoes
da critica: de um lado os defensores do concretismo e de outro os que militavam em defesa da tendéncia informal ou lirica.

Por sua vez, as praticas artisticas envolvendo o corpo ainda demorariam a ser adotadas e a se fixar em solo brasileiro, embora a danca,
a sensualidade e a expressividade corporal caracterizem marcantemente nossa cultura, desde suas origens primitivas de matriz
amerindia e africana. Por essas e outras razdes, a polémica e as reacoes adversas da critica, dirigidas, como veremos adiante, as
experimentacoes artisticas do artista francés — de modo especial porque ele recorria ao corpo, como forca motriz da criacio e poténcia do
gesto expressivo -, pareciam no minimo contraditérias.

Salvaguardadas as devidas especificidades das propostas poéticas de ambos os artistas, talvez se possa estabelecer, ainda assim, algum
tipo de relacao entre a ousadia, o inconformismo e a atitude especulativa demonstrados, em seus respectivos tempos e lugares, por
Georges Mathieu e Hélio Oiticica. Caberia ao jovem brasileiro, alguns anos depois do francés e de sua militancia no neoconcretismo
carioca, impulsionar a pesquisa rumo a novas gramaticas e praticas artisticas. Sem negar as raizes ancestrais e sua repercussao na cultura
popular da periferia carioca, e respaldado em reflexdes e em experiéncias artisticas que o antecederam - como demonstrou no vasto
legado de textos por ele deixados -, Hélio Oiticica, ao introduzir os Parangolés se posicionou como um “explorador” de novos dominios
artisticos, movendo a arte de uma experiéncia puramente visual, para uma experiéncia estritamente corporal, sensorial e relacional.
Mesmo considerando que as ac¢oes performaticas propugnadas pelo pintor francés tinham como objetivo obter um produto final, o que
nao ocorria com o brasileiro, esta indagacao nos parece pertinente, mesmo que permaneca sem resposta : teria o happening pictorico de
Mathieu provocado em Oiticica algum interesse ou impacto que viesse a despertar nesse jovem artista a necessidade de transformar o
corpo em objeto e meio expressivo ?

A assimilacao tardia das linguagens abstratas e o desconforto
provocado pela inusitada acao performatica do pintor francés

A criacdo dos museus de arte moderna no eixo hegemonico do pais (1948/9) e a Bienal de Sdo Paulo (1951) foram investimentos
particulares que visaram demover o descompasso em relacio as novas tendéncias artisticas, sendo a gramatica abstrata a novidade que
melhor traduzia tal aspiracido. Por sua associacdo com as formas e o funcionalismo arquitetdonico, que emolduravam o projeto



20

21

22

23

24

25

desenvolvimentista brasileiro com a construcao de Brasilia, maior atencao se voltaria para a tendéncia geométrica. Isso ajuda a entender,
de alguma maneira, por que nas primeiras edi¢des da Bienal, o nimero de participantes brasileiros que recorria a Abstracdo Informal ou
Lirica como linguagem expressiva, se mostrou inexpressivo, enquanto que a abstracdo geométrica além de forte presenca angariou
importantes premiacoes.

Vale ressaltar que na I Bienal Internacional de Sao Paulo a tendéncia informal esteve representada por apenas trés telas de autoria do
brasileiro Ant6nio Bandeira (1922-1967), sem contar que essas pinturas passariam inc6lumes, diante da avassaladora predominancia das
linguagens figurativas e de obras concretas. Mas a presenca da Abstracao Lirica ou signica, de autoria de pintores europeus e do
Expressionismo Abstrato americano, no mesmo evento, também foi pequena. Nas edi¢des seguintes seriam notados alguns sinais de
mudancga no que se refere aos artistas internacionais, merecendo destaque a série de pinturas de grandes dimensées de autoria de Willem
de Kooning, na II Bienal (1953), e a Sala Especial dedicada a Jackson Pollock na IV Bienal (1957), com 34 pinturas e 29 desenhos, além
de Franz Kline com cinco telas. Nessa mesma edicdo da Bienal, a participacdo de artistas europeus nao foi muito expressiva, mas
aumentava a de brasileiros, tendéncia que se repetiu na V edicdo (1959), quando as telas de abstracionistas informais brasileiros
dominaram o evento e angariaram importantes premiacoes.

Mas aos olhos da critica, a grande revelacao desse ultimo evento, foi atribuida aos pintores caligraficos japoneses (tachistas ou signicos
como alguns preferiam chama-los). Em matéria publicada no Jornal do Brasil, em 04 de novembro de 1959, Mario Pedrosa (1900-1981)
observava que a “vaga tachista havia mudado de rumo” e que visitar a Bienal era como dar um “mergulho no mar do tachismo”.

Convém lembrar que, ap6s periodo de exilio no exterior, com o fim do Estado Novo Méario Pedrosa retornava ao Brasil, e ainda na
segunda metade da década de 1940 atacaria a pintura social de Portinari, nosso Gnico pintor entao reconhecido internacionalmente,
tornando-se o principal estimulador das novas linguagens artisticas, e o mais competente tedrico na defesa da gramética concretista. Em
contraposicao, iria se colocar como um dos mais convictos opositores da tendéncia informal ou tachista, revendo sua posi¢ao alguns anos
depois.

No texto de sua autoria Do informal e seus equivocos, publicado no mesmo periddico acima citado, em 16 de dezembro de 1959 (época
em que Mathieu ja havia deixado o Rio de Janeiro e se encontrava expondo em Sao Paulo), o critico se mostrava menos intransigente
com essa gramatica. Esclarecia que sua “ojeriza” para com esse género de abstracao se devia mais a nomenclatura atribuida 8 mesma, do
que a linguagem poética. Segundo Pedrosa, o termo “informal” implica em considerar que a mancha nao é “forma”, o que é uma
contradicao, pois a “mancha ¢é a primeira das formas que se apresenta a percep¢ao” E concluia: “se se dissesse anti-formal (sic) teria mais
sentido, pois estaria explicita a vontade de fugir a forma, de ser contra, de querer destrui-la (...)".

O critico procurava relativizar ainda mais o problema, ao afirmar que, no fundo, as designagcdes dos movimentos artisticos “nao tém
maior importancia”, como mostraram iniimeros precedentes historicos:

(...) que ha de mais estipido ou alvar do que chamar de impressionistas a coloristas vigorosos como Renoir, Sisley, Cézanne? Do mesmo
modo para os pintores que, em torno de Picasso e Braque, iniciaram e prosseguiram na decomposicao do objeto através de uma estrutura
abstrata em planos, a apelac¢ao de cubistas era mais do que irrisoria. Todas essas denominagbes sdo sempre imprecisas e, as mais das
vezes, tinham nas origens sentido pejorativo. Muita gente ignora que a de pintura tachista veio do préprio Arp e foi, cremos pela primeira
vez usada, com certa ironia, em Art d "Aujourd “hui. O uso acaba sempre consagrando-as, como se esta dando com tachismo e informal.
(PEDROSA, 1959: s/p).

Essa notéria mudanca do discurso do critico deu-se apoés a realizacdo de estudo sobre a caligrafia oriental, permanecendo no Japao a
convite da UNESCO por cerca de oito meses, entre 1958 e 1959. Passaria, entdo, a nomear abstracao signica ou caligrafica, para
diferencia-la do tachismo:

O que se pode dizer, com precisao, é que a pintura tachista atual é uma pintura de predominancia do fundo sobre a figura. Ao lado dela, a
outra — que se pode ou deve reconhecer como pintura do signo, signografica ou grafica — é justamente o contréario (...), nela a figura
predomina sobre o fundo. Sao duas atitudes estéticas e psicoldgicas, espirituais, em suma, de consideraveis diferencas (PEDROSA, 1959:

s/p)-
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Apbs seu retorno ao Rio de Janeiro, Pedrosa publicou (entre 1959 e 1960) uma sequéncia de artigos no mesmo Jornal do Brasil,
periodico em que atuava, nos quais procurava estabelecer conexdes entre o que chamava de “gramaética signografica” e a milenar
caligrafia oriental, e colocava a pintura de Pollock como a principal herdeira, no mundo ocidental, dessa longa tradicao.

A oposicao e divergéncias entre os signatarios do concretismo e os da abstracdo informal ou lirica, no entanto, tornaram-se menos
evidentes a medida que aumentavam as divergéncias entre as fac¢des da arte concreta carioca e paulista. A I Exposi¢ao Nacional de Arte
Concreta inaugurada no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (1956), e que seguiu depois para o Ministério da Educacao e Cultura do
Rio de Janeiro (1957), escancarou a pendenga, ao reunir pela primeira vez os trabalhos dos postulantes do grupo Ruptura (formado por
paulistas) e o grupo Frente (integrado por artistas cariocas). A exposicao apenas confirmaria os diferentes posicionamentos conceituais e
poéticos no interior da mesma tendéncia, levando a dissidéncia dos cariocas e a consequente retracido e perda de terreno pelo
concretismo.

Os dissidentes do Rio de Janeiro buscariam meios de se fortalecer, apos a publicacdo do Manifesto Neoconcreto no Jornal do Brasil
(em 23 de marco de 1959), em paralelo a I Exposicdo de Arte Neoconcreta, no MAM carioca. Entretanto, esse grupo também nao se
manteria coeso por muito tempo, sendo que, poucos meses depois, quando da inauguragdo da V Bienal Internacional de Sao Paulo
(1959), seria notoério o equilibrio numérico entre os trabalhos concretos e os de pintura informal ou tachista. Na ala internacional, a
Franca foi a grande ausente dessa edicao do evento, fato que seria lembrado e criticado por Mathieu pouco depois de seu desembarque
no Rio de Janeiro, um més depois da inauguracdo da Bienal (aberta ao piblico de setembro a dezembro daquele ano).

Esses e outros fatores que deixaremos de mencionar pareciam antecipar o derradeiro desfecho das tendéncias abstratas, o que se
confirmaria ainda no inicio da década seguinte, quando alguns destacados signatarios enveredavam por outras vias, dedicando-se a
novos investimentos criativos. Hélio Oiticica e Lygia Clark levantariam, poucos anos depois, a bandeira da arte experimental, renovando,
hibridizando e transgredindo os limites entre as praticas artisticas, aos quais se seguiriam outros. Esses artistas promoveram a insercao
do corpo do artista e até o do espectador como objeto, suporte da obra ou como motor do processo criativo, abrindo uma nova etapa na
arte brasileira, com ampla repercussao internacional.

Este breve cenario talvez nos autorize afirmar que o convite formulado pelo Museu de Arte Moderna ao artista e teérico Georges
Mathieu, para ali expor suas obras atestava o interesse, mesmo que tardio, dos museus e galerias comerciais pela abstracdo informal. A
exposicao simultinea das telas do pintor francés, e de outras duas mostras individuais de trabalhos do mesmo género em espacos
contiguos da mesma instituicao: uma do pintor nipo-brasileiro radicado em Sao Paulo, Manabu Mabe, e outra da carioca Ione Saldanha,
confirmava tal investimento.

Assim, quando da apresentacao das telas de Mathieu no Rio de Janeiro, a linguagem informal ou lirica professada pelo artista nio
constituia novidade no pais. E se o pintor francés nao tinha exposto, até entao, seus trabalhos no Brasil, também nao se tratava de ilustre
desconhecido no meio local. Basta citar que o MAM carioca ja possuia em seu acervo uma tela do visitante, datada de 1951, que, segundo
o proprio artista, foi esse o primeiro museu do mundo a adquirir trabalho de sua autoria. Convém mencionar, ainda, que alguns textos
tedricos, publicados por Mathieu na Franca, sobre as premissas da abstracao informal ou lirica circulavam entre a critica brasileira de
maior transito internacional, alguns dos quais acabariam traduzidos e transcritos na imprensa carioca.

Talvez por isso, logo se constataria que o olhar da critica iria se voltar muito mais para a realizacdo do happening pictérico (ou acao
performética como preferimos chama-la), nas dependéncias do MAM, pelo pintor francés, do que propriamente para a exposicao que o
mesmo ali realizou. Tal posicionamento nao deixava de parecer contraditorio, pois, ao considerar a a¢ao pictorica realizada ao vivo, como
uma estratégia publicitaria, desconsiderou e sequer se referiu as dezesseis pinturas informais e aos cinquenta guaches em duas cores,
igualmente elaborados pelo artista francés nos dias que antecederam a inauguracao da exposicao, também no interior do MAM, em atelié
improvisado e aberto, recorrendo a tintas, pincéis e suportes trazidos por ele de Paris.

Além de a critica nao atentar para esse fato, entre a perplexidade e ansia de contestacdo, partiria logo para o ataque a acao
performatica, dando origem a um numero jamais visto de matérias na imprensa carioca. Tais cronicas trouxeram a baila acalorados
debates, e reflexoes de calibre jamais visto. Em contraposicdo, o publico se mostrou interessado na agiao do francés, como observou
Jayme Mauricio, em matéria publicada no Correio da Manha, no dia 01 dez.1959:
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Embora nao vejamos a técnica publicitaria com simpatia, apenas com bom humor, é forcoso reconhecer que deu resultados
interessantissimos para o pintor e para o proprio modernismo — nunca jornais, revistas, radio, televisao deram tanto espaco,
discutiram tanto um pintor, nem um museu ou exposicdo. E nunca se viu o publico tao interessado em saber se 0o homem era sério ou
louco. Foi um violento estimulo que s6 nos resta agradecer a Georges Mathieu (grifo do critico).

A celeuma criada pela critica parecia encontrar justificativa no fato de que, na época, as praticas corporais ainda nao haviam sido
introduzidas no Brasil, dai o destaque aos trejeitos corporais do artista. Mas parece estranho que, salvo rarissimas excecOes, 0s
articulistas nao conseguissem estabelecer relacdo entre o happening realizado por Mathieu e as encenacbes pictoricas inventadas na
década anterior por Pollock. Primeiro, porque o proprio francés mencionava tal heranca; segundo, porque fotos do americano pintando
circularam na imprensa brasileira, por ocasiao da retrospectiva poéstuma do artista na IV Bienal Internacional de Sao Paulo (1957).

Se a critica também se revelou chocada com a personalidade irreverente, exibicionista e a excentricidade de Mathieu, cuja trajetoria foi
marcada por experiéncias e atitudes inusitadas, o artista parecia mesmo disposto a provoca-la, divertindo-se com a irritacao e a polémica
que sua presenca causou aos articulistas da imprensa. Por essa razao ndo reagiu nem se posicionou contrario as criticas negativas, e em
entrevistas concedidas durante e depois de seu retorno a Paris, iria se referir a sua estadia no Brasil como uma experiéncia muito
positiva.

Segundo teria apurado Jayme Mauricio, ao chegar ao Rio de Janeiro, o francés se mostrou “desapontado pelo siléncio dos criticos pro
ou contra”, e, na “dnsia de obter esse esperado pronunciamento” trataria logo de por em pratica suas conhecidas estratégias, como
observou em matéria no Correio da manhd, em o1 dez. 1959. O artista optou, entdo, por anunciar na imprensa, que em data anterior a
abertura da exposicao de suas telas, pintaria a dltima e maior tela a ser exposta, diante daqueles que se dirigissem as dependéncias do
MAM.

Georges Mathieu pintando, Mort Antropophagique de I'Evéque Sardinha, 1959
BTy

Fotografia: Arquivo Museu de Arte Moderna, RJ (autor ignorado). Reprodugéo da autora.

E ao adentrar o terraco do museu, as 16 horas do dia 30 de outubro, conforme anunciara, Mathieu encontrou-o tomado por pessoas de
todas as idades, além de jornalistas e fotografos curiosos e atentos, que disputavam o melhor angulo de visao, de bloco de anotacées em
punho e disparando o flash das camaras fotograficas espalhadas por todo o espaco cénico.
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Tal acorrida surpreendeu. Nao apenas o artista como a imprensa. Primeiro porque a pratica de frequentar museus era, na época, algo
incomum para a grande maioria da populacdo brasileira (lembrando que os primeiros museus de arte surgiram no pais no final da
década de 1940); segundo porque era a pintura figurativa de tematica social, a que desfrutava da preferéncia, sendo poucos os que
reagiam positivamente as tendéncias mais radicais da arte moderna, de modo especial a abstragao.

Em enormes bacias, distribuidas pelo espaco, como se fossem objetos de uma instalacao, o artista passaria a esguichar, misturar e
diluir dezenas de tubos de tinta a 6leo, trazidos de Paris. Em seguida, Mathieu mergulhava nessa matéria previamente preparada as
trinchas e os largos pinceis, e caminhando até o imenso suporte, medindo 2,75 X 10 metros, escriturava sobre a superficie uma
indecifravel caligrafia, com pinceladas impetuosas e rapidas. Antecipava o préximo golpe dancando, saltando e inventando trejeitos
corporais. As investidas sobre o suporte pareciam energizar-se 3 medida que aumentava o som de atabaques, marcando o ritmo do
samba e alguns pontos de macumba, entre eles Ereré e Rei da Umbanda e pela danca inebriante dos bailarinos do Balé Folclérico
Mercedes Batista3. Estes rodopiavam descalcos em frente ao painel que o pintor executava, paramentados com trajes coloridos e
portando aderecos simbdlicos dedicados as entidades religiosas de origem africana, como parte do happening.

Ap6s duas horas de execugdo, como previsto e anunciado antecipadamente, o artista dava por concluida a pintura da tela, que seria
integrada a exposicdo, inaugurada trés dias depois, e doada por ele ao Museu. O titulo atribuido a pintura evocava, estranha e
curiosamente, a morte de D. Pero Fernandes Sardinha (1495-1556) primeiro bispo a atuar na diocese do Brasil, devorado por indios
Caetés em um banquete antropofigico controverso: Mort Antropophagique de 1’Evéque Sardinha (Morte Antropofigica do Bispo
Sardinha), episoédio que foi evocado por Oswald de Andrade no Manifesto Antropofagico (1928). Todavia, anos mais tarde, e sem
qualquer justificativa, Mathieu renomeou a pintura de Macumbas.

Georges Mathieu iniciando a pintura de Mort Antropophagique de L Evéque Sardinha, Acompanhado pelo balé folclérico de Mercedes
Batista, 1959

Fotografia : arquivo MAM, Rio de Janeiro. Reprodugao fotografica da autora.

O verdadeiro motivo da troca do titulo da obra nao foi revelado pelo artista, mas é possivel que tenha ocorrido apds se certificar das
controvérsias que pesam sobre o fato histéricos, ou porque tivesse se impressionado com o significado que a masica e a dan¢a assumiram
na concepgao dessa pintura. Isto parece confirmar-se nas inimeras mencdes que o mesmo fez, em entrevistas e palestras, a singularidade
da cultura brasileira. Até porque, quando chegou ao Rio de Janeiro é provavel que Mathieu nao conhecesse a bailarina Mercedes Batista,
ou o balé folclorico que ela formou e dirigia, e que participou do happening. Mas o estrangeiro se revelou impressionado com o
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significado das pesquisas e releituras desenvolvidas pelo grupo sobre a cultura afro-brasileira, o que o levou a visitar a Bahia antes de
retornar a Paris.

Georges Mathieu preparando os materiais de pintura no Museu de Arte Moderna, RJ, 1959

Fotografia: arquivo do MAM, Rio de Janeiro (autor ignorado). Reprodugéo fotografica da autora.

Foi entao que o artista parece ter tomado ciéncia que o termo macumba refere-se a uma das mesclas culturais brasileiras mais
significativas, o sincretismo, que implica na fusdo de religiosidade e de outros extratos simbdlicos, tal como nos ensina Canclini (2008:
36). Ao longo de sua estada no Rio de Janeiro, o artista faria inimeras referéncias a miscigenacao da arte e da cultura brasileira,
afirmando em depoimentos & imprensa e palestras, que tal ingrediente explica a vocacdo moderna do Brasil, e que diferentemente da
Europa nio se manteve presa ao fardo de uma longa tradicao classica, como veremos.

Para aumentar ainda mais a confusio, os articulistas da imprensa, por sua vez, na ansia de emitirem opinides apressadas a respeito da
encenacio realizada no MAM, apresentaram-na como um “grande show de avant-vernissage de técnica e virtuosismo”, promovido pelo
“introdutor da velocidade na criacao pictorica atual”. Alguns pareciam sequer ter presenciado a acdo ou visitado a exposicao do artista
antes de se pronunciarem, o que gerou matérias desconexas ou meramente impressionistas, que mais confundiam do que esclareceriam o
publico. Outros se pautaram em registros fotograficos do evento pictérico realizado ao vivo, o que originou algumas insolitas suposigoes.
E o que se 1é na legenda de fotografia ilustrando uma cronica publicada por Isménia Dantas, Mathieu: pintor e miliondrio, no Diario
Carioca, em 08 de novembro de 1959. Enquanto a imagem mostra o artista preparando as tintas para a execucdo do painel ao vivo,
rodeado pelos componentes do balé folclérico, a articulista menciona na legenda explicativa abaixo dela, que o francés representou na
pintura os bailarinos paramentados com trajes de baianas. No entanto, ao contrario do que observa a cronista, a indumentéaria do balé
era alusiva as divindades do candomblé, e bem se pode atinar que a pintura abstracionista do francés se distancia da representa¢ao ou de
qualquer alusdo ao mundo objetivo:
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(...) o painel poe todas as suas caracteristicas (do pintor) em funcionamento : as baianas que saem de seu famoso pincel tém uma
caracteristica toda sua, mostram a rapidez da expressao de um génio criador que, quando esta em funcionamento, perde toda e qualquer
inibicdo que possa ter. (DANTAS, 1959)

Essas e outros equivocos revelam por si s6 as contradigoes e o choque pela que tal acdo pictérica causou naquele momento, nos
articulistas da imprensa carioca.

Os discursos criticos: entre a intolerancia, a contradicao e a
tentativa de compreensao

_o discurso de Mathieu geraram intimeras manifestacoes e reagoes hostis emitidas por alguns jornalistas
despreparados, mas também de parte da critica alinhada a abstracdo geométrica, deve-se considerar, também, que os postulantes da
pintura informal e alguns artistas figurativos ndo comungariam dessa mesma opiniao.

Curiosamente, entre esses ultimos estava o gravador e pintor carioca, e entdo professor da Escola de Belas Artes da Universidade da
Bahia, Henrique Oswald (1918-1965), que, em carta enviada a Jayme Mauricio — e publicada pelo critico na coluna por ele assinada no
Correio da Manha —, procuraria analisar e compreender a gramatica e a agao pictorica do francés. Oswald observava que, ao contrario do
alarde gerado em torno dela, ndo via grande diferenca entre seu processo criativo e o de qualquer outro pintor. E entre outras reflexées
coerentes sobre o ato pictorico ironizava, mesmo que sutilmente, as criticas enderecadas ao francés:

Arte comeca sendo um jogo, um brinquedo, uma libertacao gratuita de energia que, evidentemente, agrada ao brincador. (...) Quase todos
os pintores gostam de brincar sem serem vistos. Mathieu gostar de brincar em publico. Talvez seja essa a razao da encenagao. Mathieu
pode também ser um ator. Se passa seu mundo interior para seu brinquedo, tanto para seus quadros quanto para sua a¢ao de pintar, é,
indubitavelmente, um artista. Um artista muito mais completo, porque passa para seus quadros ndo seu mundo interior passado, mas o
mundo interior que carrega na propria hora da exposicao, todas as tltimas circunstancias, tudo o que lhe causam a expectativa, o medo, o
orgulho, a méscara e, no caso atual, as impressoes da vida brasileira, do calor, de admiracdo ou de decepgao, de receio ou de desafio
inclusive a critica contraria (OSWALD, 1959).

A iniciativa e reflexdes de Henrique Oswald nao deixavam de confrontar, corajosamente, a propria critica, lembrando seu papel de
orientar e fornecer ao publico informacoes consistentes visando aproxima-lo da arte. Esse e outros textos confirmam que, passado o
choque inicial, alguns emitiriam opinido mais compreensivel sobre o trabalho do artista, enriquecendo, assim, os debates em torno da
presenca e da atuacado do pintor francés, como veremos adiante.

Os ataques mais inflamados dirigidos ao visitante foram desferidos pelos partidarios do neoconcretismo, iniciados tao logo se anunciou
a vinda de Mathieu ao Rio de Janeiro. No texto Duas estéticas de demissdo, publicado por Ferreira Gullar, no Jornal do Brasil (junho de
1959), discorria sobre ensaio publicado pelo artista e tedrico em Paris, em abril do mesmo ano, e reeditado em portugués na imprensa
cariocab, e levantava, ento, a suspeita de que o discurso de Mathieu expresso em tal artigo escamoteava uma heranca cultural europeia,
para forjar o distanciamento de uma visao racionalista, e estabelecia a aproximacao da cultura brasileira com as premissas da abstracao
informal. Observava, que o francés “subestimava a realizacao dos abstracionistas geométricos anteriores, como Kandinsky e Malevitch”, e
embora reconhecesse que “Mondrian teve seu lugar na pintura, afirmava que, depois dele, qualquer trabalho concreto ndo tem mais
sentido”, com o intuito de “sobrestimar a obra dos tachistas”. (GULLAR, 1959)

Nesse mesmo artigo, o poeta e critico acusava Mathieu de “arremeter, na maioria dos casos, contra moinhos de vento” e, aproveitava a
deixa para inverter o discurso, proclamando: “o tachismo se aproxima do Grupo paulista, representando, um e outro, dois polos extremos
que terminam por se tocar”.(GULLAR, 1959)

O texto de Gullar ndo encontraria, naquele momento, eco entre os congéneres. Mas, os pronunciamentos do artista a respeito da
cultura, arte e arquitetura brasileira, em entrevista concedida pelo francés a imprensa no dia 30 de outubro, e na palestra proferida no
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MAM, poucos dias depois da abertura de sua mostra individual de pintura, fariam aumentar a desconfianca da critica e o assunto voltava
a ordem do dia.

Na verdade, ao atacar a “ditadura da Escola de Paris”, Mathieu tinha o propoésito de colocar a cultura brasileira como o seu reverso,
ressaltando que tivemos a “sorte” de extrair nossas herangas culturais do “barroco”. Escamoteava, assim, qualquer relacdo com a
racionalidade das linhas classicas, para ressaltar “o caos, o lirismo, a surpresa, a ordem sentimental”, pois “nunca admitimos o
nascimento da logica entre n6s”, tal como observou Oswald de Andrade (1928).

E na referida entrevista Mathieu destacaria a maneira peculiar como se deu o processo de hibridizacao de nossa cultura, sobrepondo
elementos de extrato primitivo e moderno, originando, assim, “elementos mais originais e mais vivos”, que se desvelam na vertigem e na
sensualidade rodopiante do barroco da Bahia e de Minas Gerais, e na languidez das linhas e formas da arquitetura moderna de Niemeyer:

O Brasil oferece um espeticulo de superposi¢cio do moderno sobre o primitivo. Talvez disto saia a solu¢do que o mundo espera. E o povo
brasileiro revela qualidades que os outros enxergam como defeitos: a alegria, o otimismo e o gosto pela improvisacao. Brasilia, o milagre
criado pelo Presidente Juscelino Kubitschek, é uma prova dessa afirmacio (MATHIEU apud GUIMARAES, 1959).

Mesmo que visivelmente respaldado no Manifesto Antropofagico, essas e outras referéncias a cultura brasileira seriam refutadas pela
critica, que sem maiores consideracoes acusava o francés de opinar sobre uma realidade cultural que lhe era estranha. Alguns diriam
simplesmente que ele queria impressionar a plateia que o ouvia no MAM (constituida em sua maioria de adolescentes e de jovens
estudantes da Escola de Belas Artes), convencendo-a de que realmente conhecia e se balizava na autoridade do pensamento de Oswald de
Andrade.

A critica suspeitava que a tentativa de desvincular nossa cultura de uma matriz europeia, era forjar a identificacdo do publico brasileiro
com o carater ludico, intuitivo e subjetivo da abstragao informal que ele professava, contrapondo-a assim a racionalidade e ao purismo da
arte concreta, que sabia ter encontrado aqui terreno mais fértil que a tendéncia abstrata oponente.

Indiferente a repercussao que seu discurso produziria, o artista parecia mesmo disposto a provocar a critica. Sabendo que Pedrosa era
o mais influente defensor da arte neoconcreta carioca, ndo deixaria de desafid-lo: “Estou muito surpreso de que Méario Pedrosa continue
defendendo um movimento que esta morto desde 1925” (MATHIEU apud GIUDICE, 1959).

Georges Matiheu diante da tela Mort Antropophagique de I'Evéque Sardinha, 1959
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Fotografia: Arquivo do MAM, Rio de Janeiro (Autor ignorado). Reprodugéo da autora.

O critico Mario Pedrosa, por sua vez, preferiu nio aticar a polémica, nido revidando a provocacido que lhe fez o pintor franceés.
Ponderado e com a sabedoria e a competéncia profissional que lhe eram peculiares também nao se deixou afetar pelo tom exaltado dos
ataques desferidos contra o pintor por seus colegas da imprensa carioca. Em matéria publicada no Jornal do Brasil, afirmava ter visitado
a exposicao do francés que se encontrava as vésperas de ser encerrada no MAM, tornando-se excecao entre os colegas, ao discorrer
coerentemente sobre as pinturas que viu. Iniciou a matéria observando que achou por bem esperar “que se desse a necessaria decantacio
do barulho publicitario em torno do pintor Georges Mathieu”, para se posicionar publicamente sobre a exposi¢ao, pois, segundo ele, era
“a obra que lhe interessava ou o resultado das atividades do pintor”, assim se posicionando:

Ao entrar-se na sala da mostra, uma coisa impressiona a primeira vista: a maravilhosa destreza manual, o virtuosismo do artista. Dai
ressalta uma ilacdo quase inevitavel: pintor de efeitos. (...)

Somente depois de passada a impressao dos efeitos espalhafatosos (a grande tela), do virtuosismo de confeiteiro de gosto duvidoso, é que
se comega a olhar as obras de maior distancia, e por fim até a antipatia murcha. Uma sensacao diferente toma o visitante prevenido. (...) e

ora admira-se, ora acha-se graca nos truques, nos passos de mégica, nos condimentos de cozinha, na automistificacao de seus graffitis.”
(PEDROSA, 1956).

Observava, ainda, que foram os guaches os trabalhos que mais lhe chamaram a atencao, por revelarem um artista mais verdadeiro,
sem truques ou “maquilagem”. Elogiava as composicoes bem estruturadas, que lhe permitiram estabelecer alguma analogia com
arcaboucos figurativos: pecas mecanicas, insetos, vegetais, paisagens, ou a busca por recuperar a “tradicdo da pintura romantica do
século dezenove”. Pedrosa observava, ainda, que, melhor que a pintura a 6leo, os guaches, revelavam “a extrema virtuosidade da linha, e
o gosto convencional no tratamento da cor, por vezes em meios-tons e efeitos atmosféricos e até em perspectivas aéreas”. Concluia a
analise destacando ter tido a sensacao de estar diante da obra de um pintor figurativo, por perceber nos trabalhos doses de um lirismo

romantico, e que, por isso, toda a “parafernalia, trejeitos e travestismos” de que o artista lanca mao, ndo passam de artificios “para
esconder uma alma romantica” (Idem).
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Consideracoes finais

Independentemente do estranhamento que o trabalho do artista francés gerou e dos julgamentos contraditorios que sobre ele foram
emitidos, com o devido distanciamento no tempo e isencio, e sem intengado de refutar a desconfianca da critica sobre as artimanhas
discursivas e promocionais desse pintor francés, melhor se pode entender hoje a ousadia do pintor e teérico francés, ao exprimir e
levantar questdes pertinentes sobre uma realidade que lhe era estranha. Além disso, essas e outras reflexdes de Mathieu foram feitas
numa época em que o pensamento de Oswald de Andrade ainda nao havia alcancado a repercussao, o dimensionamento e o significado
que atingiria décadas depois, quando passou a ser objeto de investigagdes e de trabalhos académicos no Brasil e no exterior, os quais
iriam corroborar, em varios aspectos com o que vaticinou o artista.

O artista francés parecia mesmo convicto da veracidade de suas impressoes sobre o que chamava de “vocagdo moderna do Brasil”, ao
repetir as mesmas consideragoes que fez sobre a arte e a cultura brasileira em depoimentos a imprensa da capital paulista e baiana - para
onde se dirigiu poucos dias depois de deixar o Rio de Janeiro -, mas também naqueles concedidos anos mais tarde a articulistas
brasileiros, além de menciona-los em livros publicados por ele na Franga.

Se a ala defensora do concretismo nao lhe fez concessdoes nem lhe reconheceu o mérito de perceber na arquitetura moderna de
Niemeyer a sensualidade das linhas e das formas sinuosas e arredondadas, que remetia ao barroco, posicao oposta revelaram aqueles
engajados na abstracao informal.

Deve-se destacar que desde a chegada de Mathieu ao Rio de Janeiro, Jayme Mauricio foi o articulista que maior ntiimero de matérias
dedicou ao artista na coluna Itinerario das Artes Plasticas, que mantinha no Correio da Manha, de propriedade da diretora do MAM. Se
tal comprometimento nao lhe permitiu fazer criticas mais severas ao artista, procurou aplacar os dnimos, desfazer equivocos e mal-
entendidos sobre as propostas artisticas e a interpretacao tendenciosa do pensamento tebrico do francés. Manteve-se coerente ao
destacar, igualmente, a sensibilidade do artista e referir-se a improvisacao e a rapidez de execucao de sua pintura como fatores positivos
da experiéncia criativa do mesmo, por ter libertado a pintura das regras e valores de uma longa tradicao.

Quase a véspera do encerramento da exposi¢io e a partida do artista para Sao Paulo, Jayme Mauricio destacou em uma matéria,
publicada no mesmo jornal, em 01 de dezembro de 1959, que, a polémica em torno do artista fez com que ele fosse “bem mais discutido
do que aplaudido”. Mas se isso nao enfraqueceu o seu significado no cenario artistico mundial, talvez tenha dificultado uma aproximacao
maior do publico brasileiro com a arte de seu tempo.

Embora alguns ironizassem a posigdo assumida por esse critico, acusando-o, como ja citado, de defender o jogo do Museu, logo se
constataria que ele ndo era uma voz isolada. Os criticos Mario Barata e Antonio Bento - principais militantes em favor da Abstracao
Informal ou Lirica -, conseguiriam desviar o foco dos discursos de um olhar negativista e hostil ao pintor francés, para uma reflexao
focada nas premissas tedricas que sustentavam sua praxe e linguagem poética. O primeiro chegaria a proferir palestra no MAM sobre a
exposicao de Mathieu, além de ter publicado na imprensa matérias criticas em que procurava fazer uma analise da gramatica informal.
Refletiu também sobre o significado da acao pictérica realizada pelo artista, observando que se tratava de um “dos maiores artistas da
execucao, entendida como uma articulagdo de gestos, realizada diante do publico, visando dar existéncia concreta a uma pintura”.
Ressaltou, ainda, outros atributos do artista, que ele “conseguiu elevar a execucao de sua obra plastica ao nivel do espetaculo” e “teorizou
a propria execuc¢ao de um quadro”, o que significa que “a a¢do de criar foi, assim, transformada em obra de arte” (BARATA, 1959).

De maneira analoga, Antonio Bento, com a sabedoria e o bom senso que lhe eram peculiares, observou que os ataques aos artistas de
vanguarda, por serem verdadeiramente inovadores, ndo se constituiam em novidade, pois remontavam ao passado. E rememorava
alguns episodios afrontosos, ironias e injarias que tiveram que enfrentar artistas como Courbet, Manet e Monet, antes que suas obras
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viessem a ser julgadas pela critica e pelo ptblico francés como obras primas. O mesmo ocorreria no século XX, com “os expressionistas
na Alemanha e os futuristas na Itdlia, entre outros artistas, como Picasso, Matisse, Braque, Kandinsky e Mondrian”. Antes de serem
“divinizados” e considerados “verdadeiros génios das artes modernas” foram tidos como “loucos, comediantes e colocados no pelourinho
pela critica que os atacou tao cega e violentamente”.

BENTO, 1959).
E sem qualquer acento de irritacdo, Anténio Bento nao deixou de se dirigir aos detratores de Mathieu, alertando-os que os agravos que
lhe foram desferidos apenas o engrandeciam e confirmavam sua grandeza como artista de vanguarda:

Assim, se em seu discurso Antdnio Bento preconizou que a incompreensao e os ataques desferidos contra Mathieu, no Rio de Janeiro,
encontravam perfeita simetria na hostilidade com que a critica recepcionou todos os novos investimentos artisticos que pleitearam
romper com os valores do passado, o acalorado debate, sem precedentes na histéria da arte do pais, que se criou em torno da presenca do
artista, nao deixava de confirmar, também, a maxima de Walter Benjamim : “Desfruta-se o que é convencional, sem critica-lo ; critica-se
o que é novo, sem desfruta-lo” (BENJAMIM, 1994 :188).
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Notas

1 Niomar e o marido Paulo Bittencourt eram proprietarios do jornal Correio da Manha, e tiveram importante papel na criagdo do MAM carioca. Quando
da chegada de Mathieu, o museu acabava de se mudar para a nova sede no aterro do Flamengo, projetada por Affonso Eduardo Reidy.

2 A acdo performatica ocorreu em paralelo a declamacao de poesias pelos poetas participantes do festival. Mathieu pintava sobre uma escada deslizante,
construida especialmente para o evento, deslocando-se de um extremo ao outro da tela, a uma altura de trés metros, encena¢io que irritou o poeta.
Sobre o assunto vide : GRAINVILLE, P. e XURIGUERA, G. Mathieu. Paris : Nouveles Editions Francaises, 1993, p. 42 e 43 ; Georges Mathieu,
“Entrevista a Alain Derey”, In : Mathieu & Versailles. Paris : Editions de la Réunion des Musées Nationaux, 2009, p. 13.

3 Mercedes Batista (1921-2014) foi a primeira bailarina negra do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, do qual se tornaria também professora de danca
afro-brasileira. Criou esse grupo folclérico em 1953, dedicado a pesquisar e valorizar a cultura e a danga afro-brasileira. O grupo viajou varias vezes a
Europa na década de 1960, apresentando-se, inclusive, na Franca, a convite do governo brasileiro (1965).

4 As denominacoes atribuidas por Mathieu as telas apresentadas por ele na exposicio individual no MAM carioca confirmam igualmente a vontade de
demonstrar conhecimento da histéria e da cultura brasileira : Hommage a Antonio Conselheiro, Hommage a Lampedo, 1922, Nand, Ogum, Yemanja,
Zelindali, Iansa, Oxosst é dono da lua, Mort de Don Sébastian, L Amiral Coligny charge Villegaignon de fonder un établissement au Dugay-Trouin
Prend Rio de Janeiro Regina Trina, Regina Uma, Hommage a Antonio Conselheiro, Hommage a Lampeao, 1922, Isabelle da Rédemptrice, Mort
Antropophagique de 1’ Evéque Sardinha.

5 Alguns aventam a hipdtese que o epis6dio nfo passa de invencdo fantasiosa para justificar o exterminio do grupo de Caetés, pelos portugueses. Até
porque muitas tribos brasileiras ndo eram antropo6fagas, e as que praticavam o canibalismo o faziam apenas como ritual magico/religioso. Comiam
apenas a carne dos prisioneiros fortes ou poderosos, acreditando incorporar, assim, o poder, a virilidade e a forca dos mesmos. Consequentemente,
comer a carne de fracos os tornaria também fracos.

6 O texto de autoria de Georges Mathieu, denominado “D”Aristote a 1”abstration lyrique” foi publicado originalmente na revista, L “Oeil, 52 (avril),
(Paris), pp. 28-35. Traduzido e transcrito fragmentado em trés edicdes, no jornal Tribuna da Imprensa (RJ), 29 de out. ; 03 e 06 nov. de 1959.
Reeditado pelo artista com o mesmo titulo no livro de sua autoria Au-dela du Tachisme. Paris : René Julliard, 1963, pp. 189-208.
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