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RESUMO

O tema desta dissertacdo é analisar a obra do pintor mineiro Inima de Paula (1918 - 1999) em perspectiva
historica, sob a hipétese de ser sua trajetéria marginal a histéria do modernismo em Minas Gerais, centrada
na figura do pintor e professor Alberto da Veiga Guignard e seus discipulos. Inima participou da difusdo e
implantacdo do modernismo brasileiro no Ceard e no Rio de Janeiro nas décadas de 1940 e 50 antes de
retornar para Minas em meados da década de 1960, onde consolidou sua carreira. A trajetéria do artista
testemunha um caminho atipico e discreto dentro da histéria da arte brasileira e que talvez por essa mesma
razdo constitui uma fonte instigante e provocadora, que levanta novas possibilidades de interpretacdo da
modernidade artistica no Brasil em termos historicos e criticos.

Palavras-chave : Inima de Paula, modernismo brasileiro, modernismo mineiro

ABSTRACT

This dissertation’s theme is to analyze the work of painter Inima de Paula (1918-
1999) from Minas Gerais in historical perspective, under the hypothesis of locate
his trajectory in the margins of the history of modernism in Minas Gerais, written
centered on painter/teacher Alberto da Veiga Guignard and his disciples. Inim& has
participated in the dissemination and implementation of brazilian modernism in
Ceara and Rio de Janeiro in the 1940°s and 50°s before returning to Minas Gerais
in the mid-60"s where he consolidated his career. The trajectory of the artist testify
of an atypical and discreet way in the brazilian art history, which constitutes an
instigating and provocative source of innovative interpretations in historical and
critical terms of artistic modernity in Brazil.
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CAPITULO 3

A trajetoria marginal de Inima de Paula

Na histéria da arte de qualquer pais, vamos encontrar, sempre,
pintores que trabalham dentro da tradicdo, valorizando o que,
nela, é continuidade e permanéncia — nunca, porém,
estagnacdo. Ndo sdo pintores de ruptura, mudando a cada
momento o percurso de sua obra, mas revelam a mesma
paixdo criadora. No Brasil, um dos melhores exemplos dessa
postura é Inima de Paula, hoje, mais do que nunca, captando a
‘eterna juventude do Fovismo”, com suas robustas e
envolventes paisagens, de cores frescas e intensas,
circundadas por um desenho viril e construidas com matéria
untuosa, farta e generosa. Inima, o fauve braileiro.

Frederico Morais, 1987*

A identidade da pintura de Inima de Paula (1918-1999) esta ai bem localizada pelo
critico de arte Frederico Morais que nos fornece ainda uma chave de leitura
adequada para abordarmos a vocacdo de continuidade presente em sua obra.
Celebrado como “Mestre das cores” e “Fauve brasileiro”, 0 mineiro Inima é
considerado um dos mais importantes pintores da arte moderna brasileira. O

biégrafo e escritor Renato Sampaio registra que

Sua importancia esta para esta quadra do século tal como
Guignard esteve para a anterior. Este Ultimo com o lirismo e a
genialidade que fizeram dele verdadeiro mestre da paisagem
poeticamente recriada em uma linguagem que representou um
dos momentos mais fecundos da arte do pais; Inima, com a
exuberancia de seus tracos forte e emocionais projetando-o
como um mestre das cores e da sua profusdo sobre a tela’.

' MORAIS, Frederico. Inima de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 16.

2 SAMPAIO, Renato. Inima e o cotidiano. In: EXPOSICAO Comemorativa dos 100 anos de Belo
Horizonte, 80 anos de Inima. Belo Horizonte, Secretaria de Estado da Cultura de Minas Gerais,
1997,1998. p.19.



Relacionar Inima a Guignard foi tema recorrente de varios textos criticos a partir
de fins da década de 1950:

7

Se Guignard é fundamentalmente desenhista e barroco,
amando as nuvens e as distancias, Inima recusa a influéncia
barroca, prefere a proximidade, os primeiros planos, a
frontalidade da pintura, dando a sua pincelada um carater quase
palpavel. E mais cor que desenho, o traco firme no lugar de
sutilezas graficas. A pintura de Guignard é transparente e cheia
de delicadezas tonais, a de Inima é espessa, transbordante,
capitosa’.
Antbnio Bento, para quem Inima era um dos pintores mais completos de sua
geracao, revela num de seus textos criticos da década de 1960 sua conviccao de
que Inima podera desempenhar nos préximos anos papel idéntico ao que
Guignard desempenhou de 1942 a 1962 na terra mineira®. Contudo, como foi
constatado, no que diz respeito ao ensino de arte em Minas e a valorizacao de sua
obra entre a critica e no mercado, esta previsdo ndo se realizou plenamente,
sendo a principal razdo, para Frederico Morais, a propria personalidade

introvertida de Inim&>, identificada a uma postura tipicamente mineira: acanhada,

taciturna, desconfiada, discreta.

Mas estas caracteristicas ndo se aplicam de modo algum a obra do pintor, embora
sejam unanimemente cabiveis a pessoa de Inima, que

calado e quieto no seu canto, mais precavido que timido,
conquistou seu espaco na arte brasileira, sem forcar caminhos
nem abrir discussfes, mas sem deixar de participar — a meia
distancia, como convém a um mineiro... 0 que conseguiu foi por

® MORAIS, Frederico. Inima de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 56.
* Idem. p. 52.
® Idem.



mérito e persisténcia, seja o dominio do oficio e da linguagem,
seja o elogio da critica®.
Importante ressaltar neste trecho que o artista, a despeito de sua “mineirice” e
timidez, alcangou “o dominio do oficio e da linguagem” da pintura e participou,
ativa e discretamente, da consolidacdo do modernismo brasileiro, marcando sua

presenca nos principais eventos de sua histéria.

Em 1948 Inima realizava sua primeira exposi¢cao individual, no Instituto dos
Arquitetos do Brasil no Rio de Janeiro. J4 havia participado do movimento
modernista nas artes cearenses e, de volta ao Rio, conquistava destaque
merecido naquele cenario artistico. Nao era propriamente um iniciante, ja que sua
estréia contava com o apoio e endosso de Candido Portinari e Oscar Niemeyer.
Falamos entdo de um momento fundador e importante em sua trajetoria, sem
davida, quando coube ao critico de arte Quirino Campofiorito um registro revelador
sobre Inima:

E mineiro, e bom mineiro. Caladdo e circunspecto. Ri for¢ado.
Prefere demonstrar alegria sem rir. As vezes, porém, isso se
torna impossivel e entdo ri um pouco. Mas muito pouco. Quando
chegamos a perceber que esta rindo, ja volta a sisudez, que nao
€ bem sisudez e sim um ar de quem esta pensando em coisa
muito diferente daquilo que se esta passando junto de si (...) a
atitude artistica de Inima € bem essa que vai na descricdo do
seu temperamento’.

Passados 40 anos, Frederico Morais chegava a uma conclusdo semelhante.

Estudando numa perspectiva panoramica a obra de Inima, neste momento ja

® MORAIS, Frederico. Inimé de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 55.
" CAMPOFIORITO, Quirino. Artes Plasticas. Revista Argumentos: Rio de Janeiro, novembro, 1948.
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consolidada, vé a precariedade de se tentar relacionar sua producdo aos
deslocamentos geograficos do pintor ou mesmo a uma cronologia de fases. Para
ele, ndo ha como se formular um eixo de leitura linear na obra de Inima e, a
despeito de qualquer tentativa de categorizacdo e acima de qualquer formulacao
de um desenvolvimento sequencial, firma-se na obra o proprio estado de espirito

do artista®, este sim um elemento reconhecivel e identitario na pintura de Inima,
mas de dificil definicao.
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1. Inim& de Paula. Auto-retrato, 1951

8 MORAIS, Frederico. Inima de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 65.



um dialeto cromatico

Falar da cor? Da cor imortal como esséncia da criacao?
Inima de Paula, 1982

Um grande abismo entre a vigorosa obra expressionista desenvolvida pelo pintor
Inima e a fragilidade simpléria da pessoa Inima José de Paula faz-se notar com
nitidez. Suas poucas palavras e a insistente incomunicabilidade contrastam com a
eloquiéncia catartica da pintura que produziu. No entanto, ndo devemos entender
esta grande disparidade como uma contradicdo, mas perceber uma integracao
paradoxal entre a fala embargada e timida do pintor e a potente explosao
expressiva que provoca por suas tintas. Podemos pensar este abismo ndo como
limite, que separa e distingue, mas sim funcionando como uma zona contigua de
reverberacdo que faz ecoar, que multiplica e da corpo, vida a uma voz. Pois era

pela arte que Inima fazia-se ouvir.

A voz de Inim& pronuncia-se sonora e eloguente em sua pintura. Ele fala bem no
siléncio das imagens que pintou, no seu trabalho exercido como prética
inseparavel da prépria vida, vinculado essencialmente a todos os seus desejos, ao
longo de mais de 60 anos. Assim, a sua maneira particular, protagonista de um
exilio imposto por si e a si mesmo, de olhos e palavras fugidios, dedicando toda
sua vida exclusivamente a arte, participou ativa e discretamente da consolidacéo
do modernismo brasileiro, marcando presenca nos principais eventos de sua

histéria.



As comoventes consideracdes do critico de arte e escritor Walmir Ayala definem
bem o que se argumenta aqui: Inima é uma pessoa misteriosa, cuja alma se faz
visivel na pintura que ele faz’. Portanto, é mais proveitoso para articular um
comentario biografico sobre Inima nos colocarmos diante de sua obra pictorica,
admitindo a profunda relacdo que mantém com a personalidade do autor. E diante
da expressividade vigorosa de suas pinturas, vemos a cor alcancar,
imediatamente, manifestacées de sensacéo e significacdo que atingem o olhar e
arrebatam a percepcdo. A obra de Inima pode ser lida como uma continua
pesquisa pictorica dedicada a sondar e experimentar as possibilidades e

capacidades expressivas da cor em comunicar sentidos e sentimentos.

N&o por acaso, Inim& calava-se; preferia comunicar-se ativando e prolongando
uma profusdo de cores que entoam com fluéncia prépria o seu “dialeto cromatico”.

Enunciamos sua poética como um “dialeto cromatico”°

, ja que o artista soube
conhecer o idioma das cores com tanta intensidade e intimidade que lhe foi
possivel reinventa-lo a partir de si. Neste sentido, movimentos de introversao
foram habituais a Inima, tanto no que diz respeito a sua personalidade solitaria e
interiorizada, quanto em relacdo a sua obra - uma pesquisa de continuidade e
aprofundamento nas questbes pictdricas, marcada por uma inclinacdo a

expressdo. Foi com as cores que exprimiu toda a violéncia e poesia dos

sentimentos e pensamentos que o acompanharam durante a vida.

° INIMA de Paula. Direcao: Tizuka Yamasaki. Rio de Janeiro: Aurora Duarte Cinematografica,
1991. (12 min)

1% “Inima: um dialeto cromatico” é o titulo da exposicdo permanente no Museu Inima de Paula
dedicada ao pintor e sob minha curadoria. Em cartaz desde 2008.



o “fauve brasileiro”: a cor expressiva

Essa cor que se pronuncia impde-se irrecusavel aos olhos e, com toda autoridade
e candura, nos afeta, nos move. Essa € uma caracteristica ontologica da obra de
Inima e é possivel reconhecer na histéria da Arte a genealogia a que se filia e a
partir da qual o artista, mais uma vez, formulou uma reelaboracdo baseada em
sua interioridade. O Fovismo — um dos primeiros movimentos vanguardistas do
inicio do século XX, que instaurou uma consciéncia em direcdo a poténcia
cromatica — e 0 Expressionismo — movimento que promoveu a subjetividade na
exacerbacdo emocional e instintiva, deformando a realidade visual em favor da
percepcdo intima — sdo as duas grandes fontes para a pratica e pensamento

pictoricos de Inim&, ambas produzindo ambic8es poéticas no uso das cores.

Estudioso e apaixonado pelo Fovismo e Expressionismo Alemao, Inima
dimensionou seu trabalho para, num certo sentido, dar continuidade, ampliar e,
sobretudo, interiorizar, estas pesquisas. Como veremos, 0 interesse de Inima
neste sentido era mais formal do que tematico, dai a recorréncia nas paisagens
como suporte para os experimentos plasticos. Como observou Frederico Morais,
Inima trabalhou dentro da tradicdo, mas numa intencéo de aprofunda-la, captando

a ‘eterna juventude do Fovismo™*.

' MORAIS, Frederico. Inim& de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 16.
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E importante, inicialmente, descrever brevemente essas referéncias dentro da
Historia da Arte que marcaram profundamente a poética do artista. O Fovismo e o
Expressionismo foram os estilos que contribuiram para que Inima desenvolve-se
sua prépria linguagem, como ele préprio comentava comumente a respeito,
endossando as influéncias que escolhera. SGo mesmo curiosas as frases do
artista que caracterizam em vocabulario técnico préprio, e em termos formalistas,
o gque lhe interessa nestas pesquisas e em suas apropriacdes da historia da arte:

O Fovismo é uma forma de expressdo da cor, diz respeito a
frontalidade da pintura. O Expressionismo, além da altura tonal,
traz uma liberdade grafica que corresponde a sua necessidade
de imprimir um carater as coisas. E mais emocional. O

\

Fauvismo, por causa da énfase dada a cor pura, € mais
abstrato™?.

O grupo fovista atuou entre 1904 e 1907 em Paris e foi responsavel por um
momento fundamental nas vanguardas do inicio do século XX. Os fundadores
Henri Matisse, André Dérain e Maurice de Vlaminck, posteriormente também o
jovem Georges Braque, desenvolveram uma obra experimental e revolucionaria,
marcada pela liberdade no uso das cores puras. O colorido agressivamente
brilhante chocou publico e critica, levando um espantado critico francés (Louis
Vauxcelles) a chamar-lhes “fauves” (feras). Ainda que de origem depreciativa, o
termo Fovismo foi apropriado pelos pintores em seu sentido de expressao
instintiva, espontanea, selvagem, que condizia com a proposta de buscar

justamente investir a pintura de forga cromatica.

2 MORAIS, Frederico. Inima de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 68.
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Frederico Morais aproxima Inima aos fovistas a partir da intencdo, em ambos, de
tomar a vibracédo da cor como elemento fundamental, ja que para ele:

exaltar a cor, dando-lhe plena autonomia, foi a principal tarefa
revolucionaria dos fovistas. Com eles a cor local ou atmosférica
desaparece, dando lugar a uma concepcao puramente material
da cor. Inim& de Paula, o principal artista brasileiro dentro dessa
tendéncia, tem, por isso mesmo, na cor, sua marca registrada*®.
Sem duvida, a cor foi 0 meio de veiculagdo visual e poética que concentrou em Si
a estratégia central de Inima. Ainda que ndo se mostrasse interessado em ser

rotulado pela critica como fovista, admitia que o seu tratamento da cor pura refletia

a mesma preocupacéo dos fovistas'*, mas numa interpretacéo criativa particular.

No mesmo ano de 1905, quando em Paris foram batizados os “Fauves”, em
Dresden um grupo de pintores reuniu-se e se proclamou “Die Briucke” (A Ponte),
titulo de inspiracdo nietzschiana: o que é de grande valor no homem é ele ser uma
ponte e ndo um fim'®>. Com uma afinidade inegavel a linguagem fovista, Ernst
Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluff e Emil Nolde construiram uma
estética de exacerbacdo do sentimento. Sem um programa estilistico, interessava
aos pintores intensificar o poder expressivo da linguagem pictérica, transmitindo e
libertando as emocdes por meio de formas angulares, colorido estridente,
composicOes febris e uma certa brutalidade dispersa na atmosfera das obras.

Estabeleciam na pintura um canal de fluxo das idiossincrasias e ansiedades

13 MORAIS, Frederico. Inima de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 111.

" INIMA de Paula. Direcao: Tizuka Yamasaki. Rio de Janeiro: Aurora Duarte Cinematogréfica,
1991. (12 min)

> HARRISON, Charles (Org.). Primitivismo, Cubismo, Abstracdo. S&o Paulo: Cosac & Naify, 1998.
p. 66.
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humanas, bem equacionado na férmula que os distingue do Impressionismo: se o
pintor impressionista pinta sua sensacdo a partir do dado exterior, o pintor
expressionista traz a tona a expressdo daquilo que movimenta 0 seu mundo

interior.

Mas ainda quanto a influéncia do Expressionismo, pensamos referir-se menos ao
estilo aleméo que a uma verdadeira postura emocional na pintura, uma intencao
poética meta-histérica. Inima parece ter entendido o Expressionismo como uma
corrente reconhecivel ao longo de toda a historia da arte, como uma crencga na
subjetividade, na capacidade do “eu” vivificar o mundo pela expressao da sua
profundidade psicologica. Intencdo que podemos perceber desde os pintores
barrocos aos romanticos, passando por El Greco, Goya, Turner, chegando a Van
Gogh, este ultimo uma influéncia explicita para Inima que, neste sentido, afirmava:
Minha pintura tem sido uma continuacéo do Expressionismo*®. Assim entendido, o
Expressionismo prolonga-se na abstracéo e inspira mesmo algumas modalidades
da arte contemporanea, configurando-se enfim num conceito ampliado que

percorre a histéria da arte.

A estética expressionista, assim entendida, defende uma insisténcia na
interioridade, que traduz-se, no caso de Inim4, na abordagem melancdélica dos
temas, em sua pincelada gestual que denuncia subjetividade, no uso das cores de

maneira afetiva, sensorial, que deforma e empresta aos temas temperamentos,

'® MORAIS, Frederico. Inim& de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 68.
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forcas, sentimentos, angustias, abandonos. Esta foi a postura de Inima diante do
mundo e da vida e também diante da arte. Essa carga expressionista € outra
marca ontolégica de sua pintura, como comprova um testemunho do artista: Para

mim, a via principal para o desenho n&o sdo os olhos, mas o sentimento®’.

Cumpre ainda investigar o fundamental fluxo expressionista na arte brasileira, uma
forca inaugural presente na primeira Anita Malfatti e em Lasar Segall,
curiosamente dois expressionistas responsaveis pelas exposi¢cdes consideradas
antecedentes da emergéncia da arte moderna em Sao Paulo, onde o termo
futurismo era usado indiscriminadamente para designar as diferentes investidas
relacionadas a arte moderna. Seguindo Mario de Andrade, houve ainda uma
identificacdo com o expressionismo no que diz respeito ao desafio de incorporar a
identidade nacional. Para Annateresa Fabris,

Se poéticas como o Cubismo (no qual se encartam Rego
Monteiro, Antonio Gomide, além de alguns trabalhos de Di
Cavalcanti e Ismael Nery), o Futurismo (aceito sobretudo como
plataforma tedrica em sua verséo florentina e presente, por
refracdo, nas experiéncias art-déco da “Familia Graz-Gomide’),
0 Surrealismo (do qual fornecem versdes peculiares a Tarsila
do Amaral antropofaga, Cicero dias, Ismael Nery, Maria
Martins) ndo parecem responder de perto aos requisitos
demandados a arte moderna pelo grupo inovador de Sao Paulo,
é porque nelas ndo se detecta a possibilidade de configurar
uma expressdo nacional. Tarsila do Amaral, numa série de
obras produzidas entre 1923 e 1930, responde, sem duvida, a
essa preocupagdo, mas é no Expressionismo de Lasar Segall
gue Mario de Andrade localiza, desde 1924, a possibilidade de
elaborar um projeto artistico moderno e nacional a um soé
tempo™®.

" INIMA Obras Catalogadas — volume II. Belo Horizonte: Fundacéo Inima de Paula, 2006. p. 188.

'® FABRIS, Annateresa, ‘Figuras do moderno (possivel)’. In SCHWARTZ, Jorge (org.), Da
Antropofagia a Brasilia: Brasil, 1920-1950. Sao Paulo: FAAP/Cosac & Naify, 2002. p. 46.
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Guardando uma dimensdo humanista em sua interpretacdo do expressionismo,
Méario de Andrade vé na poética de Lasar Segall uma arte voltada para o social,
com engajamento na acdo e numa relacdo intrinseca entre o artista e a
humanidade. E no expressionismo que ele vislumbra esta possibilidade de uma
estética nacional que surge a partir do confronto entre 0 mundo exterior, no caso o
Brasil com todas as suas particularidades, e a carga expressiva individual do
artista. Para Fabris, a possibilidade de configurar uma arte nacional a partir do
exemplo expressionista permite relativizar a idéia de que a década de vinte fora,
como pretendiam os modernistas, um periodo “de destruicdo” ao qual se seguiria
“uma fase mais calma mais modesta e quotidiana, mais proletaria, por assim dizer,

419

de construcdo™”, citando os dizeres do préprio Mario de Andrade na famosa

conferéncia de 1942 “O Movimento Modernista”, na qual reavalia a primeira
experiéncia modernista brasileira. A parcialidade desta fala de Méario de Andrade
se localiza em sua interpretacdo dos passos seguintes da arte moderna no Brasil,
sobretudo a partir de 1930, quando a questdo social torna-se a grande
preocupacdo dos artistas, sendo eleita a chave para se articular a idéia de
identidade nacional, e é neste sentido que segue Fabris:

Se houvesse duvidas sobre essa postura, bastaria atentar para
0 partido compositivo adotado por Di Cavalcanti de 1925 em
diante; a configuragdo de uma plastica nacional comunga num
mesmo movimento o dialogo com a Escola de Paris (espaco
geométrico, composicdo linear, busca da ortogonalidade, uso
de cores por vezes metdlicas) e a preocupacao com uma forma
sensual e monumental (derivada do Picasso neoclassico) e com
um cromatismo bastante contrastado.

9 FABRIS, Annateresa, ‘Figuras do moderno (possivel)’. In SCHWARTZ, Jorge (org.), Da
Antropofagia a Brasilia: Brasil, 1920-1950. Sao Paulo: FAAP/Cosac & Naify, 2002. p. 46.
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Seguindo a interpretacdo de Paulo Herkenhoff, para quem Ismael Nery, Flavio de
Carvalho, Oswaldo Goeldi e o Guignard tardio s&o “sujeitos melancélicos”, A
afirmac&o do sujeito moderno se deu, no Brasil, como sujeito expressionista®’.
Mas este sujeito expressionista denso formulado no Brasil e visivel nas pinturas
dos artistas mencionados, ndo restringiu-se formalmente a imagética produzida na
Alemanha e na Europa. O ideario expressionista brasileiro se dedicou ao
engajamento social, mas também a inclusdo dos dramas existenciais, a partir de
pontos de vista solitarios. Assim, ele se faz mais visivel na atitude de diversos
artistas, razao pela qual Herkenhoff elege tematicas ligadas a morte e os auto-
retratos para apoiar sua hipétese. O pintor expressionista brasileiro € o primeiro a
admitir a melancolia frente aos avan¢os anunciados com tanto otimismo na politica
e na ciéncia. E um ser deslocado, ser da ndo-razdo, que recua frente aos ditos
avancos da sociedade para garantir e libertar sua expresséo, alheia a categorias
formais muito claras. Assim, sob esta chave de leitura, podemos mesmo
reconhecer a sensibilidade expressionista em diferentes poéticas de artistas
brasileiros da primeira modernidade. No caso de Inim& ha um siléncio melancdlico
gue pdira por suas paisagens e, sem duvida, a demarcacdo de um olhar

expressionista ao mundo.

% HERKENHOFF, Paulo. Arte brasileira na colecdo Fadel: da inquietacdo do moderno a
autonomia da linguagem. Rio de Janeiro: Andrea Jakobsson Estudio, 2002. p. 68.
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“bom dia tristeza!” : melancolia da cor

No filme dedicado a sua vida e obra Inima nos relata um encontro especial com
sua grande amiga Tuka. Ha tempos ela o pedia que |he pintasse um retrato. Inima,

bem a sua maneira, deixava prorrogar o tempo e se esquivava até que num dia foi

2. Inim& de Paula. O Arlequim e o Girassol, 1967.
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visita-la e, como nos conta: “encontrei-a triste. Entdo eu disse: ‘Bom dia Tristeza...
vou pintar o seu retrato hoje”?’. Curioso que seja sob esta atmosfera que se
inspire a finalmente retrata-la. Segurando esta obra em suas maos e a olhando
atento, o artista passa entdo a vagarosamente descrevé-la, dizendo que escolhera
cores dificeis, perigosas, sobretudo o preto, que considerava uma “cor muito
ingrata no tratamento”. E diz também que, nesta situacao “estava tdo bem afinado”

que, por fim, realizou um “belo retrato”.

O retrato de Tuka, de titulo “Pintura de Maria Helena Missa Hayakawa”, pode nos
fornecer pistas de relevancia psicologica. Ainda que prevaleca nesta obra uma
predilecdo atipica por tons mais sombrios na paleta, a cor se insinua no rosto e
aderecos de Tuka e contribui na densa dramaticidade da obra. Se lembrarmos que
interessava a Inima, segundo ele proprio revelou, desvendar o “sentimento que
explica o0 mundo do retratado”, descobrimos a partir deste episddio que a tristeza

possuia a propriedade de animar sua capacidade criativa.

A maneira sorridente com que sauda a amiga, “Bom dia, Tristeza”, traduz um
enunciado quase paradoxal, que nos fornece uma preciosa formulacdo para
entendermos a climatizagdo das obras de Inima de uma maneira geral, que
concilia uma melancolia sutil e profunda a impactante vivacidade e forca do

colorido. Como o proprio pintor afirmou, procurava em suas paisagens aproveitar

! Todas as citagdes a seguir, entre aspas, estdo presentes na fala de Inima em: INIMA de Paula.
Direcdo: Tizuka Yamasaki. Rio de Janeiro: Aurora Duarte Cinematografica, 1991. (12 min), beta,
son., color. som original.
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ao maximo a atmosfera de siléncio e, assim, transmitir um sentimento de vazio, de
imobilidade do tempo? e indicar pela auséncia, isolamento e soliddo das figuras

humanas a simples e profundamente existencial persisténcia da vida cotidiana®.

3. Inim& de Paula. Pintura de Maria Helena Missa Hayakawa, 1962

2 MORAIS, Frederico. Inima de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 80.
% |dem. p. 82.
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E possivel perceber uma dimensdo de melancolia ao adentrar as paisagens de
Inima, ainda que pintadas com admiravel brilho e colorido: paisagens inabitaveis,
onde a presenca humana é suprimida ou solitaria®*. E mesmo paradoxal a
condicdo da melancolia, entendida ndo em seu sentido clinico e negativo
(depressivo), mas definida mais adequadamente em seu olhar lacunoso, olhar que
traz em si 0o peso de algo ausente e de uma auséncia indefinida, inominavel.
Podemos recorrer a duas referéncias do campo da melancolia que nos dardo
maior precisdo naquilo que nos interessa argumentar: um breve apontamento de
Freud em seu estudo “Luto e Melancolia” de 1917 e, para nos atermos e
levantarmos questdes a partir de uma referéncia imagética, a “Melencolia I” de

1514, gravura do renascentista alemao Albrecht Durer.

O que nos interessa em Freud, para além dos aspectos clinicos de sua pesquisa e
definicdo de melancolia, é perceber elementos da melancolia que nos permitam
relacionar ao olhar que se manifesta nas obras de Inima. Nos referimos a
melancolia sobretudo como a “falta de algo inominavel” e que Freud reconhece no
melancolico como a vivéncia de uma perda. No luto, cujos sintomas e condi¢des
sdo muito proximos da melancolia para Freud, o objeto da perda é definido. Mas

pode ocorrer a perda do objeto somente no nivel ideal, tendo por objeto algo

% Vale a pena apontar que 0s eventuais personagens nas paisagens correspondem a categorias
de identidade suprimida: seres anénimos, freiras, esbogos gréaficos de figuras humanas.
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indefinido e inominavel, o que sugeriria que a melancolia est4, de alguma forma,

relacionada a uma perda objetal retirada da consciéncia®.

E de Albrecht Direr, artista alem&o do século XV, a mais célebre alegoria da
Melancolia, que segundo Erwin Panofsky constituiria inclusive um “auto-retrato
espiritual” do artista. Nela, o horizonte ao fundo, brilhando despercebido e
distante, encontra-se quase encoberto pelos muitos objetos que se acumulam a
sua frente e que, ao contrario do que se poderia esperar, despertam
paradoxalmente na personagem sentimentos de solidéo e insatisfacdo. Os objetos
colecionados (para além de suas correspondéncias iconoldgicas e significados
alegédricos) podem referir-se as muitas tentativas de preencher o vazio que
perturba o melancdlico, tentativas frustradas de dar contornos objetuais a falta
inominavel que nele insiste em limitar o horizonte e que, como o desejo, perdura
inconcluso, sem se satisfazer. Curioso que a figura alada, ainda que capaz de
alcar voo prefira, no entanto, permanecer sentada, apoiando seu rosto sombrio e
descontente nas maos, sinal negativo de resignacdo frente a incompletude,
limitacéo e insuficiéncia da vida: expressa-se ai um olhar saudoso, sustentado por
uma perda, por uma cisao interna profundamente existencial. Postas lado a lado,
estas duas imagens levantam pontos de convergéncia, na coreografia dramatica,

mas principalmente no olhar anestesiado, proibido ao encontro, rebaixado,

mirando o nada fixamente, fazendo reverberar sua tumultuada paisagem interior.

*® FREUD, Sigmund. Luto e Melancolia. In: “Obras Psicolégicas de Sigmund Freud”. v.14. Rio de
Janeiro: Imago, 1969. p. 278.
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Albrecht Durer. Melencolia I, 1514. (detalhe, esq)
Inim& de Paula. Pintura de Maria Helena Missa Hayakawa, 1962. (detalhe, dir)

Esse olhar vago e melancélico parece corresponder ao que se manifesta na
pintura de Inim& de um modo geral. Aos sete anos de idade, quando 0 menino
Inim& ja se interessava pelo desenho e se destacava na escola por suas
habilidades artisticas, quando também j& encontrava-se marcado (talvez
definitivamente) pela perda da mé&e e por uma certa “inquietude interior” notavel a
todos a sua volta, costumava vagar disperso e s pelas ruas de Mutum - MG onde
demorava horas a fio contemplando as paisagens e as distancias que, de alguma

forma lhe povocavam uma desconhecida e repousante sensacao interior?®.

%6 SAMPAIO, Renato. Inima - Uma Biografia. Belo Horizonte: Galeria de Arte Inim4&, 1999. p.20.
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O olhar de Inima jA se saciava e se resignava ao dedicar-se as paisagens
longinquas, inatingiveis. Todo o fundo psicolégico de melancolia deste gesto ja
configura a atitude artistica do pintor que, mais tarde, conferiu sentimento a tantas
paisagens por meio de suas cores. NOmade e colecionador de imagens, por toda
a vida demorou-se frente as paisagens. Contemplava-as com extrema sagacidade
e atencdo, buscando nelas encontrar cores despercebidas e absurdas.
Registrava-as em fotografias e foi comum surpreender pessoas que O
acompanhavam em viagens ao apontar uma tonalidade azul nas montanhas ou

mesmo um tom réseo no céu mais nublado.

Ele detia-se ainda nas paisagens quando as recriava poeticamente na pintura,
traduzindo-as segundo seu “dialeto cromatico”. O comentario de Inima a propdsito
reforca a condicdo distante e desejosa deste olhar, que nédo interessado numa
traducao fiel do que se vé na realidade, busca enxergar as reverberacfes que
causam internamente e que podem ser trazidas a exterioridade pelo uso sensivel
da cor, pelo tratamento da forma e composicdo e pela fatura expressiva e
significante das pinturas:

A cor de uma paisagem, por exemplo, é tdo absorvida pela
atmosfera que acaba por se tornar inexistente. Na realidade, a
cor é um fendbmeno fisico, mas que ndo existe em estado puro;
quer dizer, em estado natural. Observe, por exemplo, uma
paisagem de Turner, onde tudo é criagdo. Observando a fundo,
no entanto, vocé vai ver que na realidade nada de real existe ali;
0 que existe é apensa transposicdo®’.

2 PAULA, Virginia de. Inima. Estado de Minas. Belo Horizonte, 12 ago. 2000 Caderno Pensar,

p.7.
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passos para o modernismo

Essa consciéncia da autonomia de linguagem da arte e busca por seus valores
plasticos essenciais, alinhada ao ideario vanguardista moderno, sempre balizaram
a atitude de Inima; no inicio, intuitivamente, e, depois, como profissdo de fé.
Defensor ferrenho da arte moderna até o fim da vida, desde muito jovem e ainda
pouco informado, quando se interessava pelo desenho no inicio de seu
autodidatismo, buscava a expressao modernista instintivamente, o que foi, alias,

muito comum para o grupo de artistas de sua geracao.

Desenhava muito na adolescéncia e passou a trabalhar no estudio fotografico do
pai como retocador de fotografias, um oficio que o acompanharia até a década de
1950, e que certamente contribuiu para sua formacéao técnica de pintor. Foi ainda
na década de 1930 que se deram seus primeiros contatos com a arte, através de
revistas que veiculavam precariamente, em preto e branco, obras primas da arte
ocidental. Em depoimento® Inima recorda de sua impressdo ao deter-se numa
imagem de El Greco e tentar imaginar como seria seu colorido. Com a morte do
pai em 1934, partiu para Juiz de Fora para prestar servico militar e garantir
documentacédo para trabalhar. Nesta época, 6rfao, ja se insinuava nele um sonho
timido de tornar-se pintor. Em Juiz de Fora estudava e desenhava quando nao
estava cumprindo suas obrigacdes no quartel. Nestes momentos de folga,

novamente, caminhava sé, passeando os olhos pelas paisagens. Encontrou,

8 PAULA, Inima de. Belo Horizonte, jan — dez, 1998. 11 fitas cassete (60 min.) Entrevistas
concedidas a Renato Sampaio.
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enfim, no Nucleo Anténio Parreiras, um grupo informal de pintores que reunia-se

para pintar e debater sobre arte.

A historia do Nucleo Antbnio Parreiras é contada num livro recentemente
publicado pelo atual diretor da instituicdo Lucas Marques do Amaral. Trata-se de
uma fonte primaria importante para a histéria da arte mineira. Nela, 1é-se na

pequena biografia sobre Inima, o associado que veio a ter maior destaque no

cendrio artistico nacional®®:

Falecendo-lhe o pai e disposto a ser pintor, deixou a familia e
veio pra Juiz de Fora onde, inicialmente, prestou servigo militar
no 12° R.l. Nessa época, conheceu 0s pintores do Nucleo
Antonio Parreiras que passou a freqiientar a noite. Saindo do
exército e ndo tendo onde morar, foi abrigado na sede do
Nucleo que, entdo, funcionava no prédio de uma garagem na
confluéncia das avenidas Getulio Vargas e Rio Branco. Nessa
sua iniciacao artistica apoiou-se nas orientacdes de Ameérico
Rodrigues e Antonio Barbosa. Desenhava & noite, pintava, ao
ar livre, nos fins-de-semana e lia os poucos livros sobre arte
existentes na modesta biblioteca do Nucleo. Para sobreviver
trabalhava retocando fotografias ou como pintor de paredes,
vida igual a da maioria dos que freqientavam o Nucleo. Aqui
permaneceu entre 1937 e 1940 quando se estabeleceu no Rio,
deixando o Nucleo Antdnio Parreiras ja praticamente
desativado®.

Segundo o cronista, os artistas desta época consideravam-se modernos ja que so
pintavam do natural, ao contrario da maioria dos outros pintores locais que s6
realizavam copias®’. Temos ai um indice interessante de modernidade, que da a

dimensao ambigua do que o termo “arte moderna” poderia alcangar naquele

? AMARAL, Lucas Marques do. A Parreiras e seus artistas: Cronica da Sociedade Belas Artes
Antbnio Parreiras e dicionario biogréafico de alguns de seus artistas. Juiz de Fora: Funalfa, 2004. p.
11.

0 |dem. p.95.

| dem. p.12.
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contexto. Contudo, marcadas as ressalvas em relacdo aos limites de uma
modernidade que se constitui na Juiz de Fora dos anos 1940, havia ali um
ambiente propicio a pesquisa e a experimentacdo livre que foi importante para o

comeco da pratica pictorica de Inima.

Segundo Marcio Sampaio, 20 anos mais tarde, o Nuacleo Antbnio Parreiras
desempenhava em Juiz de Fora a mesma importancia renovadora que teve a
Escola Guignard em Belo Horizonte® e como nos conta Carlos Bracher, desde
esta época Inimé passou a ser considerado a grande inspiragdo para o0s jovens
artistas de Juiz de Fora®®, alguns deles, inclusive, evidenciam influéncia de sua

obra, caso do proprio Bracher e especialmente Dnar Rocha.

O Ndcleo Antdnio Parreiras teve uma atuacdo importante, contribuindo para a
formacdo de importantes artistas mineiros como Carlos Bracher, Manfredo Souza
Neto, Roberto Vieira, Lotus Lobo e Arlindo Daibert, todos eles marginais a Escola
Guignard. Comentando acerca do “sistema de exclusées” da arte mineira e
referindo-se a “uma espécie de elitismo criado a partir das genealogias
modernistas de origem” (numa tradicdo que se inicia com a talha barroca e
perdura com o ‘bem-fazer’ artesanal apregoado por Guignard), Maria Angélica
Melendi nos apresenta o caso de Arlindo Daibert

que reivindica o reconhecimento de uma diversidade na arte
gque se faz em Minas Gerais, apontando, da Juiz de Fora natal,

32 MORAIS, Frederico. Inim& de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 59.
* INIMA de Paula. Direcao: Tizuka Yamasaki. Rio de Janeiro: Aurora Duarte Cinematografica,
1991. (12 min), beta, son., color. som original.
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a exclusdo do sistema de artes mineiro de quem nédo se

enfileirou no ciclo ‘Guignard / os discipulos de Guignard /

Amilcar de Castro / os discipulos de Amilcar de Castro™*.

Assim, como defendemos anteriormente no capitulo 2, a historia oficial do
modernismo mineiro centrada em Guignard e seus discipulos mostra-se
insuficiente para abarcar toda a experiéncia artistica mineira, excluindo de sua
narrativa artistas tdo significantes como os mencionados e o proprio Inima,

igualmente marginal a esta narrativa.

Encontrando um ambiente propicio para suas aspiracdes, Inima entdo integrou-se
entusiasmado ao grupo e finalmente inaugurou sua experiéncia com a pintura.
Suas primeiras telas, ainda que inevitavelmente marcadas por aspectos do gosto
académico, deviam ja esbocar intuicdes em direcbes mais livres, sobretudo no uso
anti-naturalista da cor, na linha das correntes pds-impressionistas. Sabemos que
nao ignorava as tendéncias modernas européias e nem o incipiente contexto
modernista brasileiro, jA que a proximidade ao Rio de Janeiro permitia que

chegassem a eles informac¢des sobre as atualidades estéticas.

Os unicos registros desta época sdo uma fotografia de Inim4 posando ao lado de

duas telas pintadas por ele e uma pintura datada de 1938 que constitui 0

% MELENDI, Maria Angélica. Contra o Formalismo (outra vez?) — Algumas anotacdes. In:

Grupo de Pesquisa Estratégias da arte numa era das catastrofes. Disponivel em:
< htttp://www.eba.ufmg/grupo/textopiti02.htm > Acesso em: 25 jan. 2010.
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documento iconografico mais antigo da Parreiras®, segundo Amaral. Pela
fotografia em preto e branco podemos apenas imaginar que 0s casarios na
paisagem tipicamente mineira apresentassem um tratamento cromatico menos
convencional, ja que o desenho e a propria tematica nos parecem nao exceder a

uma espécie de “vulgarizacao modernista” da composi¢cao académica.

4. Inima de Paula. Atelier do artista,1938. (dir)
Inimé& exibindo suas telas no Nucleo Anténio Parreiras (1937)

¥ AMARAL, Lucas Marques do. A Parreiras e seus artistas: Crbénica da Sociedade Belas Artes

Antbnio Parreiras e dicionario biogréfico de alguns de seus artistas. Juiz de Fora: Funalfa, 2004. p.
7.
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Aos 17 anos era um “pintor fardado”, como se auto-denominou, e trés anos mais
tarde, apOs dar baixa no exército, passou a residir num quartinho que havia no
préprio Nucleo Antonio Parreiras. Com o pouco dinheiro que havia economizado
pode dedicar-se com exclusividade a pintura durante alguns preciosos meses,
considerados “fundamentais para o desenvolvimento de sua vocagao artistica”,
como comenta o préprio Inima. Depois voltou a trabalhar como desenhista de
moveis, pintor de paredes e retocador de fotografias, enquanto continuava a se

dedicar com afinco e obstinacdo aos estudos e a pratica da pintura.

Em 1940 mudou-se para o Rio de Janeiro, onde trabalhava em estudios
fotograficos como retocador. La, manteve contato com ex-integrantes do recém-
extinto Nucleo Bernardelli: Pancetti, Sigaud, Manoel Santiago, Milton Dacosta e
Yoshiya Takaoka, o amigo mais préximo, com quem saia para pintar pelo bairro
de Santa Teresa. Inima ndo se interessava nem poderia acessar 0 €ensino
académico e, assim, seu aprendizado cada vez mais se dava de forma livre e
intuitiva. Procurou ainda o Grupo Guignard, mas foi informado por Iberé Camargo

da mudanca de Guignard para Minas.

Embora ndo tenha participado destes grupos, chegando “sempre atrasado” (nas
palavras de Frederico Morais), Inim& participou daquela cena artistica do Rio de
Janeiro de entdo. Conforme tratado no capitulo 1, o ambiente carioca apresentava

uma modernidade cuja dindmica prépria em muito diferia do contexto paulistano.
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O critico de arte Quirino Campofiorito, distingue bem estas diferencas contextuais
nos anos 1930 e 40:

A Semana de Arte Moderna de 1922 surgira sob a influéncia do
modernismo internacional, erudito e elitista, do agrado da
reduzida minoria que assumia o guiddo da cultura nacional.
Promovia essa minoria, diligentemente, de maneira sutil e
acomodaticia, o desenvolvimento de um progressismo
conveniente, sem solu¢Bes para a massa impedida de afirmar
sua participagdo decisiva no sistema dominante>®.

Ao contrario do carater elitista dos modernistas paulistanos, entre a aristocracia
cafeeira e a burguesia ascendente, no Rio de Janeiro os artistas tinham, em sua
maioria, origens humildes e proletarias. Organizavam-se em grupos para a divisao
de custos de atelié e modelos, e certamente se valiam da liberdade da linguagem
moderna como afirmacéo e marca de diferenca em relagdo ao ensino académico,
reservado aqueles que podiam acessar o0 ensino superior. Conforme Campofiorito,

grupos de artistas como o Nucleo Bernardelli se tornaram

instrumentos decisivos contra as restricbes academizantes de
Nnosso ensino artistico e pela abertura profissional e quantos,
independentemente de condi¢des sOcio-econdmicas, viam suas
aptidées vocacionais cerceadas pela origem social. O ensino
oficial, que desde a sua criacdo em 1816 ditara padrbes a
formacdo artistica, generalizado por todo o pais, ndo permitia,
em certa medida, proceder a uma tiragem através de exigéncias
regulamentares que limitavam a iniciacdo artistica em fungéo de
status sociais privilegiados®’.

Defendendo um espirito comunitario e socialista, estes artistas buscavam
melhores condi¢cdes e profissionalizacdo do meio. Frederico Morais identifica a

emergéncia do trabalho como um dos temas centrais dos novos artistas. Do ponto

% MORAIS, Frederico. Nucleo Bernardelli: arte brasileira nos anos 30 e 40. Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 1982. p. 11.
¥ 1dem. p. 15.
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de vista formal, exige-se uma pintura mais despojada e econdmica, menos
experimental, mais realista®®, conforme o gosto estabelecido pelo “retorno a
ordem”, assunto que abordamos no capitulo 1, e o interesse ligado a questao
social brasileira. A resisténcia académica era ainda mais violenta ja que se
colocava a questdo da profissionalizacdo e, portanto, a concorréncia com sua

hegemonia.

Por outro lado, dada as condi¢Ges de classe média pobre dos artistas, estes nao
se prontificavam as polémicas intelectuais nem apresentavam grandes inovacdes
do ponto de vista da linguagem artistica. Nesse sentido eram moderados e
diploméaticos em sua luta para se estabelecerem com dignidade profissional. Essa
moderacdo tendeu mesmo, com o passar do tempo, a um comportamento
conservador®®, conclui Frederico Morais. Todos estes fatores repercutem na
producdo pictérica dos artistas deste meio, no qual Inima conviveu ainda que

tardiamente.

A énfase na técnica e um discurso menos estético e mais alinhado a boa fatura e
aos cuidados artesanais podem explicar em parte aquela postura formalista que
identificamos nas falas de Inima e, sobretudo, sua insisténcia na escolha da
paisagem como tema-suporte para 0s investimentos plasticos e hdo como uma

proposicéo critica dentro do discurso da pintura. A importancia de sua participagéo

% MORAIS, Frederico. Nucleo Bernardelli: arte brasileira nos anos 30 e 40. Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 1982. p. 15.
¥ 1dem. p. 32.
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neste contexto esta mais vinculada ao aprimoramento técnico e a consciéncia de
classe articulados nesse meio que propriamente ao contato e a pratica da arte
moderna. Do ponto de vista formal, faz-se notar nas telas de Inima do periodo um
modernismo ainda ambiguo e oscilante entre efeitos e estilemas modernos em
conjugacdo ao gosto académico predominante, sobretudo no desenho e na
composicdo. Este conservadorismo do ponto de vista formal que Inima
compartilha com seus companheiros artistas no Rio é explicitado por Frederico
Morais:

Efetivamente, se considerada a obra de boa parte dos
integrantes do Nucleo Bernrdelli, nada se encontra de
revolucionario nelas, sendo relativamente pequena a distancia
que os separa de alguns mestres académicos.*

a cor cansada

Em 1944, uma oportunidade melhor de trabalho como retocador de fotografias
levou Inim& a mudar-se para Fortaleza. La uniu-se aos jovens artistas modernos
gue comecavam a se articular e participou ativamente do movimento modernista
local. Juntamente com Antdnio Bandeira, Aldemir Martins, Mario Barata, Jean-
Pierre Chabloz, Raimundo Feitosa e Carmélio Cruz fundou a SCAP - Sociedade
Cearense de Artes Plasticas. Dentro desta fase do modernismo brasileiro,

caracterizada pela difusdo e afirmacgéo dos ideais modernos pelo pais, a SCAP

“ MORAIS, Frederico. Ndcleo Bernardelli: arte brasileira nos anos 30 e 40. Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 1982. p. 60.
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desempenhou no Ceara um papel semelhante a Escola Guignard em Minas,

implementando o modernismo artistico em Fortaleza.

O historiador da arte Walter Zanini relata resumidamente sobre contexto da arte
moderna no Ceara:

Em Fortaleza, uma primeira exposicdo modernista, constituida
por pintores de S&o Paulo, era apresentada por Waldemar da
Costa em 1937. A principal figura da arte local, o pintor e
gravador Raimundo Cela (1890-1954), permanecera indiferente
as tendéncias recentes. Novos artistas surgiram em 1941,
guando da criacdo do Centro Cultural de Belas Artes (CCBA),
entre cujos membros figuravam Mario Barata, Antonio Bandeira,
este posteriormente atuante no sul do pais em em Paris, bem
como Clidenor Capibaribe, o Barrica. Nos primeiros anos da
década de 1940, expunham nos salBes locais, entre outros
artistas Antonio Bandeira, Aldemir Martins, Mario Barata,
Barbosa Leite, Jodo Maria Siqueira, Barrica, 0 suiico Jean
Pierre Chabloz e o mineiro Inima de Paula. O periodo seria
marcado pela atuacdo da Sociedade Cearense de Artes
Plasticas (SCAP), fundada em 1944, sucessora do CCBA™.

As paisagens que Inima pintou nessa época foram comumente relacionadas a
pintura de Maurice Utrillo, dada sua atmosfera cinzenta e o uso do branco como
cor. Inima conheceu a obra do artista francés numa exposi¢cdo no Rio que trazia
mestres Escola de Paris, pouco antes de partir para Fortaleza, como afirma em
depoimento®®. Utrillo foi mencionado no capitulo 1 como participante do
movimento de “volta a ordem”, representante portanto de um modernismo

conservador que foi fonte importante para a formacdo do modernismo brasileiro

mas que retraiu a linguagem pictorica em termos mais experimentais e radicais.

*1 ZANINI, Walter, org. Histéria geral da arte no Brasil. S&o Paulo: Instituto Walther Moreira Salles,
Fundacéo Djalma Guimaraes, 1983. p.637.

“2 PAULA, Inima de. Belo Horizonte, jan — dez, 1998. 11 fitas cassete (60 min.) Entrevistas
concedidas a Renato Sampaio.
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5. Inim& de Paula. Barcos - Mangaratiba, 1944

Como na tela “Barcos- Mangaratiba”, Inima exalta as tonalidades que vao do
branco aos cinzas claros, esbo¢cando em alguns momentos campos de cores mais
vivas. Quando expostas, estas telas surpreenderam a todos, como destacou o
critico de arte Ruben Navarra: sua paisagem vem igualmente dominada por uma
luz cinzenta, que da o que pensar nesses pintores vivendo sob o sol mais

luminoso do Brasil*®

. Corroborando com esta observacao, outro critico, Hermann
Lima, argumentou: esse mineirinho desterrado de suas montanhas de Minas ficou

indiferente ao aguilh&o do sol da terra de Alencar, donde a estranha sensac¢éo do

3 SAMPAIO, Renato. Inima - Uma Biografia. Belo Horizonte: Galeria de Arte Inim4&, 1999. p.78.
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cansaco gris de suas paisagens de cais e de dragas **. Nesse momento, quando
Inima era tido como um “autodidata ja na fase de plena esperteza”, segundo
Navarra, chamava atencdo do publico e da critica pelo “cansaco gris” de sua

proposta artistica e a competéncia na fatura.

A respeito do estranhamento provocado por essas primeiras pinturas, Inima
salientava que nao se interessava por “pintura regionalista”, dai ignorar as cores
locais. Esta postura formalista nos lembra os principios da préatica dos artistas do
Nucleo Bernardelli, ao tomar a linguagem da pintura em si como motivacao
primordial. Contudo, embora a indiferenca ao referente da natureza traga implicita
a consciéncia do rompimento e dissolucdo do naturalismo, deve-se marcar ai que,
igualmente, ignora a necessidade de se implementar modernidade também nas
escolhas dos temas, tdo importantes na constituicdo da linguagem quanto os
tratamentos plasticos, sobretudo num contexto como o brasileiro. Esta postura
ambigua de tons formalistas permanece, de certa forma, por toda a carreira de
Inima, excecado apenas nas séries de “Favelas” e “Queimadas” que apresentam
afirmacdes melhor compostas tanto formalmente quanto no que diz respeito a

seus conteudos e contextualizacdes.

Para Frederico de Morais, em Fortaleza,

alguns elementos definidores de sua personalidade artistica ja
comecavam a se manifestar, especialmente no que tange ao

* SAMPAIO, Renato. Inimé - Uma Biografia. Belo Horizonte: Galeria de Arte Inima, 1999. p.78.
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colorido um tanto sombrio, com predominancia de tonalidades
que v&o do cinza ao preto®.

Essa predilecdo pelo tons cinzentos ja foi interpretada em contraposicdo a
“‘explosao fovista” que sua pintura vivera posteriormente, a partir de meados da
década de 1960. No entanto, como é préprio a obra de Inim4, entendemos que
seja mais adequado pensar em termos de continuidade ao invés de contraposicéao,
percebendo as permanéncias que se operam no interior das transformacgdes. Os
elementos plasticos e cromaticos ja se insinuam neste momento e toda a
psicologia do ja referido “estado de espirito” do pintor (introspectivo, solitario,
contemplativo) j4 parece se revelar. A melancolia faz-se presente no “cansago
gris” das obras: a indiferenga ao sol luminoso corresponde também a um mergulho
interior e a uma tentativa em exprimir-se pela paisagem. Deseja pinta-la ndo como
a vé, mas sim como a sente: pintar movido pelo sentimento que se abre e age a

partir do olhar.

No ano seguinte a sua formacéo, o grupo de pintores da SCAP deixou o Cearéa e
transferiu-se para o Rio de Janeiro, aproveitando 0 momento propicio. Conhecidos
pela atuagcdo marcante em Fortaleza desejavam firmar suas carreiras no centro
cultural importante que era o Rio de Janeiro daquela época, sobretudo devido aos

Saldes promovidos pelo Museu Nacional de Belas Artes.

%> MORAIS, Frederico. Inima de Paula (Edicdo Comemorativa dos 70 anos do pintor). Rio de
Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 65.
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No Rio, realizaram uma célebre exposicdo na Galeria Askanazy, mas 0 grupo se
desfez rapidamente. Permanecendo na capital brasileira, Inima recebeu em 1947
a modesta, mas muito significativa, Mencdo Honrosa do Saldo Nacional de Belas
Artes e no ano seguinte ganhou o primeiro lugar no IV Saldo de Abril da SCAP,
confirmando a opinido de varios criticos que o apontavam como “o pintor mais
preparado do grupo cearense”. O que nos parece distinguir Inima de seus
companheiros cearenses no que diz respeito a uma mais apurada maturidade
técnica naquele momento certamente deve-se a sua vivéncia anterior, quando

tomou contato com artistas do meio carioca.

novo comecgo

Ainda no ano de 1948, Candido Portinari interessou-se pela obra de Inima e
organizou com entusiasmo, junto a Oscar Niemeyer, a primeira exposicao
individual de Inima de Paula, no Instituto dos Arquitetos do Brasil, um dos poucos
espacos em gue se podia ver arte moderna no contexto carioca ainda dominado
pelos académicos. Como ja foi dito, este foi um momento fundador em sua
carreira, que inaugurava um novo comec¢o de Inim& no Rio de Janeiro. Segundo
um critico da época, Inima iniciava uma “fase de inquietacdo louvavel”’, quando
notamos em suas obras que a cor comecou a libertar-se. Este é o sintoma de
amadurecimento técnico e também de maior consciéncia do vocabulario moderno

gue a pintura de Inima passa a apresentar.
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A obra “Composi¢cado” € a unica que podemos afirmar com certeza que tenha
participado desta exposicdo no IAB em 1948, tendo em vista a documentacao
fotografica disponivel. Nela, o branco exalta na composicéo, desde o fundo até os
objetos e traz leveza aos tons marrons da mesa e do chdo. Neste embate torna-se
visivel a propria oscilacdo da linguagem, jA que mescla recursos que tanto

libertam como retém a cor na representacdo. Por todos os objetos cintilam tons

6. Inima de Paula. Composicéo, 1948.
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diversificados que testemunham o desejo e competéncia do artista em administrar
uma paleta generosa em sua amplitude. Ainda que a linha firme do desenho
demarque em negro os contornos, muito dos corpos dos objetos é definido

exclusivamente na utilizacdo da cor e com massas fartas de tinta.

A fatura da dimensdo do apuro ténico de Inima neste momento. A referéncia a
Cézanne, ou melhor, os limites da apreensdo de suas licdes, se faz perceber,
sobretudo, na composicdo e qualificacdo do espaco pictérico, achatado e
entendido a partir de suas possibilidades expressivas, sensiveis. O colorido desta
obra é realmente dos mais radicais se comparado com obras anteriores € mesmo
posteriores, ja que lances ousados como 0s que nela vemos sdo sucedidos ainda
por recuos mais conservadores em muitas outras obras. Curioso que no arranjo
dos objetos aparecam o0s peixes, recorréncia desde o Ceara, por vezes
acompanhado de outro elemento, o caju. Este tempero local ja nos faz vislumbrar
um movimento de apropriar-se da arte moderna em termos proprios a cultura

brasileira.

Datam mesmo do retorno ao Rio alguns experimentos mais intensos com as
vibracbes cromaticas nas paisagens urbanas, sobretudo casarios e cenas de
Santa Teresa, Lapa e outros bairros cariocas pelos quais Inima vagueia em todas

as direcdes, identifica-se com as ruas, absorve 0s seus cenarios*.

*® SAMPAIO, Renato. Inimé - Uma Biografia. Belo Horizonte: Galeria de Arte Iniméa, 1999. p. 84.
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Mais uma vez flagramos Inima em seu habito de caminhar solitario, passeando os
olhos pela paisagem, percebendo ao longo de seus passos 0s sentimentos que
sao evocados: o olhar agindo em seu interior. E quando voltava para sua pintura,

reencontrava todo esse mundo de sensacdes.

Morou na Pensdo Maua em Santa Teresa, onde Kaminagai mantinha sua
molduraria e um ponto de encontro de artistas e criticos. Nessa vizinhanca tao
ricamente registrada em suas telas, Inima estreitou ainda mais seus
relacionamentos com o meio artistico local. Comecou também a receber
encomendas e a ser citado pela critica, que ja o tinha como um dos “mais felizes
intérpretes da luz carioca” e reconhecia na paisagem o seu tema mais afirmativo.
Ao final dos anos 1940, tendo conquistado uma Medalha de Prata no Saldo
Nacional de Belas Artes e realizado uma exposi¢cdo individual na Galeria
Monmartre, em Copacabana, Inima abandonou definitivamente a profissdo de
retocador de fotografias para dedicar-se exclusivamente ao oficio de pintor, ato de
extrema coragem dadas as suas condicbes pessoais, mas que por outro lado
encontra ressonancia com um certo otimismo que surge frente as primeiras
vitorias modernistas sobre os académicos no Saldo Nacional e os movimentos de
institucionalizacdo da arte moderna que se definem na época, como mencionado

no capitulo 1.

Desde que voltara ao Rio, em 1945, Inima passou a participar do Saldo Nacional

de Belas Artes, o mais concorrido e importante Saldo do cenario artistico da
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época. Inima integrava a Divisdo Moderna, que comecava a firmar sua
preponderancia em relagdo a Divisdo Académica. No ano de 1951 o Saldo
Nacional de Belas Artes foi dividido em um saldo para a Arte Moderna e outro para
a Académica. Inima presenciou e participou, portanto, da consolidacdo do
modernismo também no Rio de Janeiro, onde o embate entre académicos e

modernos se acirrava desde a década de 1930.

Foi com a conquista de todos os prémios do Saldo Nacional, num curto periodo de
sete anos, que a carreira de Inima conheceu um salto grandioso e fundamental.
Em 1950, ganhou o Prémio de Viagem ao Pais e partiu para a Bahia, onde pintou
e realizou exposi¢cdes por trés meses. Como no Ceard, a liberacdo progressiva
das cores ndo atendeu uma solicitacdo da paisagem que pintava, mas as
guestBes internas da poética que estava a construir. As paisagens baianas , no
entanto, esbocam uma vonatde maior em arriscar, no desenho e na cor. Em 1951
participou da | Bienal de Sao Paulo com obras figurativas, paisagens urbanas
cariocas, que ja apresentavam distincbes marcantes no trato da cor em relacao as
marinhas cearenses. Inima participou ainda da 5a Bienal de Sdo Paulo, em 1959,
com obras abstratas. Esta mudanca, novamente, da contas das oscilacbes e
desvios presentes no contexto artistico brasileiro da época. Finalmente, em 1952,
Inima foi o grande vencedor do | Saldo Nacional de Arte Moderna, quando
recebeu o disputadissimo Prémio Viagem ao Estrangeiro. Esta era a grande
premiacdo do periodo, sobretudo porque oferecia ao artista uma oportunidade de

formacao na Europa.
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7. Inimé& de Paula. Hospicio da Praia Vermelha, 1952

“Hospicio da Praia Vermelha’, a obra vencedora, apresenta uma composicao
arrojada, jA demonstrando um declarado questionamento das prerrogativas
académicas. O prédio ocupa de maneira irregular todo o campo pictérico, impondo

sua presenca de maneira ostensiva e misteriosa, tracando extensas linhas

47 A obra “Hospicio da Praia Vermelha”, embora tenha sido catalogada com data de 1952, tanto
pelo Museu Nacional de Belas Artes (proprietario da obra) como pela Fundacgdo Inimé de Paula,
aparece no catélogo da | Bienal de S&o Paulo inscrita sob data de 1948, conforme: | BIENAL de
S&o0 Paulo do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Sdo Paulo, 1951. p. 70. Nos parece mais
provavel que se trate da mesma obra que participara da Bienal e ainda da exposicdo no IAB em
1948. Vale a pena o registro de que Iberé Camargo pintou 0 mesmo hospicio em 1943 e, nesta
época, foi comum que os dois jovens artistas, partilhando atelié e amizades em Santa Teresa, re-
tratassem as mesmas tematicas cariocas e sob mesmas inteng8es plasticas quanto a fatura.
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diagonais. Tomar por tema um hospicio ja traz em si uma intencéo discursiva por
parte do artista e toda a carga psicolédgica € ainda reforcada no tratamento formal.
A perspectiva deformada, um tanto comprimida, gera uma sensacao de
estranhamento e cria uma situacdo espacial ambigua, que nos aproxima e
distancia ao mesmo tempo do prédio. As cores sombrias da atmosfera e do jardim
contrastam com o grande bloco claro do prédio, marcado por linhas de colorido
contido. A vegetacdo de arvores solitarias tém suas formas angulares,
esquematizadas, contribuindo ao clima melancélico. Inim& confere a esta

paisagem desolada um admiravel peso dramatico, que constrange o olhar.

A analise desta obra desenvolvida pela historiadora da arte Angela Ancora levanta
aspectos que nos remetem a atitude artistica do “sujeito expressionista”
mencionado anteriormente, que concede por seu olhar um temperamento
melancolico aos seus temas:

No “Hospicio da Praia Vermelha”, apesar da forma ser tributaria
da observagdo, a sua resolucdo lhe é antagbnica. As arvores
sdo torturadas, as plantas esquematizadas em pinceladas
impetuosas, a grama apresentando areas de transicdo da luz
para a sombra sem que para isto concorra um foco luminoso,
ou mesmo, uma iluminacdo natural. O mesmo se observa na
fachada que parece emitir luz num cenario entardecente®.

Dois anos depois de receber o prémio, Inima embarcava para a Europa, onde o
contato com 0sS museus e com as vanguardas disseminadas entdo marcaria

profunda e definitivamente sua producéo.

8 LUZ, Angela Ancora. Uma breve histéria dos Saldes de arte: da Europa ao Brasil. Rio de
Janeiro: Caligrama, 2005. p. 198.
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a experiéncia européia

O contato com o meio artistico e intelectual europeu trouxe a Inima uma nova
consciéncia sobre a pintura. Foram poucas as chances de ver a arte moderna
européia no Rio até aquele momento e havia nele uma desejosa curiosidade em
ver de perto os grandes mestres. Como ele mesmo relatou®®, durante toda a
experiéncia de dois anos como artista residente na Europa, permanecia nele um
“serissimo impacto”, que o levava a perguntar-se sobre as condicbes da arte
brasileira: “Até agora, o que fizemos?”. Esta reflexdo proporcionada pelo contato
com as pinturas o fez “perceber a importdncia do modernismo” e certamente
trouxe-lhe uma nova concepcédo a respeito de seu trabalho, o que é comprovado
inclusive pela producdo que desenvolveu assim que voltou ao Brasil. E também
sintomatico que Inima tenha se dedicado muito mais aos estudos e as visitas a
museus do que propriamente a pratica da pintura: “Aprendi vendo”, disse. Foram
pouquissimas as obras que realizou na Europa. Preferiu visitar os principais
museus e ver as pinturas de perto, interessado em internalizar aguela experiéncia
de aprendizado e espanto frente a arte moderna. Deve-se naturalmente, ter em
mente 0 movimento de “retorno a ordem” que prevalecia no ambiente moderno da
Paris de entdo, conforme ressaltamos no capitulo 1, para entendermos como a
experiéncia européia colaborou na manutencdo de certos valores ambiguos e

conservadores aliados a experimentacdes de natureza plastica, forcas presentes

* Todas as citagBes em aspas referem-se a testemunhos do artista em: PAULA, Inima de. Belo
Horizonte, jan — dez, 1998. 11 fitas cassete (60 min.) Entrevistas concedidas a Renato Sampaio.
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na obra de Inima de Paula antes e depois periodo de gozo do prémio de 1954 a

1956.

Em Paris, freqientou a “Académie de La Grande Chaumiére” e o atelié de André
Lhote, pintor ligado ao Cubismo que manteve intercambio intenso com a arte
brasileira, desempenhando um papel importante em nosso modernismo. A partir
dos anos 1920 ministrou com regularidade cursos de pintura em capitais
brasileiras e recebeu em sua escola varios artistas, como Tarsila do Amaral, Mario
Silésio, Francisco Brennand e lberé Camargo, dentre outros. Inima ja havia sido
seu aluno em 1952 no Rio, quando o mestre francés, apds analisar algumas de

suas telas, olhou-o e disse: “Vejo que aqui pode estar um artista”.

Com Lhote, Inim& desenvolveu o dominio do uso das cores e 0 rigor da
composicdo e do desenho. Soube absorver para sua poética propria a disciplina
cubista, notavel nas composicfes espaciais de suas paisagens e na sintese formal
dos elementos. Mas guardou, sobretudo, as aulas em que Lhote avaliava as
pinturas munido de cartdes coloridos, com 0s quais alertava sobre as alturas e
temperaturas dos matizes, as relacfes cromaticas e o equilibrio tonal do quadro
como um todo. Foram ensinamentos fundamentais para Inim& avancar na
invengao de seu “dialeto cromatico”. Contudo, cabe a ressalva de que Lhote, nos
anos 1950, filiava-se a uma visdo mais estilistica e superficial do cubismo, fazendo
prevalecer em seu ensino valores do realismo aliados a efeitos cubistas. Inima

recorda-se das criticas do professor a luz brasileira, que “deformaria os valores

45



das cores e exigiria uma reducgao tonal de toda a paleta do pintor”. Este tipo de
regras, que mais se aproxima do espirito académico e seus canones, certamente
foi comum no ensino recebido por Inima neste contexto de normatizacdo e

regularizacao dos radicalismos das vanguardas.

A mesma ressalva cabe ao ensino na “Ecole Nationale Supérieure des Beaux-
Arts”, onde Inima matriculou-se ansioso para aprender pintura mural com Gino
Severini, integrante do Futurismo italiano ao lado de Umberto Boccioni e Giacomo
Balla. Do ponto de vista formal, a experiéncia com Severini pode ser notada no
dinamismo composicional e cromético que passou a imprimir nas obras abstratas
e em suas paisagens, de modo a reforcar seu tom emocional. Contudo, € um
periodo decadente do pintor se comparado a radicalidade das primeiras telas
futuristas, onde a cor ganha autonomia frente a representacéo e adquire forcas de
manifestacdo. Deve-se atentar para estas nuances, passadas trés ou quatro
décadas, para melhor dimensionar como se deu a experiéncia européia de Inima

com os ditos “mestres do modernsimo”.

Apds o seu retorno ao Brasil tentava formular uma nova estratégia poética: nao sei
se vou fazer pintura brasileira, vou fazer Pintura®. Queria encontrar dentro de si, a
partir da experiéncia européia, uma maneira particular de exprimir-se na pintura
moderna, entendida, como frisamos, mais em termos formais. Transitou indeciso

entre o figurativo e a abstracdo informal durante os anos 1950 e 60, nunca

% INIMA de Paula. Direcao: Tizuka Yamasaki. Rio de Janeiro: Aurora Duarte Cinematogréfica,
1991. (12 min), beta, son., color. som original.

46



abandonando radicalmente o expressionismo de suas paisagens. Em meados da
década de 1960, iria definir-se pela figuracdo e vincula-la ao que chamou de
“estética brasileira”:

A cada dia sinto uma necessidade maior de me libertar, de
inovar, de marcar presenca dentro de uma estética moderna.
Mas quero fazer isso sem perder a perspectiva de fazer uma
pintura brasileira. Eu acredito numa arte nacional e creio que
esta permanecera.”*

No entanto, a obra de Inima nos parece responder com competéncia formal e
critica ao desafio de constituicdo de uma estética brasileira, comprometida com a
questdo social, somente em duas séries, as “Queimadas” (a partir de 1950) e as

“Favelas” (a partir de meados da década de 1960).

fase abstrata : a cor gestual e dramatica

A volta de Inima ao Brasil coincidiu com o contexto da crise da arte figurativa no
pais. Foi em 1956 que iniciou sua “Fase Abstrata”, de forte influéncia do
Informalismo e do Tachismo, referéncias em voga na Europa de entdo e com as
quais manteve contato. Vivia-se no ambiente artistico brasileiro uma tensao entre
as tendéncias abstratas e figurativas. A | Bienal de Sdo Paulo em 1951, da qual
Inim& participou com obras figurativas, marcou um contato fundador com a arte
abstrata construtivista. Passou-se a rediscutir a questdo da formacdo de uma

identidade artistica nacional a partir de como as influéncias e atualizacbes

> SAMPAIO, Renato. Inim& - Uma Biografia. Belo Horizonte: Galeria de Arte Inima, 1999. p. 136.
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externas operariam em sua constituicdo. O debate acerca do figurativismo versus
abstracionismo tinha por eixo essencial a questdo do nacionalismo e
internacionalismo na arte brasileira. Os figurativos defendiam uma arte dirigida ao
povo, que retratasse a realidade local e se “comunicasse com todos os Joaquins”,
seguindo orientacdo gramsciana, enquanto os abstratos desejavam nivelar a arte
brasileira a linguagem internacional, inserindo-a no contexto atual do modernismo.
O Realismo comprometido, engajado, inspirado em artistas como Portinari, Di
Cavalcanti e a Tarsila do Amaral do periodo tardio, era questionado e deixava de
ser a referéncia mais valorizada a partir daquele momento. Era também
problematizado por seus opositores, ha medida em que sua postura ndo era mais
revoluciondaria e transformadora, mas tornara-se intimamente ligada ao poder,
ganhando mesmo a acusacao de “estética oficial’, 0 que gerava um contra-senso.
As bienais e 0 contexto industrializado de Sao Paulo passaram a definir uma
direcdo abstrata, formalista e construtiva a arte brasileira. A critica dominante
apregoava que a linguagem artistica moderna dependia da ruptura com o
figurativismo, considerado provinciano e ultrapassado: para ser moderno, era

preciso ser abstrato.

Ainda que préximo a Portinari, professor na Escola do Povo de Niemeyer e ligado
ao Partido Comunista, todo o engajamento do pintor ndo se traduziu diretamente
em sua arte, ja que sua visao pessoal da arte, como vimos reiteradamante, era
formada por elementos formalistas. Declarava apreciar o Muralismo mexicano e o

drama social narrado em muitas obras do Expressionismo alemdo e chegou
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mesmo a produzir trabalhos de tematica politico-histérica, mas no conjunto de sua
obra estes ndo constituiram uma pesquisa consistente nem relevante. Apesar de
sua origem humilde e filiacdo ao Partido Comunista, segundo Frederico Morais
Inim& ndo aceitou o realismo em arte como norma®’. Em sua opinido, Fazer
pintura social para satisfazer a ideologia de um partido, mas que néo fale ao
coracado, ndo tem sentido>?. Iniciou entdo sua incursdo no Abstracionismo Informal.
Mesmo quando retomou a figuracdo e acolheu em sua pintura tematicas
integradas a dinamica social do Brasil, o fez com igual “independéncia ideolégica”.
Contudo vale frisar que uma postura independente que se vale de um certo
conservadorismo formal acaba por constituir-se uma declaracdo ideoldgica
também, conservadora, e Inima pagara caro por esta de tentativa de excluir-se de
uma posicao clara neste debate, sobretudo quando em fins dos anos 1970 e pelos

anos 1980 torna-se um artista muito valorizado no mercado de arte.

Assim, sem abandonar a figuracdo que vinha desenvolvendo, inicia sua “fase
abstrata” motivado ndo em mudar sua poética, mas sim atualiza-la. Havia no
campo da arte abstrata duas correntes: a abstracdo geométrica e a abstracdo
informal. Diferente do rigor geométrico e da valorizacdo da objetividade e da
racionalidade postulados pelo Concretismo paulistano, a abstracdo informal
apresentava um carater expressionista e, portanto, subjetivo e com afinidades com
o campo de interesses da pesquisa pictdrica de Inima. Foi exatamente a essa

corrente que alinhou sua pintura, como nos revela, mais uma vez utilizando

2 MORAIS, Frederico. Inima de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 46.
% 1dem. p. 51.
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vocabulério formalista: Eu queria encontrar solu¢des dentro das manchas, resolver
a pintura em funcdo da sua frontalidade e, ao mesmo tempo, expandir o0s
elementos pictéricos puros™.

E somente neste momento que podemos falar em termos de uma fase
propriamente, ou seja, de um conjunto de obras que caracteriza uma linguagem
estilistica em um determinado periodo na carreira do pintor. A “Fase Abstrata” de
Inima, iniciada em 1956, foi marcada pela expressividade do gesto e pelas massas
generosas de tinta e texturas. Nessas obras, exibe-se a acdo corporal do pintor e

o seu fluxo psiquico na producdo da imagem: sistemas irregulares de manchas.

A abstracdo informal ou, mais adequadamente, o termo “Informe”, refere-se de
maneira abrangente ao Expressionismo Abstrato e Action Painting americanos (de
Willem De Kooning a Mark Rothko, passando por Jackson Pollock) e as poéticas
informais européias, como o Tachismo (de Jean Fautrier, Georges Mathieu e
Wols), com as quais Inima tomou conhecimento e se identificou quando ainda
morava na Franca. Resumidamente, cabe contextualizar o surgimento dessas
tendéncias no pds-guerra e explicitar sua vinculacdo profunda a este ambiente de

“crise da razao”.

Os pressupostos e valores racionalistas que balizaram a cultura ocidental foram

amplamente problematizados a partir de meados dos anos 1940. No campo da

> MORAIS, Frederico. Inima de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 107.
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arte, o Informe consistiu na tentativa de superar a forma e a linguagem e instaurar
na pintura o “ato intuitivo”. As obras, de modo geral, resultam do gesto, da acao
difusa do pintor sobre a tela. Predomina ai um esforco em trazer a tona a
expressdo mais pura do que ha de dramatico em nosso “estar no mundo”, sem
utilizar referéncias ou definicbes do mundo visual. Neste sentido, concordamos
com a terminologia do historiador da arte Giulio Carlo Argan, que as interpreta

como “poéticas da incomunicabilidade””

, jJ& que ndo se vinculam a uma
significacdo logica, definida. Sao pinturas que percebemos sem entendé-las
racionalmente. Quando as contemplamos s&o 0s nossos sentidos que se ativam e

‘pensam”, uma vez que nao € permitido a consciéncia elaborar qualquer

reconhecimento.

No Brasil estas tendéncias surgem ligadas ao grupo dos nipo-brasileiros, como
Manabu Mabe, Flavio Shir6 e Tomie Ohtake, com quem Inima sempre manteve
um vinculo de afinidade e parceria. Ha ainda Antonio Bandeira, companheiro de
Inima na SCAP, mas que desenvolveu sua abstracédo lirica em Paris. As obras de
Inima deste periodo denunciam um espaco pictorico indefinido, onde os campos
de cor traduzem-se em campos energéticos. As cores, manchas, texturas, marcas
e demais elementos plasticos ndo fazem referéncia a nada além de si mesmos, e,
portanto, n&do representam objetos exteriores a si, mas manifestam-se,

diretamente, sem a mediacdo de uma correspondéncia logica.

> ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sao Paulo: Cia das Letras, 1992. p. 537
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O olhar torna-se desregrado, confuso, lida com o dilema da incompletude e a
responsabilidade de interpretar os sentidos que sdo evocados. A propria
fragilidade existencial atinge nosso olhar, incapaz de estabelecer uma conclusao
racional. Contudo, se até agora firmou-se apenas o que ha de negatividade na
poténcia dessas obras, deve-se atentar para o lirismo admiravel e para a rica
experiéncia sensoéria que nos proporcionam — sendo esta sua afirmacdo. S&o
obras que percorrem o corpo e dominam a amplitude sensorial. Obras nas quais

nosso olhar descentra-se e se abre em pura intuicdo e sensibilidade.

8. Inimé de Paula. Tachismo, 1962
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Foi no contexto de tensdo entre figurativismo e o abstracionismo no Brasil que
Inima deu inicio a sua incursdo na abstracdo Informal. Fica claro e justificado seu
partido formalista nesta escolha e que ndo se tratou apenas de seguir aos
modismos momentaneos ou ceder as injuncdes do mercado de arte quando
percebemos as relacdes deste nucleo abstrato com a poética que ja vinha
desenvolvendo anteriormente em sua pintura e nos efeitos que causou no retorno
a figuracdo, posteriormente. Buscando atualizar sua pesquisa pictérica, o artista
fillou-se a chamada abstracdo informal, caracterizada pela mesma énfase na
expressividade subjetiva que sempre marcou sua postura na pintura. As obras que
produziu na Fase Abstrata exibem a acao corporal expressiva e vigorosa do pintor
sobre a tela, registrando o fluxo psiquico na producdo da imagem. Consistem
visualmente em sistemas irregulares de manchas, mapeamentos cromaticos,
caligrafias incomunicaveis, aparéncias caoticas. No processo de realizacao
dessas obras, as pulsdes do inconsciente sdo formalizadas, adquirindo
configuracdo plastica sobre a tela. A materialidade expressiva resultante acumula-
se na fatura estratificada, de generosas massas de tinta, e, assim, presentifica-se
como “existéncia inconclusa”, ja que em contato com essas obras surge
imediatamente um questionamento acerca de suas possibilidades de significacéo.
Poderiamos nos referir a essas pinturas, como “fatos picturais”, ja que funcionam
como registros de uma cenografia gestual do pintor. Nestas obras evoca-se a
tatilidade e é ressaltada a idéia do ‘fazer’, da agao produtora de significado. De
modo geral, as pinturas resultam do gesto, da acao difusa do artista sobre a tela.

Predomina ai um esforgco em trazer a tona a expressdo mais pura do que ha de
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dramatico em nosso “estar no mundo”, sem utilizar referéncias ou definicdes do
mundo visual. A sensibilidade e a subjetividade s&o, portanto, elementos
fundamentais na relacdo que estas obras estabelecem com o espectador. A sua
materialidade imediata, que registra a tentativa de se trazer a exterioridade uma
expressdo do mundo interior, encarna os mistérios e desafios da existéncia.
Assim, essas obras proporcionam uma experiéncia para além da visualidade e
beleza convencionais, evocando aquilo que ha de inefavel, indefinido,
inaproximavel na nossa percepcdo. Sao esbocos latentes para uma compreensao
mais fenomenoldgica da vida, que exigem em sua recep¢cdo um envolvimento

mais profundo, uma espécie de ‘pensamento sensivel’.

Foi uma fase importante na obra de Inima, como comprova o registro do critico de
arte Anténio Bento em 1959:

Inim&a de Paula é atualmente um dos nossos pintores
abstratos de maior talento. Filia-se a corrente expressionista
dessa tendéncia, tendo aparecido com relevo em exposicdes
coletivas dos ultimos anos, notadamente no Saldo Nacional de
Arte Moderna e nas recentes mostras de 8Pintores e Artistas
n&o Figurativos *°.

Foi com obras desta fase que Inima participou também da V Bienal de S&o Paulo
em 1959, que reuniu os grandes nomes das tendéncias do Informe no mundo.
Contudo, em meados da década de 1960 Inima encerrava sua Fase Abstrata. Nao
se pode deixar de registrar que mesmo durante esta pesquisa no Informe, Inima

nunca abandonou o figurativismo. Paralelamente, prosseguia sua producdo

*® SAMPAIO, Renato. Inim& - Uma Biografia. Belo Horizonte: Galeria de Arte Inima, 1999. p. 122.
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figurativa e quando volta a assumi-la em definitivo, inaugurando um dos momentos
mais importantes de sua producéo, revela a influéncia e aprendizado advindos de

sua fase abstrata.

exploséo fauve e preocupacdao social

A famosa “explosdo fovista”, tdo mencionada pela critica, constitui o momento
mais conhecido e difundido da obra de Inima. Tradicionalmente, é analisada em
termos formais e em funcdo de sua cor admirdvel, associada diretamente ao
estabelecimento definitivo do pintor em Belo Horizonte no ano de 1969: Sua
permanéncia em Minas corresponde a plenitude fovista, a maturidade: Inima é
apontado pela critica, desde entdo, como um dos melhores paisagistas
brasileiros®’. Contudo, devemos recuar até meados da década de 1960 para
encontrarmos 0s comecos dessa fase, quando ainda transitava entre o Rio e Belo
Horizonte. Deve-se também aprofundar o olhar para perceber implicacdes e
interpretacbes mais ampliadas destas obras, que mantém uma relacéo critica e
criativa com a disciplina da pintura. Tratamos de um momento decisivo, sob varios
aspectos. Inima retoma por completo a figuragdo e abandona a pesquisa que
desenvolvia, com sucesso de critica e mercado, na abstracdo. Em sua vida
pessoal passa por um periodo seriamente conturbado e, bem a maneira dos

pintores expressionistas, faz surgir a for¢a de sua arte a partir da dor.

> MORAIS, Frederico. Inima de Paula. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1987. p. 66.
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E paradoxal que a admiravel vivacidade destas paisagens brilhe num momento de
profunda crise existencial. Como nos relata sua biografia, sufocava-o uma
crescente inquietude, acompanhada de uma sensacao permanente de cansaco e,
por vezes, de um estado fortemente depressivo, levava-o a um profundo confronto
com a vida e com as coisas que a ela o ligavam®®. Porém, sua pintura oferece aos
olhos do critico de arte Jacob Klintovitz um “mundo de alegria”:

Em 1967, explode na pintura de Inima um colorido alegre, que
guase surpreende o espectador acostumado com seu trabalho.
Irrompe a alegria de viver, expressa nos termos em que fala um
verdadeiro pintor: a cor *°.

O valor da beleza plastica, claramente desejado nestas telas pelo pintor,
proporciona essa ambiglidade a percepcdo. Mas nao se trata de uma beleza
ingénua ou de um interesse em apenas retratar, registrar a realidade. Por um lado,
temos a alegria cromatica expressa no lirismo das paisagens: vida e cor triunfam.
Por outro, nas mesmas paisagens, de maneira talvez mais ténue, traduz-se um
olhar que constata a prépria solidao intima e a “miséria existencial”, nos termos de
Inima. Sao paisagens oscilantes, ora silenciosas, ora musicais. Sao paisagens
desoladas, onde a presenca humana, quando aparece, se d4 em ambientes

problematicos.

Caso das Favelas, por exemplo, quando a referida “alegria de viver” é pervertida:

como nao questiona-la se o pintor retrata um mundo de injusti¢ca social? Ha ai,

°® SAMPAIO, Renato. Inimé - Uma Biografia. Belo Horizonte: Galeria de Arte Inima, 1999. p. 131.
* |dem. p. 134.
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sem duavida, um discurso muito denso, para além da beleza e mesmo para além
da critica social. Parece correto e nada extremado perceber novamente a
melancolia nestas obras. Sobretudo se nos concentramos nas febris composicoes,
nas atmosferas agitadas destas cenas, como notou Renato Sampaio, construidas

por formas retorcidas, abissais, densas; formas que propagam certa inquietude .

As favelas parecem referir-se a um profundo estado de contemplacdo do drama
humano, da realidade mais crua, naquilo que apresenta de cruel e de insolavel.
Mais uma vez chegamos ao olhar melancdlico que Inima pousava sobre o mundo
em busca de sentido. A eloquiéncia das cores tanto agride quanto agrada o olhar.
Chama a atencéo a profundidade existencial indecifravel destas obras, certamente

as mais instigantes de toda a producéo do pintor.

Quando retomou a figuracdo conseguiu conciliar temas originais a um
amadurecimento evidente em sua pesquisa pictorica. Destacam-se ai duas séries
de pinturas que certamente formam os mais potentes nucleos de sua producéo.
Refiro-me as séries de cenas de “Derrubadas” e “Queimadas” de areas florestais

(anos 1950-60) e a série de “Favelas” (meados dos anos 1960-1970).

% SAMPAIO, Renato. Inimé - Uma Biografia. Belo Horizonte: Galeria de Arte Inima, 1999. p. 142.
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9. Inim& de Paula. Paisagem do interior mineiro - Derrubada, 1955

Nas “Derrubadas” e “Favelas”, Inima atingiu a sintese de varios desafios plasticos
e conteudisticos. Primeiramente, deve-se atentar a importancia dos temas
escolhidos, temas de densidade critica e diretamente procedentes da realidade
brasileira. Se a paisagem sempre fora uma inspiracdo bucélica e tema que
suportava investigacoes plasticas e formais, neste momento ele a pintava também
com o intuito declarado de denuncia e questionamento. Sao obras que revelam

preocupacao social e um engajamento do pintor a sua realidade. Nelas, elaborou
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uma critica refinada e consciente a politica do “progresso brasileiro” que se
desenvolvia desde o inicio da década de 1950, e em nome do qual amplas areas
florestais foram devastadas e derrubadas para a construcdo de rodovias e outras
iniciativas ‘modernizantes’. E interessante perceber o pioneirismo por parte do
artista ao abordar temas ecolégicos na década de 1950, quando o discurso em
vigor, o do “progresso”, apontava em direcdo oposta. Como sabemos, foi a partir
da década de 1990 que a consciéncia ambiental difundiu-se e alertou para a
necessidade de um desenvolvimento sustentavel. Inim& soube trabalhar as
especificidades de sua pintura sem desvincula-la dessa preocupacdo ecolédgica

visionaria.

Neste mesmo sentido, enquadram-se as cenas das “Favelas”, que apontam a
exclusdo social como consequéncia inevitavel dessa politica de se alcancar o
progresso econdémico a qualquer preco. Se lembrarmos ainda do Ato Institucional
n°® 5 promulgado em 1968, climax da repressao ditatorial, essas obras
testemunham o comentéario opositor do artista, cifrado e sutil como convinha ao
momento de violenta censura. O tema das “Favelas” também traduz uma reflexao

acerca do momento histoérico brasileiro ao qual o artista integrou sua obra.
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10. Inima de Paula. Morro Carioca, 1967

Por fim, vemos que a pintura de Iniméa agregou conhecimentos técnicos advindos
da fase abstrata na fatura e na definicho mais esquematica do desenho e da
composi¢do. Do ponto de vista formal, Inim& sintetizou nestas obras as licdes do

cubismo e do expressionismo. S&8o obras de altissimo nivel técnico em sua fatura
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e composicdo, marcas que evidenciam a maturidade do artista. A dinamica
cromatica atingiu sua plenitude: utilizacdo do branco como cor; o traco negro
expressivo, demarcando fragil, mas decisivamente, os contornos voluveis dos
elementos da paisagem; as cores ainda mais puras, agressivas e vibrantes,
soberbamente equilibradas, integradas sensivelmente num extremado contraste
de tonalidades. A partir dai, Inima sera cunhado o “Mestre das Cores” pela critica,
gue reconhece ser justamente o dominio da cor a grande marca identitaria de sua

pintura.

A “Explosao Fovista” corresponde também ao encontro de Inima com a cultura
japonesa. Em 1972 viajou ao Japéao, integrando o grupo brasileiro que participou
das “Exposi¢cdes de Belas Artes Brasil-Japao”, ao lado de Manabu Mabe, Clévis
Graciliano e Volpi. Foi membro fundador e vitalicio do Saldo de Belas Artes Brasil-
Japao, do qual participou em varias edicdes, expondo em Toquio e outras cidades.
A mesma intensidade com que Van Gogh se identificou com a estamparia
japonesa foi experimentada por Inima neste momento. Na disciplina do desenho,
no golpe preciso da pincelada, o tom prioritariamente contemplativo e o
temperamento sereno e enigmatico das infindas paisagens o encantaram.
Certamente serviram de fonte para sua pesquisa cromatica, pois nota-se que a
partir da década de 1970 os planos das paisagens passaram a definir campos

cromaticos ainda mais puros e delimitados.
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11. Iniméa de Paula. Os arrozais do Japéo, 1974

a persisténcia da cor

Nos anos 1980, marcados pelo fendmeno da “volta da pintura”, quando segundo o
artista-etc. Ricardo Basbaum ocorre

uma alteracdo na matriz ambiental instauradora da
sensibilidade vivencial-corporea da arte experimental: se
antes essa matriz era construida pela integracdo
(superposicéo) da paisagem interna do individuo com a
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paisagem fisica do exterior (materiais reais, espaco real),
agora ela sera gerada a partir da super-posicdo da
paisagem interna do artista com a paisagem da superficie
pictorica, configurando um territério da imagem®*

que privilegia a pintura como suporte e referéncia. A obra de Inima (resgatada
nesse momento por artistas e criticos) viveu uma espécie de sobrevida ou novo
despertar. O fendmeno do “retorno da pintura” no cenario artistico e no mercado
brasileiros desenvolveu-se apds conceitualismos e experimentagcbes amplamente
difundidos nas duas décadas anteriores, que de maneira geral recusaram a
pintura como suporte tradicional e limitado. Inim&, por sua vez, nunca duvidou da
pintura, pelo contrario, enraizado nos valores modernos fazia dela seu campo
exclusivo de pesquisa plastica. Passou os anos 1960 em diante completamente
avesso e distante das pesquisas conceitualistas, ja que a pintura sempre foi o
suporte e linguagem exclusivos de suas inten¢cdes artisticas, enraizadas nos

valores modernos da primeira metade do século XX.

Assim, é preciso entender a producdo do artista neste periodo em sua devida
contextualizacdo. Nos anos 1980, quando sua obra € reavaliada e resgatada,
torna-se um referencial ainda mais definido, tanto do ponto de vista mercadologico
guanto da critica. Os ensaios teéricos mais densos sobre sua obra se realizam ai,
com destaque para livro monografico escrito por Frederico Morais, bem como um
filme sobre sua vida e obra dirigido por Tizuka Yamasaki. As exposicdes se

difundiram rapidamente por varias localidades, constituindo um momento de novo

® BASBAUM, Ricardo. Pintura dos anos 80: algumas observacgdes criticas. In: ARTE
Contemporéanea brasileira: texturas, dic¢des, ficgles, estratégias. Ricardo Basbaum (org.) — Rio de
Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001. p. 301.
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despertar, quando Inima acelera sua producdo e a diversifica. E um periodo

volumoso em obras e visualmente bastante eclético.

12. Inimé& de Paula. O Circo e a Igrejinha, 1986

Neste momento Inim& realiza uma parceria com o marchand Fernando Paz em
Belo Horizonte que trabalha na divulgacdo de sua obra junto ao publico de Minas.
Sera nos anos 1980 que o nome de Inima alcancara grande destaque no mercado
de arte mineiro. Mas deve-se atentar para o fato de que o amplo destaque na

critica e no mercado conseguidos neste momento ndo coincidem, no entanto, com
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um incremento de qualidade na pesquisa plastica de Inima. Ao contrario, nos
parece que as demandas do mercado e o0s precos altos conseguidos nas
negociacfes contribuiram na verdade para uma padronizacdo de sua producao
neste momento. E quando a paisagem rural mineira, pintada com o vigor da
pincelada preta, contendo o exuberante colorido dos verdes e azuis, torna-se o
esteredtipo do Inima reconhecivel. Até hoje, as pinturas deste periodo constituem
0 imaginario sobre a obra do artista. Este vinculo estabelecido com o mercado nos
anos 1980 certamente traz dificuldades e prejuizos para a avaliacdo critica da

obra do pintor.

Terminada a década e o contrato com o marchand, tendo também resfriado o
mercado, Inima realizara nos anos 1990, com notavel liberdade, séries de pinturas
com referéncia a histéria da arte ou mesmo a temas que ja havia trabalhado
anteriormente, como se relesse a prépria obra. Se as chaves interpretativas do
“‘prazer de pintar” e “revalidagao da pintura” ndo parecem ser adequadas para a
obra de um pintor com mais de setenta anos de idade que nunca questionara a
linguagem pictérica ou o espaco simbdlico da tela, as idéias de “transito pela
possivel reversibilidade das vanguardas” e “citagao anacronica” de referéncias da
histéria das imagens parecem definitivamente pertinentes para entendermos a
liberdade quase descompromissada do pintor em sua velhice, quando se operou
uma certa transmutacdo momentanea de seu estilo pessoal. A tdo propalada
“coeréncia” estilistica do artista, que de fato manteve por toda a carreira, esteve

neste momento bastante proxima de seus limiares, quase comprometida em favor
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de um ecletismo livre, por vezes irbnico. Inima despiu-se de qualquer pudor que a
sélida carreira poderia impor-lhe e, liberto, passeou pelo tempo e por suas
referéncias através das pinturas. Paisagens rurais e urbanas de Minas e do Rio
foram revisitadas nas novas telas; fotografias serviram de fonte para pintar
paisagens que se encontravam muito longe, no tempo e no espacgo; a atmosfera
fauve variou em sua intensidade. O periodo da maturidade apresenta frescor e

liberdade surpreendentes.
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