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RESUMO

Os anos 60, especiamente depois do golpe militar de 1964, marcam um
momento de grande radi calizaco politicanos discursos artisticos. Apds uma
década de consideravel hegemonia do projeto construtivo, o ressurgimento
da figurag8o, num primeiro momento, e a posterior influéncia das
neovanguardasinternacionais, levariam alguns artistas brasileiros aabrirem
espago, em suas producdes, as efervescentes questfes sociais e politicas
nacionais. Assim sendo, e tendo em vista ainser¢éo estético-ideol égica das
artes plasticas entre o golpe de 64 e o Ato Institucional nimero 5, este
artigo propde-se, em linhas gerais, a fazer um levantamento sumério de
alguns dos aspectos estéticos, politicos e institucionais mais relevantes da
histériada arte no Brasil daqueles anos. Quanto aos aspectos institucionais,
como se dira, esse periodo corresponde a um momento inicial dentro do
processo de reestruturagdo econémica e de fomento do mercado brasileiro
de bens simbdlicos, fendmeno este que tera seu auge, pouco depois, no
“milagre brasileiro”. No que toca aos aspectos politicos, a repressdo e a
censura presentes desde os primeiros governos militares acabam de certo
modo por incentivar os mais diversos tipos de contestagdo dentro dos meios
culturaisem geral e do artistico em particular. E, finalmente, no que toca aos
aspectos estéticos, um certo posicionamento ideoldgico — tanto frente a
institucionalizagdo da cultura quanto frente ao autoritarismo de um regime
opressor —surge reel aborado poeticamente sob aformade linguagem, criando
uma espécie de fusao entre todos esses aspectos conjunturais, ao que sugiro
anocdo de religacao, que aqui surge como Vviés de interpretaggo.
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ABSTRACT

Especiadly after the military blow of 1964, the sixties mark a moment of
great political radicalism in the artistic discourse. After a decade of
considerable hegemony of the constructive project, two reasons make
brazilian artists create works open to the main social and political national
subjects: in a first moment, the resurgence of figuration and, later, the
influence of international neo-avantgardes. So, considering the aesthetic-
ideological situation of the arts between the blow of 64 and the Institutional
aspects Act number 5, this article intends to do a synthetic rising of some
aesthetic, political and institutional aspects more important in brazilian art
history of those years. Regarding to the institutional aspects, that period
corresponds inside to an initial moment of the process of economical
restructuring and fomentation of the brazilian market of symbolic goods,
phenomenon that will be in the peak, after, in the “brazilian miracle”.
Regarding to the political aspects, the repression and the censorship —
existent from the first military governments — they motivate the most
severd reply typesinside in general of the cultural ways and of the artistic
way in matter. And, finally, with relationship to the aesthetic aspects, a
certain ideological positioning — it so much front to the institutionalization
of the culture as front to the authoritarianism of an oppressor regime —
aestheticly restored appears under the language form, appearing a type of
union among all those aspects of the situation. And, if | suggest thereligation
to name that union, | suggest it because that notion here appears as
interpretation access.

Key-words: art and politics; avant-garde; art history in Brazil.

Entender olugar dasartesplésticasnosanos60—eno Brasi| asjasio, aessa
dtura umaingtituicio—é, desaida, umacontradicdo, um problemadeidentidade. Sobre-
tudo nesses anos, aproprianogéo genédricade“ artes plégticas’ €0 maior Sntomadesse
problema. Génerosmilenarescomo apinturaeaesculturasdo repensados, questionados
€ emagunscasos, literdmente execrados. A colagem cubista, o ready-made easmerz
dadaistas 20 tel eologi camente resgatados e fundidos aos novos meios e conceitos, ao
COrpo, a0 Processo e a tempo, numa intensa sucessfo de “ismos’. A explosio das
linguagens e suportes é um fato internaciona nessa década® Testar os limites que

1 “Nosinicios dos anos 60 ainda era possivel pensar nas obras de arte como pertencentes a uma
de duas amplas categorias: a pintura e a escultura. As colagens cubistas e outras, a performance futuristae os
eventos dadaistas ja haviam comecado a desafiar este singelo ‘ duopdlio’, e afotografiareivindicava, cadavez
mais, seu reconhecimento como expressao artistica. No entanto, ainda persistia anogao de que aarte compre-
ende essencialmente aqueles produtos do esforgo criativo humano que gostariamos de chamar de pintura e
escultura. Depois de 1960 houve uma decomposi¢ao das certezas quanto a esse sistema de classificagdo. Sem
davida, alguns artistas ainda pintam e outros fazem aquilo aque atradi¢&o se referiacomo escultura, mas estas
préticas agoraocorrem num espectro mais amplo de atividades” (ARCHER, 2001, p. 1). Por outro lado, embora
esse seja um dado concreto da arte nos 60, convém lembrar com Ronaldo Brito que o “rompimento das cate-
goriastradicionais de belas-artes (...) comega com a propriaarte moderna’ (BRITO, 1999, p. 87).
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separam aarte da vida é a base desse jogo. A efetiva institucionalizacdo de um
espaco social proprio a arte é contraposta tanto a cultura de massa quanto a
violéncia das novas vanguardas.? O crescente afl uxo das massas as Bienais de
arte é proporcional aincompreensao generalizada da estética contemporanea.
E em meio aumadiversidade expressivafabul osa, os problemasgerais, enfim,
de uma sociedade de consumo urbanizada e socialmente desigual, bem como
os problemas especificos de umasociedade brasil el ra oprimida pel os desmandos
daditadura militar, tornam-se contelidos freqlientes a arte. A contestacéo (via
novas figuracBes e vanguardas), se € um dos retratos possiveis do momento,
talvez, aqui, também funcione como caminho interpretativo.

Aspectos institucionais da producao cultural brasileira

Durante os anos 60 e 70 — como nado € segredo — as esferas culturais
brasileiras, em sua intrincada diversidade, tiveram parte ativa e contraditoria
nas transformacdes historicas do pais, fosse na elaboracéo e divulgacdo de um
complexo idedrio deoposicéo geral e publicaao regimemilitar, fosse naformacéo
coletiva de um “olhar” revigorado pelos novos medium, ou fosse ainda, por
outro lado, pela participacdo fundamental no processo de consolidacdo de um
mercado ampliado de bens simbdlicos. Justamente nesse periodo, o Estado,
sobretudo o Estado autoritario, foi responsavel, como ja se convencionou
dizer, por uma eficaz modernizacdo conservadora no pais — expressdo que
tenta resumir duas importantes faces ideolgicas do poder: de um lado a
consolidacdo do antigo projeto deindustrializacéo do Brasil —amodernizacao
(que inclui também, entre outras coisas, a ampliacdo do setor de servicos, a
urbanizacéo e a padronizacao de certos habitos, inclusive os de consumo) —, e
de outro, sob o aspecto conservador, uma gradativa e por fim violenta
intolerancia as acdes e as idéias opositoras de qualquer espécie. Tanto numa
perspectiva quanto noutra, as esferas de producéo cultural, sobretudo as
massivas, avancavam ao centro das questdes politicas, econémicas e
ideol 6gicas, conquistando espacos e pressdes de toda sorte. As aliangas entre

2 Paraumadefinicdo cléssicade“ vanguardas historicas’, veja-se Peter BURGER (1993, p. 67), que
com ADORNO (1982, p. 178) guarda em comum tanto um certo saudosismo frente ao “heroismo” das primeiras
vanguardas quanto uma certa descrenca na retomada vanguardista dos anos 60 e 70. Para uma visdo igualmente
|Gcidaemboramais otimistadas neovanguardas, |el a-se aobrade Gianni Vattimo, especialmente: VATTIMO, 2002,
p. 40-52. E para uma répida distingéo entre vanguarda lato sensu e stricto sensu, cf. FREITAS, 2003, p. 1-13.
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grandes conglomerados empresariais (como rede Globo, Editora Abril e os
maiores jornais diérios) e os interesses mais amplos da politica piblicaforam
decisivas na consolidacédo de uma poderosa induastria cultural, tornando
relevante a compreenséo das “relacBes de interesse que 0s proprietérios e
responsaveis por esses conglomerados mantém com os dirigentes politicos e
governamentais em torno da concessdo de estacfes de radio e televisio e da
‘comercializacdo’ no paralelo de espacos namidia” (MICELI, 1994, p. 42). O
Estado autoritario, desse modo, fornece notaveis condicdes politicas e
infraestruturais para 0 avango nos principais setores massivos da producéo
cultural, como o mercado fonogréfico, o editorial, a publicidade e aindlstria
televisiva, que nesses tempos comportam elevados indices de expanséo
sociogeogréfica e de crescimento econémico.®
Seguindo as sinteses histéricas do socidlogo Renato Ortiz:

0 Estado autoritario permite consolidar no Brasil o “capitalismo
tardio”. Em termos culturais essa reorientacdo econdmica traz
consegiiéncias imediatas, pois, paralelamente ao crescimento do
parqueindustrial e do mercado interno de bens materiais, fortalece-
se 0 parque industrial de produgdo de culturae o mercado de bens
culturais (ORTIZ, 1991, p. 114).

E &, desse modo, o préprio Ortiz quem afirma insistentemente que a
ideologia pés-64 ndo se voltou exclusivamente a repressao, tendo da mesma
maneira, em termos gerais, orientado seus esforcos ao robustecimento de um
so6lido mercado consumidor nacional, o que, por sua vez, teria efeitos
consideraveis nasdiversas &reas daproducgo cultural brasileira(ORT1Z, 1985).
Assim sendo, em resumo, quanto as bases tanto socioecondmicas quanto
ideol gi cas da atividade cultural no Brasil durante o periodo militar, € preciso
ter em vista o surgimento de um curioso fendmeno historico: a coexisténcia

3 E durante os anos 60, por exemplo, que surgem as maiores agéncias de publicidade do pais
(Mauro Salles, MPM, DPZ, Propeg etc.), bem como € nessa década que a publicidade tanto ganha a universi-
dade (s#o criadas as escolas de comunicagio: ECA — 1966, Alvares Penteado — 1967, UFRJ — 1968), quanto
passa a defender seus interesses por meio de associagdes de profissionais de comunicagdo (Associacdo Bra-
sileirade Anunciantes — 1961, Conselho Nacional de Propaganda— 1964, Federacdo Brasileira de Marketing
—1969). E durante esses anos ainda que multiplicam-se os institutos de pesquisas mercadol égicas (Gallup
—1967, IVC—1961, Audi—-TV — 1968, Simonsen— 1967, LPM — 1969 etc.) e que atel evisio se consolidacomo
veiculo de massa. Em 1965 ndo somente é criadaa Embratel, que iniciatoda uma politicamodernizadora para
as telecomunicages, como também o Brasil se associaao sistemainternacional de satélites (Intelsat). Em 1966
cria-se o Instituto Nacional de Cinema e o Conselho Nacional de Cultura; e em 1967 a Tupi tirado ar a TV
Vanguarda, encerrando o ciclo do teleteatro e inaugurando-se a era da hegemonia datelenovela. O Ministério
de Comunicagdes é criado no mesmo ano. Cf. ORTIZ, 1991; NAPOLITANO, 2001a
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entre uma pesada repressao politico-ideoldgica e uma intensificacdo sem
precedentes na producéo e difusdo nacionais de bens culturais, fruto direto de
uma modernizag&o conservadora das indUstrias da cultura, da regulacdo e do
incentivo do Estado e da alianga com o grande capital.

Nos circuitos de distribuicdo restrita, como o meio social das artes
plasticas, a situacdo geral, se por definicdo € diferente daquela da cultura de
massa, Ndo o é de todo, uma vez que boa parte dos fardos e das benesses do
governo autoritério também desabou, mesmo que asuamaneira, sobre o campo
daarte. E evidente que ali n&o se presenciou o mesmo volume deinvestimentos
publicos e privados que estava presente em areas de extenso alcance coletivo
como atelevisdo, apublicidade ou amUsicapopular. Mesmo nos poucos grandes
eventoscomo aBienal Internacional de Séo Paulo, que chegavaareceber entre
300 e 400 mil visitas durante os meses de exposi ¢do, os nlimeros surgem bastante
acanhados quando comparados aos da producdo de massa. A particular
irreprodutibilidade daobrade arte, aindividualidade que caracterizaaproducéo
do artista pléastico (contraposta a col etividade produtiva do cinema, do teatro,
da musica e da producdo televisiva) e, principalmente, a vontade geral de
distincdo cultural que se espraia com facilidade pelo meio de arte, tudo isso
junto, por certo, ndo facilita uma eventual permeabilidade do campo artistico
aos demais universos da cultura. O que ndo impede, todavia, que ainda assim
se perceba que durante os anos 60 tenha ocorrido, como em outras areas, uma
certa continuidade no processo de institucionalizacdo especifica das artes
plasticas — processo esse iniciado, sobretudo, em fins dos anos 40.*

A partir das doagdes do acervo do MAM-SP e das col ecdes particul ares
de Francisco Matarazzo Sobrinho e Yolanda Penteado, a USP, em 1963, criao
Museu de Arte Contemporanea (MAC-USP), jana época“amaior reunido de
objetos de arte do século XX” —como diziaWalter Zanini —, 0 que permitiu ao
meio artistico brasileiro, através de sisteméticas mostrasitinerantes, um ganho
significativo no acesso as informagdes artisticas mais recentes. As intensas
atividades museol 6gicas do Museu de Arte de S&o Paulo (Masp) e do Museu
deArte Modernado Rio de Janeiro (MAM-RJ) foramigualmente fundamentais.

4 Emfinsdosanos 40 einicio dos 50 tem inicio umainstitucionalizagéo cultural sem preceden-
tesno pais: fundam-se 0 maior espago museol 6gico brasileiro: MASP, 1947; o maisimportante museu de arte
moderna: MAM-SP, 1948; e amais relevante mostra internacional de artes no Brasil: a Bienal de S&o Paulo,
1951; concomitantemente a outros marcos da cultura de massa: Vera Cruz (1949), televisdo em Séo Paulo
(1950) e no Rio de Janeiro (1951), Teatro Brasileiro de Comédia (1948), introdugéo do LP (1948), | Encontro
dos Empresérios do Livro (1948), normas-padréo para o funcionamento das agéncias de publicidade (1949),
Editora Abril (1950), Césper Libero, primeira escola de propaganda (1951), aumento da publicidade permi-
tida no rédio de 10 para 20% da programacao diéria (1952) etc. Cf. ORTIZ, 1985; 1991; 1994; AMARAL,
1984; ZANINI, 1983; NAPOLITANO 2001a; DURAND, 1989.
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Os saldes de arte moderna, em sua maioria consagratorios (destinados
basi camente aavaliagdo e premiacdo de artistas e obras), difundem-se pelo pais
ao lado de novas mostras de destaque como a Exposicdo Jovem Desenho
Nacional, Jovem Gravura Naciona e Jovem Arte Contemporanea, todas do
MAC-USP(ZANINI, 1983, p. 730-732). A Biena de Séo Paulo, tornada Fundacéo
logo no comeco da década, segue sendo o principal evento artistico do pais e
um dos maiores do planeta.

Sobre a afluéncia de recursos humanos nas artes pléasticas, merecem
destague o crescente acesso pré-escolar a “arte-educacdo” e o aumento em
geral daescolarizacéo universitaria durante os Ultimos anos, dados que juntos
fomentam a criacéo de um expressivo contingente profissional ligado as artes
visuais, além de auxiliar naformagdo de um publico cultivado mais extenso. Um
bom indice do alargamento no efetivo de artistas e de publico no pais durante
esses anos pode ser percebido na consideravel expansdo do mercado editorial
voltado especificamente as publicacdes sobre artes plasticas.®

Outro aspecto relevante ase considerar do ponto de vistainstitucional
—emboratalvez maiscomo umacontrapartida— é o da precariedade do mercado
brasileiro de arte até os anos 60. Mesmo na* etapa euférica’ desse mercado (C.
1970-1975), os indicadores de negociacdes e investimentos em objetos de arte
ndo permitem generalizar a extensdo desses beneficios a circulos mais largos
gue aquel es conquistados por um pequeno contingente de artistas renomados,
€ isso sem contar que o subsequente arrefecimento histérico nos negdcios de
arte (C. 1975) sequer permitiu que se consolidasse um mercado de arte maisou
menos estavel no Brasil antes dos anos 80. Durante adécada de 60, portanto, o
mercado de arte é aindabastante incerto no pais, mesmo nos principais centros
urbanos (DUARTE, 1998, p. 37), embora essa década, em comparacdo com as
décadas precedentes, tenha assistido um surgimento volumoso de novas
galerias — ainda que semiprofissionais em sua maioria (DURAND, 1989). A
figura do marchand, inexistente antes dos anos 60, guarda nessa década ainda

5 Entre 1960 e 1970, o mercado brasileiro de revistas dobrou em tiragem global indo de 104,8
para193,7 milhdes de exemplares. Nesse mesmo periodo, o niimero de publicagdes direcionadas especificamente
asartes plasticas cresce namesmamedida: varios géneros da cultura eruditaganham circulagdo mais efetivaou
aparecem popularizados em fasciculos. Em 1967 e 1972 a Abril Cultural langa a cole¢do Génios da pintura,
com tiragens respectivas de 144 e 69 mil exemplares no primeiro nimero. Publicagdes similaresforam langadas
por outras editoras: Biblioteca de arte, Editora Trés (1973-1975); Mundo dos museus, Codex (1978); e
Histéria da arte, Salvat (1978) (informagGes em DURAND, 1989, p. 178-179). A imprensa dos anos 60 e 70,
acrer em Walter Zanini, “com um colunismo de altos e baixos, continuou a ser a principal via de divulgacéo
artistica. Entre as principais publicactes especializadas, e contetido diversificado, podem ser citadas Forma,
Arte: hoje, Mirante das Artes, Revista GAM, Malasartes, Arte Vogue, Vida das Artes, quase todas de vida
efémera’ (ZANINI, 1983, p. 733); sem contar Arte em Revista.

Histéria: Questdes & Debates, Curitiba, n. 40, p. 59-90, 2004. Editora UFPR



FREITAS, A. Poéticas paliticas: as artes plasticas entre o golpe de 64 e o Al-5 65

a romantica imagem de amante e estimulador das artes (Jean Boghici, Ceres
Franco), imagem oposta, portanto, ao ambiente de grande especul acdo financeira
guereinaria, em alguns momentos, nosanos 70 (MORAIS, 1995, p. 44).

N&o obstante, em detrimento desse conjunto de fatores, é dificil captar
0 que foram esses anos 60, sobretudo no turbilhdo das artes plasticas, se nos
fixamos somente em seus aspectosinstitucionais. E evidente que, de umaforma
ou de outra, t&o vultuosas alteracfes no perfil socioecondmico do pais e das
areas culturais sio importantes e, provavel mente, ecoaram namais enclausurada
e autbnoma das poesias. A consolidacdo da televisdo, a crescente divisdo de
trabalho e profissionalizacdo das éreas culturais, a formacdo de um mercado
simbdlico de porte nacional, 0 aumento na disponibilidade de informacdes, o
agigantamento da imprensa, a integracdo internacional via satélite e a
multiplicac8o dos sales, dos museus, das galerias e das pinacotecas eram
causas poderosas demais para ndo cultivarem efeitos. Entretanto, ocorre que
esses grandes fendmenos, por maiores que fossem, ndo podiam prever nem
controlar seus multiplos ecos sociais, culturais ou mesmo estéticos — e
principal mente os estéticos —, sobretudo se levamos em conta que os produtos
oriundos dos universos mais autocentrados da cultura normal mente mantém-
se em relacdo mais direta com os outros produtos desses mesmos universos do
gue propriamente com o conjunto da sociedade. Tais meios restritos, por uma
guestdo sociohistorica de julgamento entre pares (conforme os conceitos de
campo artistico, de habitus e de autonomia propostos por Pierre BOURDIEU
(1998; 1989), tendem a referir-se mais aos seus debates internos do que
propriamente ao mundo da economiaou dalutade classes, sobretudo no campo
dasartespléasticas, “ que, junto com aliteratura, constitui 0 nicleo maisresistente
astransformagfes contemporaneas’ (CANCLINI, 2000, p. 62). Nessalinhade
raciocinio, inclusive, ndo foi outro sendo o préprio Bourdieu quem chegou a
perceber que“ arealizacdo mais acabada do model o dadinémicaque caracteriza
um campo tendente ao fechamento, reside nahistériadapintura’ (BOURDIEU,
1998, p. 115).

Assim, se me parece, de algum modo, que as manifestacdes artisticas
tanto se relacionam com a histéria quanto também participam de sua
constituicdo, parece-me igualmente evidente, entretanto, que essas
manifestacBes guardam conexdes muito sutis e peculiares com seu tempo, por
vezestdo sutis que sb se desvelam quando imersas no nivel especifico daobra.

Desse modo, por exemplo, € preciso muito mais do que boa vontade
para entender porque depois de quase dez anos de predominio da abstracéo
(construtivaeinformal) asartesplasticas, nessesanos, exploram afigura, admitem
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o realismo, abracam Duchamp e permeiam-se a politica. Qualquer resposta
singular ou monocausal € insuficiente e mesmo ingénua. Compreender assim
os debates especificos da arte € tdo ou mais importante que descobrir os
eventuals macro-condicionamentos heterénomos que porventura pressionam
a atividade artistica. E ai encontramos o maior desafio metodol6gico deste
artigo.

A quest&o, em suma, ndo consiste em transportar mecanicamente os
debates politicos e as pressdes econdmicas, sem duvida existentes, a esferada
arte, etampouco apropriar-se dos discursos daarte paradesvendar os discursos
da ideologia, mas sim, antes, consiste em interpretar certas sutilezas que
engendram e viabilizam, em cada contexto, e ao nosso ol har, as especificidades
deumaculturaartistica, ou seja, de um espaco dindmico maisou menosrestrito
aarte, onde se organizam os sistemas de referéncia, os quadros de valores e as
normas de rel acionamento, apartir do qual osesquemasformativos se dispdem,
bem como os esquemas perceptivos de aquisicdo. Sendo assim, e para melhor
compreender, no Brasil, como se deram certastransformacfes naculturaartistica
durante os primeiros anos do regime militar, sugiro que se tenha em mente,
mesmo que de maneira sucinta, as principais forcas estético-ideol 6gicas que
despontavam no cenario brasileiro desde inicios dos anos 60.

Inicios dos anos 60: preocupacao politica e diversidade
cultural

Em 1960, a0 menos nas duas maiores cidades brasileiras, ja é
consideravel amassacriticaenvolvidadiretamente em questdes especificas de
arte. O neoconcretismo, dissidénciacariocado movimento concreto desde 1959,°
aglutinaasuavoltaas principais produces e discussdes do periodo. O espaco
da pintura parece tendente a derramar-se pel o espaco do mundo real. A relacéo
figura-fundo, o uso da moldura na pintura e da base na escultura e inclusive a
propria separacao tradicional entre pintura e escultura, tudo é revisto e parece

6 Datadapublicagdo do Manifesto Neoconcreto (JB, 22 mar. 1959, apud BRITO, 1999, p. 10-11),
escrito por Ferreira Gullar e assinado pelos seguintes artistas: Franz Weissmann, Amilcar de Castro, Lygia
Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theon Spanudis. Outros artistas como Hélio Oiticica, Willysde Castro,
Hercules Barsotti, Décio Vieirae Osmar Dillon também pertencem ou pertenceréo ao grupo (GULLAR, 1999,
p. 244).
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perder o sentido. Ao rigor tedrico gestaltista e semiético do concretismo —
sobretudo o paulista defendido pelos irméos Campos e Décio Pignatari — os
neoconcretistas respondem com a consideracdo simbdlica do corpo, com a
subjetividade fenomenol 6gica de Merleau-Ponty e com o utdpico projeto de
reintegracdo daarte avida. Os Ultimos resquicios da espacialidade profunda e
metaforica pretendem-se eliminados. A arte parece pronta a participar do
cotidiano quelherodeia. A representacdo, enquanto arranjo de elementos sobre
um fundo simbdlico, é substituida pela simples presenca corpérea da obra, o
gue ndo € pouco acompreensao daarte no Brasil ou em qualquer lugar. Surgem
os Relevos espaciais, de Hélio Qiticica, o Livro da criacdo, de LygiaPape e os
Casulos e os Bichos de Lygia Clark, objetos simplesmente apresentados a
experiéncia e independentes da tradicional tarefa de mediacdo simbdlica; ou
ainda, nas palavras de Ferreira Gullar, auténticos néo-objetos oferecidos a
percepcao.’

A experiéncia neoconcreta, no entanto, é relativamente efémera
enguanto “ movimento” artistico (datalimite: 1960), mas de qualquer formaelaé
forte o suficiente para desviar e, portanto, renovar o debate estético no pais.
Em pouco tempo seus principais participantes abrem-se tanto a outras frentes
poéticas quanto as novas questdes estético-ideol gicas que vao surgindo.

Os anos conturbados do governo Jodo Goulart (1961-1964) séo solo
fértil ao brotar de novos debates sobre aarte eaproducéo cultural emgeral. Em
paralel o tanto a crescente influénciado expressionismo abstrato norte-americano
edo informalismo europeu quanto asinovadoras propostas estéticas de artistas
como Waldemar Cordeiro e Qiticica, surgem os primeiros movimentosde cultura
popular, “resultantes do fortalecimento da idéia de uma cultura engajada na
politica” (ZANINI, 1983, p. 730). No universo das artes plasticas, portanto, se
de um lado essa pluralidade de posicionamentos desde ja € o grande apanagio
gue marcaria toda a producdo subseqliente nessa década, de outro, a mais
densanovidade desses anos € justamente o recrudesci mento nos debates acerca

7 A Teoria do ndo-objeto talvez tenha a sido a primeira grande contribuicgo estética de uma
teoriada arte pensada no Brasil. Numalinguagem limpida e direta, Ferreira Gullar afirmavaque apinturaea
escultura— mesmo as ndo-figurativas como as concretistas (ou as de Malevitch ou Mondrian) — ainda manti-
nham em si a contradi¢&o representativa espago-objeto. Nessa pintura tradicional, por exemplo, os elementos
dispostos na tela, mesmo que n&o reconheciveis, ainda caminhavam sobre um fundo ficcional e pictérico, ao
passo que num ndo-objeto a obra seria uma pura presenga que se daria sobre o fundo do mundo real, confun-
dindo-se, portanto, com os demais objetos do cotidiano. A Unica diferenga entre um nédo-objeto e um objeto
cotidiano seria que o segundo, ao contrério do primeiro, “se esgota na referéncia de uso e sentido”. Ou seja,
embora essa teoria sustente-se em conhecidas premissas da estética moderna (a separaggo iluminista entre
forma e fungdo e o “desinteresse” kantiano inerente ao juizo do belo), elainova o debate no Brasil ao propor
uma estética da presenca, em desfavor de uma simples estética da forma pléstica.
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da funcdo socia e politica da arte e dos artistas na sociedade brasileira. O
proprio Ferreira Gullar revé seus posicionamentos ideol6gicos e passa a
defender ainfiltracdo do critério politico e participativo nas producdes culturais.
Conforme Aracy Amaral, seria justamente nesse periodo, por exemplo, que
teriam surgido

0s primeiros documentos tedricos, inexistentes, nesse nivel, nos
anos 50, em torno a participagdo do intelectual e do artista na
problematica social de seu tempo, seja em termos de “artistas de
elite” versus “artista popular revolucionério”, sejacom referéncia
aassuncao daarte de contetido, aarte politicacomo Unico caminho
para o artista de seu tempo, a par da preservagdo necessaria da
qualidade de sua produgdo (AMARAL, 1984, p. 318).

Nesses tempos, e apesar de ser largamente debatida e geralmente
colocada em oposicéo a algo como “arte de elite”, a nogdo de “arte popular”
(ou “cultura popular”), em geral, ndo corresponde nem a arte produzida pelo
“povo”, nem aquelamassivamente produzida e distribuidapara ele, massima
uma atividade, a priori, politica desenvolvida por intelectuais e artistas
engajados no esclarecimento e na conscientizacdo das classes menos
favorecidas.® Era o tempo da mais ativa atuacdo dos Centros Populares de
Cultura— entidades politico-culturais socialistas, semi-autdbnomas e ligadas a
Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE). Com base num critério de
pedagogia politica, os CPCs, desde o inicio, privilegiaram as manifestacfes
artisticas que pudessem aumentar as chances de contato com o “ proletariado”,
acreditando que uma eventual “democratizacdo da cultura’ pudesse tanto
desencastelar o0 ato estético de suas torres de marfim quanto estimular a
consciéncia criadora e, 10ogo, desalienante das massas. O uso da palavra e a
recepcado coletivaampliadafizeram do teatro e damusicapopul ar os dispositivos
preferidos pel os cepecistas natarefade disseminar mensagens“ revolucionérias’
nas favelas, pracas publicas e portas de fabricas. As artes plasticas — é claro —
, quando pensadas nesse contexto, mostravam-se basicamente inaptas as
exigéncias coletivistas do CPC, apenas conseguindo uma atuacdo efetiva

8 O conceito de cultura popular, nesses tempos é dado como uma atitude politicaintelectual que
ndo tem correspondéncia com os “mores materiais e simbolicos do homem ristico, sertanejo ou interiorano,
e do homem suburbano ainda ndo de todo assimilado pelas estruturas simbdlicas da cidade moderna” — con-
forme uma definicéo de cultura popular arriscada por Alfredo BOSI (1992, p. 309).
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secundaria, com resultados politicos inexpressivos e resultados artisticos
normal mente pouco prestigiados.®

N&o obstante, é preciso dizer que a diversidade (de manifestacGes,
meios e suportes) ainda é atdnicado meio artistico brasileiro—e o0 ano de 1963
€ acomprovacado desse fato: no mesmo instante em que FerreiraGullar (entéo
presidente do CPC) publica seu Cultura posta em questéo, tanto criticando o
“isolamento arte-purista’ quanto enaltecendo uma“arte em termos de prética
politica” (GULLAR, 1963), o abstracionismo informalistaéconsagrado na Vil
Bienal de S&o Paulo e no Sal&o Nacional de Arte Moderna. No mesmo ano a
Galeria Bonino expde o grupo argentino Otra Figuracién, que viriaa exercer
grandes influéncias em artistas como Antonio Dias e Rubens Gerchman.

O golpe de 64 e a resposta dos meios culturais

Depois de 1964, contudo, asituacdo se alteraligeiramente, se ndo em
termos de pluralidade artistica, mas em termos do relacionamento entre arte e
politica. Quando sobreveio o golpe militar, em abril daguele ano, foi grande a
derrota das esquerdas. A imprevisibilidade da acdo militar fundava-se num
conhecido |apso estratégico: o apoio matuo entre Partido Comunista (PCB) e
Jodo Goulart. “Estava na légica das coisas que o PC chegasse a soleira da
revolucao confiando no dispositivo militar da Presidéncia da Republica’
(SCHWARZ, 1978, p. 75). E, como grave revés politico aos dispositivos de
esguerda, umadas primeiras iniciativas do governo Castelo Branco foi cortar
as poucas pontes existentes entre 0 movimento cultural e as massas, evitando
gue a intelectualidade socialista do pais fomentasse qualquer espécie de

9 “Colaboram com o CPC na &rea de artes pléasticas, entre outros, Jilio Vieira, Eurico Abreu,
Delson Pitangae Scliar. Segundo Jdlio Vieira, o CPC, no Rio, deu mais énfase ao cinema, ao teatro e aliteratura,
considerando as artes plésticas apenas uma ‘linha auxiliar’. Os artistas vinculados ao CPC participam da
campanhade Sérgio Magal hdes ao governo do Rio de Janeiro, pintando faixas, carros, retratos, etc” (MORAIS,
1995, p. 276). Assim sendo, em detrimento das exiguas produgdes plésticas cepecistas, é provavel que as
principais contribui¢des do CPC ao campo das artes plésticas tenham vindo dos textos de Ferreira Gullar, a
essa altura convertido a ideologia politica dos Centros. Pode se dizer, alias, que o entéo recém saido da
experiéncia neoconcreta, o poeta e critico de arte maranhense, personifica mesmo, por esses anos, o drama
daquel a conhecida nogéo bermaniana de “ cisdo faustica’. O reencontro com o “popular” e o ensaio frustrado
de sintese entre “arte popular” e “arte de vanguarda’ — numa tentativa desesperada de acéo politica
“participante” —acompanham os passos de seus primeiros cargos culturais: primeiro, em 1961, quando Gullar
assume a dire¢do da Fundagdo Cultural de Brasilia, e posteriormente quando se torna o segundo presidente
do CPC do Rio de Janeiro, depois de Carlos Estevéo Martins.
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“contragolpe” entre os “operarios, camponeses, marinheiros e soldados’ (p.
62). Assim, nessavaga, qual quer manifestacdo artistica consideradasubversiva
pelos militares e que almejasse levar suas idéias a publico, especiamente as
classes populares, deveria ser suprimida a qualquer preco. Calaram-se entao,
junto as vozes de sindicalistas e de politicos indesejados, as vozes ligadas ao
CPC, entidade j& sabidamente envolvida com a militancia politico-cultural de
esquerda.

Dessaforma, uma vez cortadas as pontes entre arte revolucionaria e
povo, o engajamento politico nas artes, entendido cada vez mais como uma
nocdo genérica de cultura de oposicéo, se vai aos poucos restringindo a um
consumo essencial mente “ classe média, jovem, universitério e de esquerda’ —
em que pese afrouxidéo dessa conhecidageneralizacdo.'® Dentro desseslimites,
todavia, e em decorrénciatanto de um sentimento generalizado de derrotadas
esguerdas quanto de uma opressao significativa imposta pelo novo regime,
intensificam-se as discussdes sobre o lugar da arte e do artista ha sociedade
brasileira, bem como as discussdes arespeito de quais seriam as novas formas
artisticas condizentes com os novos tempos. Em pleno periodo repressivo,
portanto, cria-se todo um complexo circuito de consumo para a “cultura de
oposicdo”, o quelevaao socidlogo Roberto Schwarz, aindano calor dahora, a
reconhecer nessa situagcéo uma certa anomalia que proclamou como sendo “o
traco maisvisivel do panorama cultural brasileiro entre 64 e 69”. Ja na época,
inclusive, eleafirmavaque” Apesar daditaduradadireita, harelativahegemonia
cultural da esquerda no pais’ .

E defato, no que diz respeito as producdes culturaisrealizadas entre o
golpede 64 eoAto Institucional n.°5 (0 Al-5, de 13 de dezembro de 1968), um
certo sabor contestat6rio —variavel conforme o momento e aformade expresséo
— pode ser colhido com certa facilidade. Destacavam-se, sobretudo, as
manifestacBes mais voltadas a fruicdo coletiva, como o cinema, o teatro e a
muUsi ca popul ar, que propiciavam umacertacumplicidadejovem e publicafrente
a grande festa da indignacéo.

Jaem finsde 1964 surge o mitol égico espetacul o Opiniao, criado pelo
grupo homoénimo cujosintegrantes vinham, muitos, dadissolucéo do CPC. No
ano seguinte, Glauber Rochaescreve o manifesto Estética da fome, o Teatro de
Arena interpreta Arena canta zumbi, de Boal e Guarnieri, enquanto Chico

10 Ja apontada por Marcos Napolitano (2001b, p. 103-124).

11 SCHWARZ, 1978, p. 62. Essanocéo de “anomalia’ é também cultivada por outros estudiosos
desse periodo como Daisy Peccinini, Aracy Amaral, Heloisa Buarque de Hollandae Marcelo Ridenti, embora
este Ultimo tenha algumas restricdes quanto ao uso, nesse caso, da nogéo gramsciana de “hegemonia”.
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Buarque compde acancao Pedro pedreiro. De FerreiraGullar e Vianinha, apeca
Secorrer o bicho pega, seficar o bicho come (Teatro Opini&o) é de 1966. E de
1967 é a cancdo Domingo no parque, de Gil e o livro Quarup, de Antonio
Callado. No épice dessa cadeia, 1968 aparece como o ano chave, onde aonda
de contestacéo e resisténcia surge proporcional aviolénciapolicial do regime.
Explode o tropicalismo, canta-se o “hino” Pra ndo dizer que ndo falei das
flores, de Geraldo Vandré e espancam-se os atores da peca Roda viva, texto de
Chico Buargue e diregdo de Zé Celso: a linha dura, dedo em riste, indica o
endurecimento iminente do Al-5. Restam, aos maisinquietos, o exilio, acensura
prévia, aautocensura, ametéforacritica, aprisao e o medo.

As artes plasticas, por seu lado, deram um encaminhamento bastante
especifico aessas questdes, um encaminhamento, em geral, diferente daqueles
realizados pelas outras areas de expressdo artistica— e por diversasrazes. Em
primeiro lugar porque o engajamento politico explicito ndo erarecorrente nas
obras dos artistas plasticos, mesmo nos momentos mais duros da represséo. O
medo do servilismo intelectual hum campo cultural, aquela altura
consideravelmente elitizado e autdnomo, e o quaseirrefreavel processo histérico
deincompatibilizacdo das producgdes artisti co-visuai s com os aspectos literarios
danarracdo, sem divida pouco estimulavam o engajamento explicito nas artes
plasticas. O excesso de transparéncianainformacao ideol 6gica da manifestacéo
de arte, portanto, soava ou como panfleto, ou como publicidade ou como
ilustracdo, astrés piores maldi¢cdes do campo artistico. O rebaixamento daobra
em favor daclarezade algumamensagem politicaaindapodiaremeter ao realismo
socialista — e era falta grave. O radicalismo, naquele periodo de extrema
experimentagdo na arte, ndo estava no tema, no assunto tratado. E mesmo nos
casos onde apreocupacao social ou politicaeraevidente, amanifestacdo artistica
deveria se sustentar, sobretudo, pela sua condicéo estética — e ndo pela sua
condicdo de eventual artefato politico —, e ser julgada pel os pares. Portanto, se
durante agueles anos o politico, num sentido amplo, e sob a mirada do ético,
atravessava toda a problematica da insercéo da arte na sociedade brasileira,
nem por isso a referéncia imediata aos problemas dessa sociedade se tornou
regraou compds-se como programa poético de grandes parcel as dacomuni dade
artistica.

Seguindo esse eixo, cabe também lembrar, como outra razéo das
especificidades estético-ideoldgicas das artes plasticas, que tanto o restrito
alcance publico das produc8es dos arti stas plasticos quanto o habitual elitismo
de suas institui¢cdes ndo ajudavam a crer numa participacéo mais efetiva das
artes plasticas em algum grande projeto de transformacéo social.
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E ainda, como mais um motivo possivel, é preciso também notar que a
producdo cultural nasartes plésticas, enquanto resultante em pecas normal mente
Unicaseirreprodutives, servia, naqualidade de mercadoriadeluxo, como signo
de distincdo as elites, como uma forma de diferenciacdo social frente aos
produtos de farto al cance e reproducdo dos mass-media. Desse modo, mesmo
gue aceitemos que nesses tempos, nas diversas producfes dos artistas
plasticos, grosso modo, tenhahavido umacertaaberturaaos problemas politicos
e sociais brasileiros, € imprescindivel ter em mente que essa porosidade
heterénoma so possui sentido se compreendidaa partir das discussdesinternas
ao meio artistico, o que faz indispensavel uma incursdo nas condicdes de
possibilidade que se apresentavam — em termos de linguagem e de histériadas
formas — aos artistas dos maiores centros brasileiros.

Religacéo e contestacdo nas artes plasticas: poéticas
politicas

A crescente preocupacdo em transbordar o espaco daobraarealidade
(ou, por outro lado, em trazer arealidade ao espaco daobra) e 0 também crescente
desgjo dos artistas em comentar as grandes mudancas do contexto brasileiro
levam algumas producdes artisticas, por esses tempos, a transcender as
discussfes normal mente simplificadas entre “figurativo” versus“ abstrato”. O
termo figuracéo, tao facilmente associado a producéo artistica brasileira dos
anos 60, se de um lado é uma reducédo da diversidade dagquele momento aum
denominador comum erelativamente arbitrario, de outro € um termo polissémico
o suficiente para comportar uma gama imensa, e por vezes contraditoria, de
manifestacbes plésticas. A rigor, eeiso primeiro problema, otermo figura étéo
amplo que se confunde aimagem ou a configuracao com os quais, pelo muito
gue informam, pouquissimo nos gjudam.?

Em termos mais restritos, no entanto, e segundo a teoria gestéltica,
uma figura é todo elemento — ndo necessariamente visual — cuja estrutura e
qualidade permite que se separe de um fundo (SANTAELLA, 2001, p. 226-227)

12 Lembro-me, por exemplo, de um texto de Jean-Francois Lyotard, Discurso: figura, riquissimo
em suas sugestdes sobre a complexidade do ver, mas que peca pela desnecesséria prolixidade com que remete
a antigos conceitos através de neologismos confusos como figura-imagem, figura-forma e figura-matriz
(LYOTARD, 1979, p. 274).
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— o0 quetornaafigura, nesse sentido, uma unidade especifica, que tanto pode
ser arepresentacdo de um castelo quanto ade um tridngulo. Nesse caso, tanto
um Mondrian quanto um Vermeer trabalham, em suas obras, com figuras, sempre
hierarquizadas dentro de uma certal égica compositiva da pintura.

Numa outra perspectiva ja bastante usual a histéria da arte, o termo
figurativo surge consagrado como sendo indicador daquele comportamento
pléstico que procura representar por semelhanca as coisas, 0s seres e as
relacdes visuais conforme nos parecem ao sentido da visio — perspectiva essa
gue relega as obras ndo-figurativas umaacepcdo negativaum pouco arbitraria,
ao defini-las, dessa maneira, como sendo aquelas manifestacdes artisticas em
cujasuperficie ndo se pode reconhecer aaparénciadasfigurastridimensionais
opostas ao fundo do mundo visualmente real. Aqui, portanto, a figuracao
aparece como o processo de significacdo que nos of erece certasrelacBes visuais
onde podemos projetar N0sso esquemas perceptivos e reconhecer pessoas,
chinelos ou gatos (GOMBRICH, 1995, p. 195 et seq.), enquanto a abstracéo,
por suavez, é o “antiprocesso” que parece abster-se datarefa de nos informar
sobre a existéncia e as qualidades de tais figuras.®® De umaformaou de outra,
essa tipologia simplificada me parece aqui importante justamente por estar na
base de generalizacBes recorrentes como as que demarcam, por exemplo, o
reinado dafiguracéo (nova-figuracdo, retomadadafiguracao, etc) nosanos 60
em 0posicdo a abstracéo (sobretudo concretista) dos anos 50.

E evidente que, numamiradamais amplae pouco aprofundada, ndo ha
como contestar que afiguracdo, nesse sentido, aparece nas producdes artisticas
dos anos 60 com uma freqiéncia extraordinaria, suplantando aos poucos, em
termos de reincidéncia na producéo artisticabrasileira, as diversas tendéncias
ndo-figurativas. N&o que haja a substituicdo mecanica de uma pela outra, ou
sequer a hegemonia de qualquer manifestacéo artistica, pois a diversidade,
como disse, foi umadas marcas fortes do periodo. Acontece que, contrapostas
aum passado recente (que parecia concluir a histéria da arte sob a égide ndo-
figurativa), as produgdes vinculadas a pop, anovafiguracdo ou ao neo-realismo
tiveram, num dado momento, maior poder aglutinador, no Brasil, do que
propostas como 0 minimalismo, a pop ou oscolor fields. Asformasfigurativas,
facilmente reconheciveis, tornam-se real mente freqlientes nas obras de grandes

13 Tal compreensdo dicotdmica, contudo, esta calcada mais em critérios psicol 6gicos e socio-
culturais de receptividade do que propriamente em principios formativos de espacialidade pléstica, embora
as duas coisas andem, evidentemente, muito préximas. De qualquer forma, em detrimento desse excesso de
simplificag&o, essa separacéo entre formas abstratas e figurativas estd demasiado enraizada na culturaartistica
e nahistoriografiaespecializada para que agui, em espaco téo exiguo, se possaavaliar-lhe mais profundamente.
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artistas como Wesley Duke L ee, Mauricio NogueiraLimae Rubens Gerchman,
onde identificamos, de fato, pessoas, sapatos e estadios de futebol, elementos
indistinguiveis em qualquer pintura tachista ou concreta.

Ocorre que quando afirmo que a producao artistica dos anos 60 em
geral transcendeu aaporiaabstracdo/figuracéo, ndo estou negando queaforma
figurativa tenha reaparecido com forca entre nés, mas por outro lado — e
ampliando a questéo —, estou apenas propondo que a nocdo de figuracéo
possa ser entendida como um vigoroso sintoma da cultura artistica daquele
momento. O ato de figurar, seja entendido como o ato de representar figuras
reconheciveis ou como a acdo de contrapor elementos a informidade de um
fundo, parece-me oriundo de umavontade de religacdo do mundo auténomo da
obra com a complexidade do mundo cotidiano. O desejo de acrescer
potencialmente aos problemas estéticos (atinentes ao trabalho especifico do
artista) todaagamade problemas heterénomostalvez sejao motor dessarelacéo
onde o artista, no perigoso equilibrio entre fazer ou ndo arte, abre um veio
discursivo coloquial no ventre de sua producdo. Ao contrério do que ocorria
na obra de arte ilusionista, onde se explorava a “aparéncia da eventual
reconciliacdo daarte com aexperiénciaheterogénea’ (ADORNO, 1982, grifos
meus), e ao contrario igualmente do projeto her6ico-moderno de autonomia
absoluta do estético, no processo de religacdo prevalece a admissao dos
“escombros daexperiéncia, sem aparéncid’ (muito emboraAdorno ndo estivesse
pensando exatamente nesses termos). E, conformecreio, tal sentimento parece
fruto de uma vontade estética e ideol 6gica de interferir, a maneirada obra, na
ordem das coisas extra-estéticas, e damesmaforma, de aceitar sem pudores a
interferéncia dessas no processo de elaboracdo artistica.

Dessaforma, é preciso notar que asimplesretomadade umafiguracéo
tradicional, entendida como representacéo naturalista e perspéctica, era uma
atitude conservadorademais paraser postaem prética.* E se os artistasadmitem
ainfiltracdo do gesto figurador na sua producéo, ndo o fazem, é evidente, no
sentido de um Velasquez ou de um Pedro Américo, mas com base em outros

=0

esguemasculturais. Assim, quando sugiro otermo “religacao”, s mplesmente estou

=

propondo que se o diferencie tanto do processo de “ligacdo” — entendido como
disposi ¢céo formativaconvencional darel acdo afetivaentre o homem eo mundo, no

14 “Figuragdo tradicional” é aqui entendida como aquela intengdo formativa mimética de repre-
sentar natelaa visdo que temos do mundo tridimensional, através de expedientes especificos como a perspec-
tivacientifica, avisdo monocular e estacionaria, 0 model ado por gradacéo de tons, o escorco, o sfumato, e que
resulta, por assim dizer, numa arte ilusionista, dominante na histéria da arte ocidental do Renascimento ao
final do século XIX (GOMBRICH, 1995, p. 295 et seq).
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sentido que Worringer da a projecéo —, quanto do impulso geral da abstracao,
também compreendido no sentido worringeriano.’® Imbricados, portanto, em
problemas sociais, culturais, politicos e estéticos de outra ordem, 0s novos
resultados artisticos surgem téo distintos quanto inovadores. Vejamos alguns
exemplos.

A primeiravista, Guevara (jlustragdo 1), de Claudio Tozzi, surgecomo um
retrato do conhecido guerrilheiro latino-americano. Num segundo momento, aos
olhos mais treinados, a obra traz referéncias diretas a0 sucesso da pop-art na
Bienal de S&o Paulo de 1967. E, finalmente, num outro nivel deavaliacio, apintura
deTozzi afasta-se dapop norte-americanatanto pelasdeclaragdesdo préprio artista
(queingenuamente reduziaapop americanaaum movimento acritico edespolitizado),
quanto pela dimensdo da prépria obra (pois Guevara ainda guarda, de um lado,
uma relacéo afetiva com o objeto representado e, de outro, a condicdo artesanal
pouco presente na fatura de um Warhol ou de um Oldenburg). Contudo, se
reconhecemos de pronto na obra certas figuras (como rosto, boina e casaco) e se
estas dispdem-se sobre o fundo liso e amarel o da representacéo — o que fariade
Guevara umafiguracéo —, é preciso notar que ndo estamosmaisno espaco profundo
do renascimento, ando ser por umaabstracdo (descuidada) do olhar. O tratamento
pléstico daobraindepende darelaco figura-fundo, o model ado por variacdo tonal
inexiste, as marcas pessoaisdo ato de pincelar desaparecem e o colorido naturalista
€ completamente abandonado. A obraevocamenos o préprio Che Guevarado que
0 processo técnico-mecani co deimpressao por coresde selecéo, do qua reproduziam-
seincontéveis“ Ches’ naquelesanos.’® Desse modo avisivel figuracéo daobrade
Tozzi pode ser vistaem did ogo com algumas motivagdes distintas, todasvinculadas
aquela religagdo mencionada: os problemas politicos mais gerais do Brasi| e da

15 WORRINGER, s.d. Em conhecida argumentacao, Wilhelm Worringer, pensando numa teoria
das formas nas artes plésticas, apontou a existéncia de dois impulsos artisticos distintos. O primeiro, a pro-
jecao, corresponderia atendénciageral em que certas sociedades representaram positivamente seu relaciona-
mento com o mundo, sobretudo através das representacdes de ordem pretensamente realista ou naturalista. Ja
a abstracgéo, em oposi¢éo ao primeiro impulso, equivaleria a tendéncia também geral em que algumas socie-
dades buscaram representacdes mais esquematicas, gragas principal mente a um desacordo fundamental entre
0 homem e o mundo. Apesar da riqueza dessa argumentagéo, confesso que ndo possuo grandes simpatias em
pensar hegelianamente a histéria a partir de principios ordenadores como esses — ao que estendo igualmente
certas ressal vas a pensadores como Wl fflin. Apenas percebo que, para algumas manifestacfes artisticas dos
anos 60 e 70, areligacdo possa surgir como umacategoria sugestivade andlise —emborade formaa gumacomo
eixo determinante.

16 A quadricromiapor selecéo de cores € um método policromético de reproducéo onde aimagem
colorida é separada em suas trés cores primérias — magenta, amarelo e ciano — e mais preto (CRAIG, 1980, p.
105-113). Resultado de certos avangos técnicos na area gréfica, tal processo torna acessivel, ao cotidiano
urbano dos anos 60 e 70, uma infinidade de informagdes visuais coloridas de alta definicdo, interferindo
drasticamente na cultura visual em geral, e na dos artistas em particular, como se vé no caso da pop.
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América Latina, o olhar aterado pelos novos meios massivos de reproducdo
mecanica e as questdes especificas da historia das formas artisticas.”

Outro processo formativo geralmente associado as figuraces dos anos
60 é aguel e presente na obra Glu-glu-glu, de AnnaMariaMaiolino (ilustracéo 2).
Nessetrabal ho ainda é possivel reconhecer com facilidade certos elementos como
0 corpo humano, uma boca e diversas visceras, bem como € possivel perceber
quai s sdo os elementosfigurados que se utilizam de outros como fundo ordenador,
uma vez que a composicao hierarquizada do espaco € aqui uma operagéo
evidentemente proposital. O diferencial, entretanto, esta narelativa coincidéncia
entre 0 espaco simbdlico e o espaco fisico, ja que nessa obra as figuras ndo séo
simplesmente representadas sobre um fundo ficticio, esim aplicadas, em todasua
corporeidade, sobre a tela e outros espacos.

Quando recorto dgo darealidade e o fixo sobreumatela, aindaestou tratando
atela como o fundo da nova figura que €, ai, o objeto recortado. Era esse 0 caso das
primeiras colagens cubistas de Brague e Picasso, e é esse — mutatis mutandis — o
principio basico querege o méodo de Glu-glu-glu. Ascol oridasfigurasestofadas—que
lembram vagamente osobjetasmoles de Claes Ol denburg—sio congtruidasem separado,
umaauma, e posteriormente fixadas, segundo uma certa ordem discursiva, sobre trés
fundoshierarquizados. O disformeesintético corpo azul estaassentado sobreum sdlido
—umameia-caixa—quelheservedefundo; jaasvisceras, por suavez, gparecem fixadas
sobre uma outra prancha tridimensiona, a maneira com que os desenhos de biologia
dispdem uma representacdo esguemética dos 6rgéos humanos sobre 0 papd doslivros
didaticos; e todo esse conjunto de coisas espraia-se, ainda, sobre 0 espago maisamplo
datela, quepor seulado assume, em relacéo aesses e ementos, acondicdo deanteparo,
no sentido que Ihe daAlberto Tassinari.®

17 Mesmo que seja somente para comprovar aressalva gque ha pouco escrevi, ndo resisto a mencionar
agui uma curiosa passagem colhida no seio da fabulosa Teoria estética de Adorno, e que ilustra muito bem as
restrigBes que o pensador alemdo guardava frente a uma parcela da arte que era, entdo, em fins dos anos 60, sua
contemporanea: “o fato de quadros radicalmente abstratos poderem ser expostos sem escandal os nas galerias ndo
justifica nenhuma restaurag&o da arte figurativa que agrada a priori, mesmo se se escolhe Che Guevara para o fim
de obter a reconciliagdo com o objeto” (ADORNO, 1982, p. 239 — sem grifos no original).

18 Como sabemos, foi um artista e tratadista do Renascimento italiano, Leon Battista Alberti, quem
primeiro sugeriu, em seu tratado Della pittura, de 1436, que aarte ilusionista funcionariacomo umajanela através
daqual nds contemplamos o mundo visivel (ALBERTI, 1989). Assim como também sabemos que foi Leonardo da
Vinci quem deu substanciaaessaidéia, dizendo que a“ perspectivanadamais é do que ver um lugar através de uma
vidraga transparente, na superficie da qual os objetos que estdo do outro lado devem ser desenhados” (Leonardo
apud GOMBRICH, 1995, p. 318). Diirer, inclusive, realizaria esses experimentos na prética, criando verdadeiras
méquinas Gticas de representacdo pictdrica. Entretanto, em contraposi¢do a idéia ilusionista de pintura como
janela, Alberto Tassinari sugere que o pintor moderno vé a pinturade outraforma, como um anteparo, opaco, sobre
o qual o artista deixa ver certas marcas de suas agoes (TASSINARI, 2001). Para uma critica da generalizacéo do
conceito de anteparo, cf. 0 meu texto “A normade Tassinari”, FREITAS, 2002.
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As referéncias metaféricas a respeito do homem massificado e
politicamente desprovido do poder dereacdo frente ao que é obrigado a“ engolir”
s6 se tornam importantes se derivadas do poder de figurar essas questdes de
acordo com as possibilidades inerentes ao trabalho formativo da arte. Embora
sgja" contestadora’, Glu-glu-glu assume e resolve suareligacdo com questdes
extra-estéticas por meio de problemas contemporaneos de uma histéria das
artesvisuaise nédo simplesmenteilustrando, viafiguracéo tradicional, osdilemas
gue afligem o sujeito-artista.

Desse modo, no momento em que alguns arti stas questionam avalidade
datela como suporte tradicional, o problema ja esta dado. Dando seqiiénciaa
uma certa tendéncia em rever os posicionamentos mais ortodoxos do
concretismo dos anos 50, Wal demar Cordeiro, em obras como Subdesenvolvido
(ilustracdo 3), apropria-se de alguns elementos da realidade e os fixa— como
numa colagem cubista — a uma base que lhe serve de fundo, num processo
formativo muito préximo ao de Glu-glu-glu. As semel hangas, no entanto, ficam
por ai, dando, em seguida, lugar aalgumasdiferencas fundamentais que residem
em Subdesenvolvido. Primeiro, que os elementos que surgem distintos do fundo
— as figuras, portanto — ndo sdo resultado do mesmo trabalho transformativo
do artistacomo o eram as visceras naobrade Maiolino ou afigurade Guevara
napinturade Tozzi; so fragmentos demoveis, fabricadosem série pelaindlstria,
apropriados do mundo real pelavontade do artista, ligeiramente modificados e
por fim apresentados no espaco da obra — ou, conforme reza o discurso da
tradicdo moderna da arte, so ready-mades retificados.®

Em segundo lugar, a base sobre a qual sdo assentados tais elementos
ndo é mais umatela— o suporte maisfrequiente a pintura desde o Renascimento
—, esim um outro fragmento de mével, no caso, uma porta de armario, o que
implicaem néo diferenciar — em matéria ou densidade — o suporte datécnica,
divisdo também tradicional pelaqual seprevé, por exemplo, queatramadeuma
teladelinho éfisicamentedistintadaviscosidade datintaadleo. Dessamaneira,
aventa-se ainversdo de tarefas cognitivas na medida em que se hoje amesa e
a cadeira estao pregadas na peguena porta, ndo temos mais certeza se amanha

19 No ready-made talvez estejaumadas mais fundas raizes do gesto antiinstitucional vanguardista.
Napoéticapessoal do artistafrancés Marcel Duchamp, um ready-made corresponde & apropriagao intencional
de um objeto industrializado por um artista, no que se transforma tal objeto utilitario num “objeto de arte”
(e por isso mesmo de critica a nogéo burguesa de arte), pela simples recontextualizagdo do mesmo. Quando o
ready-made, além da puraapropriacao, sofre algumasinterferéncias, diz-se que € um ready-maderetificado. “Em
alguns casos os ready-made sdo puros, isto &, passam sem modificagdes do estado de objetos de uso ao de
‘antiobras de arte’; outras vezes sofrem retificagdes e emendas, geralmente de ordem irdnica e tendente a
impedir toda confuséo entre eles e os objetos artisticos’ (PAZ, 1997, p. 19).
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acadeiraou amesando servirdo de suporte — e, portanto, de fundo —aprépria
portinhola. A relacdo figura-fundo é desequilibrada (bem como adivisio pintural/
escultura) e surge entdo aterceira diferenca apontada por Subdesenvolvido: a
dendncia daverticalidade da pintura.

A relacéo fenomenol 6gicacom aposicéo eretae civilizadado homem e
todo seu estatuto de imanente racionalidade sdo questionados por obras como
essa, ndo téo infreqlentes nos anos 60.2° Subdesenvolvido, portanto, € um
bel o exempl o de como, num certo ambiente de sugestdes, alguns artistas puderam
traduzir problemas gerais—sociais, politicos—em questbes deformatividade e
de linguagem, pois que participavam tanto das discussfes estéticas quanto
das politicas de seu tempo. Ou sgja: se essaobrade Cordeiro, deum lado, entra
com uma problemética atual ao sugerir tanto a pobreza arruinada do cotidiano
brasileiro quanto a possibilidade efetiva de expressdo artistica povera (pobre)
nesse contexto, de outro, faz acompanhar a esses residuos do mundo social
algumas preocupactes mais radicais do mundo das formas artisticas, sem
gualquer conservadorismo.?

Mesmo partindo de preocupacdes de outraordem, Hélio Oiticica—um
dos mais conseqiientes artistas dos anos 60 — chega aabordar alguns problemas
similares em suas producgdes dessa mesma época. Unindo, asuamaneira, alguns
procedimentos criticos dadaistas com a vocacéo construtiva oriunda do
concretismo, o artista chegaigual mente tanto a superacéo dadicotomiapintura/
escultura quanto a problematizacdo radical da relacéo figura/suporte, tudo
imerso num denso caldo critico permeado a mitica sociocultural dos morros
cariocas. Tendo integrado o movimento neoconcreto, Hélio parte das questées
do ndo-objeto de Gullar pararepensar aarte como integracao efetivaentre obra
e contexto, transformando a religacdo numa categoria central, inserindo a
participacdo do corpo —e ndo apenas do olho —naobra. Seusbdlides (ilustracdo
4) sdo proposi ¢des plurisensoriais onde materiais diversos—como areia, madeira,
vidro, plastico ou pigmentos — sdo apropriados, mesclados e dispostos a

20 O critico norte-americano L eo Steinberg sugeria, jaem 1968, que aidéia de rompimento com
a verticalidade da pintura poderia funcionar como um eixo central de andlise a criticidade da arte contempo-
ranea (STEINBERG, 1997). O artista Robert Rauschenberg, por exemplo, num gesto semel hante ao de Cordei-
ro, prendera uma cadeira na superficie da pintura, em sua obra Pilgrin, de 1960.

21 Subdesenvolvido € um dos conhecidos popcretos de Waldemar Cordeiro, linha poética que
buscavalevar os problemas do concretismo (ao lado de Augusto de Campos) de encontro acertos procedi men-
tosdapop. Naleiturade Daisy Peccinini, “ambos, Cordeiro e Augusto de Campos, refletiam em seus popcretos
0 momento politico, especialmente dificil, através de meios de efeito agressivo ou provocativo. Essesfragmen-
tos de realidades denunciavam aalienag&o, 0 consumismo, amisériae o autoritarismo. Nos quadro-montagens
de Waldemar Cordeiro, os fragmentos de objetos tém aspecto decadente, corroido, arruinado, e titulos suges-
tivos como A-Brasdo, Subdesenvolvido, Liberdade e Didlogo democrético” (PECCININI, 1999, p. 53).
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mani pulacdo do espectador-participante. O retiniano perde suacondicéo central
no império das formas artisticas, os elementos apropriados e transformados
pelo artista (como a mesa e a cadeira no caso de Subdesenvolvido) ndo sdo
mai s assentados sobr e uma base ou um suporte e 0 “fundo” da obra confunde-
se, assim, ao espaco do mundo, o entorno cotidiano. E, finalmente, esses
elementos apropriados pelo artista deixam de se destinar a contemplacéo do
receptor e demandam pel a sua mani pulacdo e experiénciacorpéreamaisampla.
Um problema de linguagem, assim, se torna um problema politico (ou hum
“exagero politico”, como quer Paulo Sérgio DUARTE (1998, p. 60), poisdesse
modo sb havera arte se, de um lado, houver a interacdo ativa de alguém, e de
outro, se os templos consagrados destinados a acumulacéo e a exposicao de
obras previstas a contemplacéo ruirem. Segundo essa perspectiva, portanto,
ou aarte selibertadeinstitui¢cdes como o museu, 0 saldo eaBienal, ou deixade
ser arte. O ato de nomeé-las, as coisas do mundo em comum, como proposi coes
artisticas (ou antiartisticas), mora no cerne das condutas antiinstitucionais
sintetizadas pela nogdo stricto sensu de vanguarda. Algumas palavras de
Qiticicapodem ser esclarecedoras.

Pretendo estender esse sentido de“ apropriagao” as coisasdo mundo
com que deparo nas ruas, terrenos baldios, os campos, 0 mundo
ambiente, enfim — coisas que Ndo seriam transportaveis, mas para
asquaiseu chamariao publico a participagdo — seriaisso um golpe
fatal no conceito de museu, galeria de arte etc., e ao préprio
conceito de “exposi¢ao” — ou n6s o modificamos ou continuamos
na mesma. Museu € o mundo; a experiéncia cotidiana (...) Tenho
um programa, para j4, “apropriagdes ambientais’ .

Numacertaaltura, sobretudo a partir de meados dos 60, v&o setornando
mai s freqlientes proposi ces radicais como esta que, nas palavras sintéticas de
FAVARETTO (1997), “celebravam a propalada morte da arte, rompiam a
hegemonia do projeto construtivo e problematizavam o circuito”. A primeira
grande manifestacdo coletivabrasileiracom intengdes declaradas de vanguar da,
e que reuniu artistas de S&o Paulo, do Rio de Janeiro e de Pearis, foi a mostra
Opini&o 65.

22 OITICICA, Hélio. Parangolé daantiarte as apropriagdes ambientas de Qiticica. GAM, Jul. 1966.
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As vanguardas brasileiras em tempos de radicalizacdo

Inaugurada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 12 de
agosto de 1965, a exposicéo Opinido 65 contou com 30 participantes e foi
inspiradano show musical Opini&o, realizado em Copacabanano final de 1964.
O climade contestagao politica esparramou-se de umaOpini&o aoutra, fazendo
da exposi¢cao no MAM-RJ um cenario complexo onde borbulhavam temas
politicos, figuraces e proposi¢des de vanguarda — numa interessante sintese
do periodo. E nessa mostra, inclusive, e de acordo com Paulo Sérgio Duarte,
que “pelaprimeiravez, nas artes pléasticas, a questéo politicae a critica social
apareciam integradas as novas linguagens e ndo associadas aos ‘realismos’,
como eram frequentemente tratadas pelos artistas ‘oficiais’ da esquerda”
(DUARTE, 1998, p. 34-35). Artistas franceses vinculados anova-figuracéo ea
figuragéo narrativada Escolade Parisdividiam o espaco com alguns popcr etos
de Waldemar Cordeiro e com Programacado para um assassinato, de Antonio
Dias, reforcando o ar polémico do evento, uma aparéncia que ja na época se
visumbrava. “ O calor comunicativo social damostra, sobretudo dajovem equipe
brasileira, era muito mais efetivo. Havia ali uma resultante viva de graves
acontecimentos que nostocaram atodos, artistas e ndo-artistas da col etividade
consumidora cultural brasileira’, apontava o trotskista e critico de arte Mério
PEDROSA (1975, p. 101). O proprio FerreiraGullar veriao valor positivo, de
transgressdo politica e estética do evento: “de fato essa exposicéo revela que
algo novo se pronunciano proprio titulo damostra: os pintores voltam aopinar!
Isto é fundamental.” %

Quando Hélio Qiticica, afastado do meio artistico apds a dispersdo
neoconcreta (PECCININI, 1999, p. 113), irrompe em Opinido 65 com seus
Parangolés (ilustracdo 5), avanguarda, aidéiade participacao, a preocupagdo
politicae, consequientemente, areligacdo entre aespacialidade daarte edavida
sd0 levadas ao extremo. Nessas obras — como é bem sabido — a propriaidéia
tradicional deobra, enquanto materialidade espacial permanente, € questionada,
uma vez que os Parangolés sdo simplesmente capas coloridas, de tecido ou
pano, que soO existem, segundo Sseu autor, cComo proposi¢ao artistica, se aquele
gue lhes “veste” estiver disposto a construir o ambiente da obra no momento
em que constréi e ocupa, no tempo, 0 espaco do mundo. O estimulo afantasia,
assim, ao ndo resultar num objeto e a0 somente existir, enquanto proposta

23 GULLAR, Ferreira. Opinido 65. Arte em revista, S&o Paulo, n. 2, maio/ago. 1979. p. 22.
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poética, no instante efémero em que a mente a concebe, impede aformacao de
um registro que possa ser comercializado em galerias ou institucionalizado em
acervos, damesmaformaqueimpulsionao homem —engquanto corpo e consenso
—acondicdo de elemento “figurado” no espaco que lhe envolve. Arte e politica
surgem, assim, numautopiaindivisivel.

ParaOpinido 65, Oiticicapreparou umaespécie de“ parangol é col etivo”
(conforme expressao de Frederico Morais), levando ao Museu deArte Moderna
diversos passistas da Escola de Samba da Mangueira que “vestiam” suas
“capas’ e “estandartes” como se fossem aderecos carnavalescos. Rubens
Gerchman descreve 0 aconteci mento:

Foi aprimeiravez que o povo entrou no museu. Ninguém sabia se
Qiticicaeragénio oulouco e, derepente, eu o vi efiquei maravilhado.
Ele entrou pelo museu adentro com o pessoal da Mangueira e
fomos atrés. Quiseram expulsé-lo, ele respondeu com palavroes,
gritando para todo o mundo ouvir: “E isso mesmo, crioulo n&o
entrano MAM, isto é racismo”. E foi ficando exaltado. Expulso,
elefoi se apresentar nos jardins, trazendo consigo a multidao que
se acotovelava entre os quadros (GERCHMAN apud MORAIS,
1995, p. 282).

De um lado, adenunciado elitismo institucional escapa ao campo da
retérica combativa e se torna demonstracado efetiva ao confrontar, num gesto
estéti co-ideol 6gico amplo, oslimites diversos que real mente separam o popular
do erudito, o morro do museu. De outro, os flexiveis limites da arte sdo mais
uma vez testados no momento em que a participacdo do espectador enquanto
dado construtor da obra no espaco real pede que o tempo seja incluso no
universo do objeto pléstico — e como sabemos, vérias sdo as proposicdes
artisticas dos anos 60 que apontam no sentido da inclusdo da temporalidade
nas artes plésticas (GLUSBERG, 1987, p. 25-35). Na Europaou naAmérica—
inclusive no Japado (grupo Gutai) e no proprio Brasil (com Lygia Clark) —
manifestacbes como o happening, como os “parangolés’ (ou mesmo como a
arte cinética) transcendem o habitual predominio da espacialidade, carregando
a nocdo de obra de encontro a de acdo ou acontecimento, num impeto
contestador muitas vezes subversivo e antiinstitucional.

Paralelo a crescente diversidade de formas de expressdo no campo
artistico nacional (motivada, sobretudo, pela grande variedade de “ismos”
internacionalizados que aportam em solo brasileiro viaBienais de Sdo Paulo ou

Histéria: Questdes & Debates, Curitiba, n. 40, p. 59-90, 2004. Editora UFPR



82 FREITAS, A. Poéticas politicas: as artes plasticas entre o golpe de 64 e 0 Al-5

outras grandes exposic¢des), um nimero consideravel de artistas demonstra-se
cada vez mais preocupado tanto com as questdes da figuracdo e de uma
vanguarda nacional quanto com os mais diversos problemas sociais, culturais,
politicos e econdmicos que surgem durante os primeiros anos do regime militar.
Ainda assim, e como se sabe, 0 envolvimento efetivo do artista plastico em
organizacdes politicas €, nesses tempos, muito pequeno, ficando restrito, de
um modo geral, a atitudes isoladas e pouco recorrentes.?* Contudo, em termos
mais amplos, ndo s80 poucos os artistas que simpatizam com certas causas
mai s fluidas e menos sisteméticas de um pensamento de esquerda no Brasil, o
gue seevidencia, inclusive, em certas obras do periodo, emboranéo haja—que
figue bem claro —qualquer formade ligacdo mecanicaprevistaapriori entre o
posicionamento politico do produtor cultural e as eventuais consideractes
politicas explicitas em suas producdes.?

Entre 1964 e 1968, nas diversas areas da producao cultural brasileira—
como se disse — ha um adensamento critico de oposi¢éo e o recrudescimento
de umaespécie de arte de contestacdo — em detrimento do poder repressivo do
regime autoritério — de acordo com o estado de anomalia ja mencionada por
Schwarz. Nas artes plésticas, dentro de seus limites e especificidades, e
considerados alguns exemplos particulares, a situacdo mantém algumas
semelhangas.

Partindo de propdsitos semelhantes aos da mostra carioca Opinido
65, Waldemar Cordeiro realiza a Propostas 65, em S0 Paulo, exatamente no
mesmo ano em que o combativo Ferreira Gullar assume os comentérios sobre
artes plasticas na Revista Civilizacdo Brasileira, conhecido veiculo
arregimentador de debates sociol 6gicos sobre os problemas da politica e da
cultura no pais. No ano seguinte ocorrem Opinido 66 e Propostas 66, dando
continuidade ao projeto iniciado pel as edi¢cBes anteriores; Gerchman pinta sua

24 Como nos demonstrou Marcelo Ridenti, saltar dos pincéis e das letras aos fuzis, mesmo no
periodo mais duro da repressdo (p6s-Al-5), ndo era algo comum no meio artistico. Partindo dos “dados
estatisticos construidos com base nos processos levantados pelo BNM junto a Justica Militar”, o sociélogo
afirmaque “ apresencade artistas nas organi zagoes de esquerda era infima— 24, dentre 3.698 denunciados com
ocupacdo conhecida. Vale notar que as organizagdes armadas urbanas, mais que as outras, contaram com ‘ar-
tistas': nelas, participaram 18 artistas (0,9% do total de 1.897 supostos integrantes dos grupos armados
urbanos tipicos), enquanto nas demais participaram 6 artistas (0,3% dentre 1.801 envolvidos em processos
dos demais grupos de esquerda)” (RIDENTI, 1993, p. 73). E preciso relembrar, no entanto, que numa pesquisa
quantitativacomo essa, o problemade se definir o que seriaou ndo, nesse contexto, um “artista’, € um problema
que escapa da al¢ada da sociologia, justamente ao acusar seus limites epistemol 6gicos.

25 E preciso lembrar o caso do expressionismo abstrato norte-americano que, mesmo tendo em
suas origens alguns artistas e intelectuais de orientag&o politica de esquerda, foi um movimento que em geral
ndo permeou suas produgdes artisticas com evidentes narrativas politicas, chegando inclusive a ser associado
aretérica imperialista da politica cultural norte-americana do pés-guerra (HARRIS, 1998).
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Lindonéia; agal eriaRel evo apresentaa exposicéo Supermercado 66; eagaleria
de vanguarda G-4 (uma garagem reformada) inicia suas atividades com a
exposicao-happening Pare, de Antonio Dias, Rubens Gerchman, Vergara,
Escosteguy e Qiticica, onde, entre outras obras, haviaaproposi¢do de Vergara
resumida num furo na parede e um cartaz ao lado pedindo para que as pessoas
olhassem atravésdo furo. Do outrolado lia-sealgo assim: “ao invésdo Sr. ficar
nessa atitude ridicul a, olhando nesse buraco, por que ndo tomauma atitude em
relacéo as coisas que estéo acontecendo em suavolta, etc etal” (HOLLANDA,
1982). O grupo Rex inicia suas atividades; e Antonio Henrique Amaral, com
SEeus Monstruosos generais, tece os primeiros comentarios explicitos aditadura.

A partir das discussodes surgidas em Propostas 66 2 — sobretudo dos
pronunciamentos de Frederico Morais e Hélio Oiticica — estabelecem-se as
bases estético-ideol 6gicas paraaidéiade umapossivel vanguardabrasileira. A
idéia, por si sO — é claro — ndo serve para resolver as contradicdes do meio
artistico brasileiro de entdo — até porque elasustenta, de diversas maneiras, um
certo ar discriminatério frente as manifestacfes artisticas que néo se lhe
adequassem (e ndo eram poucas) —, mas serve paraexpor com razoavel clareza
um determinado estado de espirito, certamente complexo, de vontade de
combate. O radicalismo de certas tendéncias e propostas artisticas do periodo,
variavelmente dispersas, aparece sintetizado, de maneira programética, no
manifesto intitulado Declaracdo dos principios basicos da vanguarda,
documento bésico para o estudo do periodo.

Além dapresencados criticosMario Pedrosa, Frederico Moraise Mério
Barata, aDeclaracéo... traziaentre seus signatarios as marcas de convergéncia
entre a geracdo neoconcreta (Qiticica, Lygia Clark e Lygia Pape) e os jovens
artistas das novas vanguardas (como Zilio, Vergara, Dias, Gerchman, entre
outros). Junto a elaboracdo do manifesto, surgiu a idéia de uma exposicéo
nacional de vanguarda, concretizada no mesmo ano (1967) numa coletiva de
cerca de 50 artistas realizada no MAM-RJ: a Nova objetividade brasileira.
Essaexposi¢ao — que no dizer dahistoriadoraDaisy Peccinini “fez oinventario
danovavanguardaque se propunhanacional” (PECCININI, 1999, p. 141) —foi
a Ultima grande manifestacdo coletiva realmente propositora da década (e da
préxima), tendo sido impulsionada, em suaarregimentacdo, tanto pelavontade

26 Evento organizado novamente por Waldemar Cordeiro, em S&o Paulo (Biblioteca Municipal),
que com o apoio da Secretaria Municipal de Cultura dividiu-se numa série de importantes seminarios minis-
trados por artistas e intelectuais de destaque como Otéavio lanni, Vilanova Artigas, Mério Schenberg, Mério
Pedrosa, Mério Barata, Jayme Mauricio, Frederico Morais, Qiticica, Aracy Amaral entre outros (PECCININI,
1999, p. 133).
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de demarcar um territério de expressao radical nas linguagens, quanto pela
aspiracdo mais amplae genéricade desobediénciaerebeldiaao regime militar,
criando, assim, boas condicBes para o desenvolvimento plural do gesto
transgressor. Essa vontade de combate — prevista pela Declaracao... e posta
em acdo na Nova obj etividade brasileira— aparece brilhantemente condensada
no mini-manifesto apresentado por Oiticicano catalogo da exposicéo, onde se
prescrevia a vanguarda brasileira as seguintes caracteristicas:

1 Vontade construtiva geral

2 Tendéncia para 0 objeto ao ser negado e superado o quadro de
cavalete

3 Participagdo do espectador: corporal, tétil, visual e semantica
4 Abordagem e tomada de posicao em relagdo aos problemas
politicos, sociais e éticos

5 Tendéncia para uma arte coletiva e conseqiiente abolicdo dos
ismos

6 Ressurgimento e novas formulagtes do conceito de antiarte
(OITICICA apud MORAIS, 1995, p. 296).

A negacdo, de um lado, e a construcéo, de outro, s80 0s gestos que
resumem as angustias e as utopias ndo so dos artistas ou mesmo da vanguarda
brasileira de ent&o, mas de toda uma geracdo de intel ectuai s preocupada tanto
com os problemas politicos gerais do pais quanto com os problemas especificos
de suaproducdo cultural. O gesto construtivo, herdado do pensamento concreto
e de uma certaaspiracéo desenvolvimentista e democratizadora (dai as nogdes
de participacéo, coletividade, tendéncia ao objeto) corre paralelo a critica
pelanegatividade, herdeiradiretatanto das neovanguardas (reviséo de Duchamp,
antiarte, abolicdo dos“ ismos’, fim do quadro de cavalete) quanto do desgjo
de superagao de nosso arcaismo, de nossasinjusticas sociais e do autoritarismo
hegemonico militar, imperialistae burgués que grassavapelo Brasil.

Entre 1967 e 1968, respirando toda a problematica histérica deste
periodo brasileiro, surgem algumas das producfes artisticas mais abertas ao
engajamento politico explicito. Antonio Manuel lida diretamente com o
imaginario daviol énciade ruados movimentos estudantis (FREITAS, 2003, p.
75-94); Hélio Oiticicahomenageia, em Cara de cavalo, o criminoso eamigo (de
apelido homénimo) brutalmente assassinado pelo Esquadréo da Morte;
Tropicalia — ambiental proposto também por Oiticica na mostra Nova
objetividade brasileira—refigura asfantasmagorias de brasilidade naarte e na
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cultura, Antonio Henriqgue Amaral produz a&cidasérie de xilogravurasO meu e
0 seu; aarte ganhaas ruas em Arte no Aterro, sob a coordenacéo de Frederico
Morais, CarlosZilio, nolimiteentreaarte eamilitancia, constréi aobra-marmita
Lute; enquanto no Rio e em S&o Paulo no evento Bandeiras na praca, artistas
como Glauco Rodrigues, Pietrina Checcacci, Nelson Leirner, Tozzi e o proprio
Qiticica expdem em praca publica suas provocadoras obras-bandeiras.?”

N&o tarda, portanto, para que avioléncia e a censura do regime, mais
freglientes em areas de maior visibilidade como o teatro, o cinemae amusica
popular, deite igualmente seus bracos sombrios sobre o campo artistico. O
depoimento de Frederico Morais, em seu livro Artes plasticas: a crise da hora
atual, é elucidativo:

Os primeiro arrufos com a censura ocorreram no |V Saléo de
Brasilia, exatamente dois anos antes [1966]. Mas a pronta reagéo
do juri impediu que fossem retirados trabal hos de Claudio Tozzi e
José Aguilar considerados politicos. No 3.° sal&o de Ouro Preto o
jari sequer pode ver algumas gravuras inscritas, previamente
retiradas. Contudo, o primeiro conflito realmente grave com a
censuraocorreu nall Bienal daBahia, inauguradaa gunsdias antes
do Ato Institucional [n.° 5]. No discurso inaugural de abertura o
entdo governador Luiz ViannaFilho afirmou que “toda arte jovem
tem de ser revolucionéria’ e que “a liberdade caracteriza a arte”.
No outro dia, entretanto, a Bienal foi fechada, presos seus
organizadores, seguindo-se a retirada de vérios trabalhos
considerados eréticos e subversivos. Os incidentes provocaram
timidos protestos das entidades representativas dos artistas e
criticos, no pais, e manifestagdes enérgicas no exterior, incluindo
da Associagdo Internacional de Criticos de Arte. Como
conseqliéncia, aBienal daBahiaencerrou precocementesuacarreira
(MORAIS, 1975, p. 101-102).

A situacdo aindase agravariadepois de 13 de dezembro de 1968 quando,
em respostaainstabilidade politica e aos movimentos sociai s dos Ultimos meses,
e acuado pelos militares radicais em represdlia a decisdo do
Congresso em proteger o deputado “Marcito” (Méarcio Moreira Alves), o
presidente Costa e Silva leva a votagdo extraordinaria e a aprovagéo o Ato

27 “Participam do evento bandeiras de Hélio Oiticica (a foto j& conhecida de Cara de cavalo
morto eafrase ‘sejamarginal, sejaher6i’), Samuel Spiegl (propondo a candidatura de Tomé de Souza a presi-
dénciado Brasil), Luiz Gonzaga (Tio Sam), Glauco Rodrigues (‘ Yes, nés temos banana’), Pietrina Checcacci,
Cléudio Tozzi (‘Guevara, vivo ou morto’), entre outros’” (MORAIS, 1995, p. 300).
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Institucional n.°5.2 No ano seguinte, em 1969 e jaem plenavigénciado Al-5,
embora se generalizasse um espirito de autocensura, asituacdo de conflito com
0s 6rgéos censores ficaaindapior, levando ao mais grave incidente envol vendo
as artes pléasticas no pais. a proibicao, pelo governo, daexibicdo no MAM-RJ
das obras escol hidas para representarem futuramente o Brasil naV1 Bienal de
Paris. Niomar Moniz Sodré, entdo napresidénciado MAM, assim descreveu o
caso:

A exposicdo j& estava montada e os convites distribuidos para a
abertura as 18h. Eu estava no Correio da Manha, quando, as 15h,
recebi telefonemade MadeleineArcher dizendo que militareshaviam
entrado no Museu e fechado a porta que dava acesso a mostra, sob
a alegacdo de que era uma exposicdo subversiva. A diretoria
funcionava no bloco-escola. Os militares voltaram em seguida,
desmontaram a exposi¢éo, colocando as obras no depdsito do
Museu. Eu, Mério Pedrosa, Mauricio Roberto e Madeleine Archer
ficamos conversando até tarde da noite, no museu. Antes de ir
embora, eu peguei o trabalho de Antonio Manuel e o levei direto
para o Correio da Manha e o escondi entre as almofadas de um
sof4, receosa de que os militares invadissem também o jornal. Na
Bienal de Paris, 0 espaco reservado ao Brasil ficou vazio, com o
objetivo de mostrar que a exposicdo fora censurada.?®

Os resultados desses incidentes sdo desastrosos. De um lado, Mério
Pedrosa, na qualidade de presidente da Associacdo Brasileira de Criticos de
Arte(ABCA), publicaumanotaindignadalembrando que a Constitui¢éo vigente

28 Com vinte e dois votos a um, o Ato passou a vigorar, previsto inicialmente para durar apenas
0ito ou noves meses, mas com vigéncia efetiva de mais de uma década. Durante os proximos dez anos, seis
senadores, 110 deputados federais e 161 estaduais, vinte e dois prefeitos e vinte e dois vereadores foram
cassados, num universo de mais de mil e seiscentos cidadaos punidos. No campo da produgdo cultural, aagéo
da censura foi igualmente nefasta: 500 filmes, 450 pegas de teatro, 200 livros, 100 revistas, 500 letras de
musica, dezenas de programas de radio, uma dlzia de capitulos e sinopses de telenovela; todos parcial ou
integralmente vetados (VENTURA, 1988, p. 263-286).

29 Niomar Sodré apud MORAIS, 1995: 307-8. Niomar Sodré, proprietéria do jornal carioca
Correio da Manha e presa pelo DOPS em 1969, vivenciou alguns dos problemas mais criticos da censura no
periodo. Leia-se, por exemplo, o que se publicou, em novembro de 1969, nas paginas do préprio Correio: “As
autoridades de hoje, porém, néo se detiveram nas medidas de forgae deterror. A elas aliaram as perseguicoes
econdmicas. Ao natural receio que, em semel hante atmosfera, provocou o retraimento de numerosos anuncian-
tes da érea privada, somou-se ao veto dainser¢ao em nosso jornal de andincios que outros 6rgéos de imprensa
reparticdes e empresas publicas. Era o bloqueio sem disfarces. A publicidade do Estado, financiada pelos
contribuintes, representando 36% do total do mercado publicitério, foi sonegada macicamente aumainstitui-
Gao com quase 70 anos de relevantes servigos’ (Correio da Manha, 11 set. 1969 apud MARCONI, 1980, p.
40-41).
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ndo prevé nenhuma espécie de censura: “A ABCA nao se sente autorizada a
colaborar com os poderes publicos naquilo que é sua funcéo especifica:
assegurar 0 nivel mais alto dos valores artisticos, (...) mantendo ao mesmo
tempo o principio da liberdade de criagao”.*® De outro lado, fora do pais, a
repercussdo tanto do fechamento damostrano MAM-RJ quanto do documento
daABCA éenorme e negativa, dando inicio ao processo de boicoteinternacional
aBienal de S&o Paulo, o que acarretaria num grave prejuizo a cultura artistica
brasileira.
Fechavam-se os anos 60.

30 PEDROSA, Mério. Contra a censura andnima da criagdo da obra de arte e do livre exercicio
da critica de arte apud MORAIS, 1995, p. 308.
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