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RESUMO

A analise dos debates na critica de arte durante a década de 1960, confirma a
recorréncia de discussdes a respeito do tema da crise desta atividade entre os
profissionais brasileiros, evidenciada principalmente nas publicacbes de Frederico
Morais. Com base nos textos de Morais e outros criticos da época, verificou-se que
a nogao de crise da critica de arte em ambito nacional encontrava-se associada a
interferéncias causadas pelo desenvolvimento do mercado de arte, por meio de
praticas de comerciantes de arte e galeristas, bem como das significativas
transformagdes que ocorriam na arte de vanguarda. Em relagdo ao
experimentalismo da producdo artistica do periodo e, especificamente as
manifestagbes de antiarte ou de “arte pdés-moderna”, notou-se uma divergéncia de
opinides entre os criticos, houve os que denunciavam como um sinal de decadéncia
da arte, e outros que a defendiam, como uma contribuicdo auténtica da vanguarda
brasileira. Alinhado a essa segunda vertente, Morais contribuiu para os debates
envolvendo as propostas de participacdo do espectador, de denuncia dos problemas
sociais e a necessidade de reavaliagdo dos critérios da critica empregados até
entdo. Diante dessas circunstancias, esta pesquisa analisou os escritos e iniciativas
de Morais, com destaque para a exposicédo “A Nova Critica” e a formac¢ao do Centro
Brasileiro de Critica de Arte (ABCA), e ainda realizou um comparativo entre a
perspectiva de outros profissionais, com o objetivo de apresentar os principais temas
relacionados a critica de arte no Brasil, ao longo dos anos 1960 e inicio dos anos
1970.

Palavras-chave: Frederico Morais, critica de arte, crise da critica de arte, nova

critica, vanguarda.



ABSTRACT

The analysis of the debates on art criticism during the 1960s decade confirms the
recurrence of the discussions about the crisis’ theme on this activity among brazilian
professionals and evidenced mainly on the publications of Frederico Morais. Based
on Morai’s texts and other critics from that period, it was verified that the notion of art
criticism at national level was associated with the interference caused by the art
market, by the practices of art dealers and gallery owners, as well as the significant
changes in the avantgarde art. In relation to the experimentalism in the artworks from
the time period and, specifically the anti-art, or “post-modern art”, it was noticed a
disagreement between art critics, those who denounced it as a sign of arts decay and
others that defended it, as an authentic contribution of brazilian avantgarde. Aligned
with the second one, the critic of Minas Gerais contributed to the debates about the
propositions of the participation of the spectator in the artwork, the denouncement of
social problems and the necessity to reavaluate the criteria used in art criticism until
then. Under these circunstances, this research analyses Morais’ writings and
initiatives, highlighting the exhibtion “The New Criticism” (A Nova Critica) and the
creation of the Brazilian Art Criticism Center (Centro Brasileiro de Critica de Arte).
Lastly, compares it with the opinion of other professionals, with the purpose to
present the main themes relate to art criticism activities in Brazil over the 1960s and
the start of 1970s.

Keywords: Frederico Morais, art criticism, art criticism crisis, new criticism,

avantgarde.
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Introducgao

De acordo com estudos publicados no Brasil sobre a critica de arte
(COCHIARALLE, 2006; FABRIS, 2005; FERREIRA, 2009; GONCALVES, 2005;
OSORIO, 2005), identifica-se na década de 1960 um momento de intensificacdo das
discussdes envolvendo esta atividade e os critérios por ela empregados. Esse
processo estaria relacionado as transformagdes em curso na producgao artistica do
periodo, que questionava, entre outras coisas, a nogao tradicional de obra de arte,
causando repercussdes em diferentes instancias do campo artistico, como 0 museu,
as galerias e o discurso critico. A respeito desse quadro, a historiadora e critica de
arte Lisbeth Rebollo Gongalves observa a difusdo do termo arte contemporéanea, em
detrimento do conceito de “vanguarda”, para referir-se a arte realizada naquele

periodo. De acordo com a autora:

Na ideia de arte contemporanea parece estar pressuposta uma nova
estratégia de linguagem na arte, a marca de um cutting edge. Nesta
ideia, podem ser articuladas formas visuais, literarias, teatrais,
musicais, coreograficas, de design, as novidades trazidas pela
tecnologia. A arte contemporénea é uma arte que renova as formas
de expressdo artisticas existentes. Transgride limites desses
diferentes meios de expressado artistica, coloca-se entre eles, é
“‘intermidia” e transgride significados correntes no uso da cultura.
Nesse sentido, € uma arte que propde um constante processo de
“resignificacdo”. E uma arte que pde em cheque a ideia de
perenidade da obra, coloca em evidéncia a “atitude”, a situagdo em
vez da forma. Estes sdo alguns dos fundamentos estratégicos na
articulacéo da sua linguagem (GONCALVES, 2005, p. 36).

Segundo a autora, isso representou um desafio para os diretores, ou
curadores, de museus e para os criticos profissionais, responsaveis por delinear o
perfil da nova arte e de novas estratégias de conceituacédo tanto para a arte como
para a critica de arte (GONCALVES, 2005). Esta € uma perspectiva compartilhada
pela curadora Cristina Freire que comenta a maneira como “[...] termos e categorias
disponiveis até entdo como, por exemplo: pintura, escultura, desenho e gravura nao
dao mais conta do universo de proposi¢des dos artistas contemporaneos” (2005, p.
65). Durante esse periodo, expressdes como arte pés-moderna, arte contemporanea

e antiarte eram recorrentes nos textos de critica de arte.



Outras estratégias observadas nos trabalhos realizados ao longo dos anos
1960 se referem a preocupagao crescente com o local de apresentagao ou inscrigao
do trabalho, evidenciados em ambientes (instalagdes) e intervengdes (FERREIRA,
2009). Essas propostas colocavam em questéo a ideia de que o significado de uma
obra estava contido em si mesma, argumentado que, na realidade, o contexto em
que era colocada exercia um fator determinante. Em determinados casos, como no
caso do site specific, a poética do trabalho consistia justamente dessa relagéo entre
a obra e o local de exibicdo (CANONGIA, 2005). Ja na arte corporal, a presenga
fisica do artista problematizava os procedimentos de legitimagcdo da produgao
artistica, ao ocupar o local que historicamente pertencera a obra de arte
(FERREIRA, 2009).

Com relacdo a esse periodo, a historiadora e critica de arte Gloéria Ferreira
(2009) destacou a participacéo crescente dos artistas no campo da teoria, critica e
curadoria, responsavel por desloca-lo da condicdo de produtor de obras e
estabelecer outras relagdes com o meio artistico. Varios artistas tornavam a sua
escrita tedrica indissociavel da interpretacdo dos proprios trabalhos, em certos casos
como uma resposta ao descontentamento com o discurso critico vigente.

Por meio do levantamento das publicagdes sobre a critica de arte no Brasil
(COCHIARALLE, 2006; FREIRE, 2005; FERREIRA, 2009; GONCALVES, 2005;
OSORIO, 2005), notou-se uma forma de analise mais abrangente, que relacionou as
transformagdes ocorridas no cenario artistico internacional dos anos 1960 e 1970
com os acontecimentos do meio artistico local. Por um lado, cabe mencionar a
quantidade crescente de pesquisas sobre a trajetoria de criticos brasileiros, como
Mario Pedrosa, Mario Schenberg e Ferreira Gullar, bem como a publicagdo de
coletdneas de textos de criticos renomados, como Ronaldo Brito e Roberto Pontual.
Ainda identificou-se uma caréncia de estudos especificos referentes a situacao da
atividade da critica de arte em ambito nacional, bem como da mencionada crise da
critica vinculada ao periodo.

Sobre esse ponto, destaca-se a pesquisa de mestrado de Tamara Silva
Chagas (2012) a respeito dos textos e manifestacdes artisticas desenvolvidas pelo
critico Frederico Morais, durante os anos 1960 e 1970. No estudo em questao, a

pesquisadora analisa a importancia das iniciativas de Morais, em especial a



proposta da “Nova Critica”, para as discussdes envolvendo o papel da critica de arte
frente aos experimentalismos da arte de vanguarda.

No meio artistico brasileiro, desde o inicio da década de 1960, os artistas
ligados ao Neoconcretismo criavam obras que se distanciavam das propostas do
movimento concreto, para trabalhar com a nocdo de arte como experiéncia
(CANONGIA, 2005). Dentre dessa produgao, destacam-se as figuras de Lygia Clark
e Hélio Oiticica que, por meio de trabalhos como Bichos (1960), Bilaterais (1960) e
Grande nucleo (1960), inovaram pelo abandono do plano para desenvolverem
experiéncias tridimensionais e pela proposta de participagao do espectador na obra.

Segundo a historiadora da arte Ligia Canongia (2005), esse periodo
corresponde ainda ao surgimento de uma nova arte de vanguarda, que ficaria
conhecida inicialmente como Nova Figuragcdo. Tratava-se de uma geracdo de
artistas que apresentava em suas obras influéncias da pop norte-americana, pela
maneira como incorporavam elementos da iconografia urbana e da publicidade.
Contudo, como observou a autora, os trabalhos aqui realizados adquiriram
elementos proprios, como a énfase nas questdes sociais € uma pulséo lirica e
critica, decorrentes do contexto politico opressor durante a Ditadura Militar.

Essa multiplicidade de questdes inerentes a produgao artistica do periodo
apresentaram novos desafios para a pratica da critica, tornando-se um tema
amplamente discutido pelos profissionais brasileiros, em artigos de jornal, revistas e
livros. Com base nessas observagbes, a pesquisa investiga os debates sobre
atividade da critica de arte no meio artistico brasileiro, fundamentada em textos
publicados durante os anos 1960 e inicio dos anos 1970, principalmente no Estado
do Rio de Janeiro.

Para a realizacdo deste estudo, optou-se como foco de analise os textos de
Frederico Morais, para entdo estabelecer comparagdes com o ponto de vista de
outros criticos acerca de determinado tema. A escolha do critico mineiro se deve a
sua participacao ativa nos debates a respeito da atividade critica, tanto no formato
de textual como pela organizacdo de exposigdes de vanguarda. Dentro do recorte
temporal proposto pela pesquisa, Morais seria uma das principais figuras a
reconhecer publicamente a necessidade de reavaliagdo dos critérios na disciplina

diante dos desafios representados pelos experimentalismos da vanguarda. Desse



modo, a pesquisa buscou contribuir para historiografia da critica de arte brasileira ao
recuperar os debates ocorridos na década de 1960 e inicio dos anos 1970, que
envolveram tanto as transformagdes na producgao artistica como na abordagem da

critica em relacéo a essas propostas.



CAPITULO 1

O debate na critica de arte brasileira no final dos anos 1950



O final da década de 1950 pdéde ser considerado como um momento
antagbnico no campo da critica de arte no Brasil, marcado tanto por esforgos
visando a profissionalizagdo desta atividade como pelo surgimento de publicagdes
que apontavam para sua crise. Durante esse periodo, observa-se uma série de
iniciativas, como a realizagdo de congressos, reunides, concessdao de prémios,
edicoes de livros e revistas com o objetivo de consolidar a profissdo de critico e
manter o publico informado. Como contraponto a essa situagao, é possivel identificar
em escritos da época uma preocupacado com as condi¢cdes de atuacio da critica de
arte, em grande medida relacionada a influéncia crescente do mercado no processo
de legitimacdo da producdo artistica. Nesse sentido, os textos produzidos na
passagem para a década de 1960 configuram-se como importantes documentos
para a historiografia da critica de arte no pais.

A respeito do debate instaurado, envolvendo o mercado e a critica de arte,
aponta-se a realizagdo da 52 Bienal de Sdo Paulo' e, mais precisamente, a polémica
envolvendo a predominancia de obras ligadas a arte abstrata informal, enviadas
pelas representacdes de diversos paises, como o acontecimento que desencadeou
essas discussdes. O numero elevado de obras tachistas e do expressionismo
abstrato naquele certame, inclusive com algumas premiagdes concedidas pelo juri,
seriam interpretadas por uma parcela dos criticos brasileiros como uma importacao
da arte em voga no cenario artistico internacional. Ainda segundo essa perspectiva,
essa homogeneidade de obras exibidas na Bienal seria compreendida como um
reflexo da atividade publicitaria realizada por marchands e galerias para promover
determinados artistas e movimentos.

O impacto causado pelo desenvolvimento de um mercado de arte global
permaneceria como a principal questao relacionada ao tema da crise na atividade da
critica de arte e se estendeu até meados dos anos 1960. Tal observagdo é
significativa quando se considera que, naquela mesma época, surgiam obras que
desafiavam os meétodos e procedimentos de analise de obras consagrados pela
critica de arte durante o periodo das vanguardas modernas, conforme observou
Mario Pedrosa (1900-1981):

' A 52 edicdo da Bienal de Sao Paulo ocorreu no Palacio das Industrias, no periodo de 21 de setembro
a 31 de dezembro de 1959.



Os supremos valores plasticos sdo agora relativizados. A obra de
arte em si mesma perde sua unicidade e pretensao a eternidade. Os
materiais com que passa a ser feita nao tem mais tampouco a velha
nobreza do marmore ou do bronze ou do dleo, que pretende fixar-se
para sempre. Os géneros tradicionais da Escultura e da Pintura sao
negados. Os materiais mais precarios sdo usados pelos artistas; ndo
perduram, mas sdo renovaveis. A pretensao a originalidade se perde;
a ojeriza aristocratica a cépia acabou (PEDROSA, 1968, p.4).

Essas transformacgdes representavam novos desafios para os criticos de arte,
que se encontravam diante do desafio de identificar as caracteristicas dessa nova
produgao e as relagbes que estabelecia com as instituicbes da arte. Dentro desse
quadro, a analise realizada pelo critico mineiro Frederico Morais (1936), no inicio
dos anos 1960, fornece informacdes relevantes para pensar a situagao do campo
artistico do periodo. Influenciado por publicagdes de intelectuais ligados ao Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), o critico defenderia a integracdo da arte as
novas técnicas da industria como uma alternativa tanto a desorientagdo causada por
obras cada vez mais experimentais como a influéncia dos interesses de mercado
(1962).

1.1 A difusao da arte moderna e a profissionalizagcao da critica de arte no Brasil

Os anos 1950 representam um momento de grande relevancia para a histoéria
da critica de arte brasileira, marcado por acontecimentos que contribuiram para a
profissionalizacdo da atividade e sua consolidagdo como um género literario
autbnomo. Os processos observados durante esse periodo sao indissociaveis da
prépria formagao do meio artistico brasileiro, acompanhado das diversas iniciativas
de difusdo do moderno, como a fundagdo dos museus de arte e a criagao da Bienal
de Sé&o Paulo.

Sobre o desenvolvimento da arte moderna no Brasil, o critico Mario Pedrosa
(1995a) observa que esse fendmeno estava relacionado a maior participacdo do
Estado na area da cultura a partir da década de 1930. Dentre as a¢gdes do governo
na época, destacaram se a nomeacgao de Lucio Costa (1902-1998) para diretor da
Escola Nacional de Belas Artes e a ado¢ao de uma arquitetura de carater

monumental em diversos prédios publicos, o que contribuiu para a formacao da
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primeira geragcdo de arquitetos modernos, da qual fizeram parte Affonso Eduardo
Reidy (1909-1964), Oscar Niemeyer (1907-2012) e Attilio Corréa Lima (1901-1943).
Uma das referéncias desse periodo foi o edificio do Ministério da Educagao e
Saude Publica (MESP), elaborado em parceria com o arquiteto suigo Le Corbusier
(1887-1965), e cuja realizagao teve inicio em 1936 (PEDROSA, 1995a; DURAND,
1989). O projeto destacou-se pelo fato de colocar em pratica a ideia de integragéo
das artes, colaborando com varios artistas modernos, como Candido Portinari (1903-
1962), Bruno Giorgi (1905-1993), Alberto da Veiga Guignard (1896-1962), Roberto
Burle Marx (1909-1994), entre outros. Ao comentar a respeito da importancia do
MESP para a arquitetura brasileira da época, Otilia Arantes fez as seguintes

observacgoes:

O projeto, embora baseado no risco original do proprio Le Corbusier,
e obedecer as cinco maximas do Mestre, sofreria entretanto
“adaptacdées” numa direcao que ja assinalava os novos rumos da
nossa arquitetura: a mudanca de escala dos pilotis, a verticalidade do
prédio, os volumes entrelagcados, a implantagdo no terreno,
acrescidos dos brise-soleils na fachada, e os azulejos com desenhos
de Portinari — solugdes que ndo sé “abrasileiravam” o projeto de Le
Corbusier, mas, especialmente, cumprindo o papel que cabia a uma
tal iniciativa, patrocinada pelo Estado, monumentalizava o edificio,
tornando-o matriz e simbolo da nossa arquitetura e da nossa
modernidade (ARANTES, 2004, p. 91).

Em anos subsequentes, surgiriam outras iniciativas importantes, como o
pavilhdo brasileiro na Feira Mundial de Nova York (1939), a sede da Associagao
Brasileira de Imprensa (1943), o Conjunto Arquitetbnico da Pampulha (1943), o
Conjunto Residencial Prefeito Mendes de Moraes, conhecido como Pedregulho,
(1946) e Brasilia (1960). Esses projetos consagrariam os arquitetos brasileiros no
cenario internacional, inclusive por meio de publicacbes em revistas nos Estados
Unidos e na Europa, como Architetural Review, Domus e L'Architeture d’Aujourd’hui
(DURAND, 1989). O ideal de integragdo das artes, presente em um numero
consideravel desses projetos, promoveria o gosto pelo moderno na arte e na
arquitetura de tal modo que se transformaria no principal tema do Congresso
Extraordinario Internacional de Criticos de Arte, realizado em 1959 (PEDROSA,
1995a).



Sobre a integracdo das artes, cabe observar que se tratava de uma questao
polémica entre os criticos e tedricos do periodo e, mesmo durante a realizagdo do
Congresso da AICA, ndo se chegou a um consenso entre os participantes acerca da
possibilidade de sua realizagdo. Segundo Jorge Juan Crespo de la Serna (1909-
1992), era impossivel abordar a ideia de integragdo quando n&do havia um plano
comum, ou quando se estabelecia uma hierarquia na qual o envolvimento dos

artistas era apenas complementar:

Eles sdo chamados quando o plano ja esta feito, se ha um espaco a
decorar, um muro a ser pintado, mas imediatamente se estabelece
uma relacao de subordinagdo do artista, uma alienacdo das ideias
que os artistas plasticos poderiam desenvolver. E impossivel fazer-se
a integracado assim (DE LA SERNA apud LOBO; SEGRE, 2009, p.
95).

A retomada desse tema ao final daquela década pelo critico Mario Pedrosa,
principal responsavel pela organizagdo do congresso de criticos, tinha como objetivo
pensar a relagao entre a arte e sociedade, em uma concepg¢ao mais ampla do que a
articulagdo entre pintura e escultura com o projeto arquitetdbnico. Para o critico
brasileiro, tendo em vista principalmente a construgdo de Brasilia, tratava-se de um
processo coletivo de sintese que envolvia “toda uma geracado de intelectuais, de
artistas, de homens vivos deste pais — espero que também dos outros paises”
(PEDROSA apud LOBO; SEGRE, 2009, p. 100).

Outro fator que contribuiu tanto para a formacdo como difusdo da arte
moderna em ambito nacional foi a fundacdo do Museu de Arte de Sao Paulo
(MASP), em 1947, e dos museus de arte moderna, em S&o Paulo e no Rio de
Janeiro, em 1948. Esses empreendimentos somente foram possiveis gragas a
entrada do capital privado na area da cultura, nas figuras de Francisco “Ciccillo”
Matarazzo Sobrinho (1898-1977) e Francisco de Assis Chateaubriand (1892-1968).
De acordo com Lourengo (1995), esses museus apresentavam um apelo maior ao
publico por meio de um programa cultural que envolvia a organizagdo de

exposicoes, debates e cursos. Como exemplo disso, aponta-se o caso do MASP que



realizou exposigoes de Alexander Calder? (1898-1976), em 1948, e Max Bill (1908-
1994), em 1950 (PEDROSA, 1995a).

Na mesma época, o0 museu inaugurava o Instituto de Arte Contemporanea
(IAC), o Curso para Formacgéo de Professores de Desenho e a Escola Superior de
Propaganda, com o objetivo de atrairem jovens e artistas. Sobre a criagao desses

Cursos:

Estes trés correspondem a demanda de uma Sao Paulo em
expansao industrial: o de Propaganda poderia subsidiar a veiculagcédo
de produtos; o IAC, idealizado e dirigido por Lina Bo e Pietro Maria
Bardi, forneceria profissionais aptos ao desenho industrial; e o de
Professores de Desenho, liderado por Flavio Motta, uma contribuicao
ao aprimoramento do ensino formal, equipando pessoal docente para
o incentivo artistico (LOURENCO, 2005, p. 213).

Dentro ainda desse cenario de institucionalizagdo do moderno, ocorre a
criacdo da Associacao Brasileira de Criticos de Arte (ABCA), em 1949, como uma
representacdo local da Associagdo Internacional de Criticos de Arte (AICA).
Segundo Hughes (2009), essas associagbes originaram-se da necessidade de se
pensar as consequéncias da Segunda Guerra Mundial e a sua relagdo com o campo
artistico. A partir de uma reunido com 35 especialistas de diferentes nacionalidades
promovida pela Organizagdo das Nagdes Unidas para a Educacao, a Ciéncia e a
Cultura (UNESCOQO) acronimo de United Nations Educational, Scientific and Cultural
Organization, em 1948, para debater temas como “arte e educagao”, “urbanismo e
reconstrucao” e “o papel do critico na sociedade”, optou-se pelo estabelecimento de
uma associagéo profissional de criticos de arte (HUGHES, 2009)°.

O principal evento dos primeiros anos de atividade da ABCA seria o |
Congresso Brasileiro de Criticos de Arte*, em outubro de 1951, por ocasido da 12
Bienal de Sao Paulo (BENTO et al., 1961). Ao comentar o evento, Celso Kelly (1906-

20 artista norte-americano apresentou trabalhos em duas exposicdes no Brasil, a primeira realizada
no més de setembro no MAM/RJ e, a segunda, em outubro, no Museu de Arte de Sao Paulo Assis
Chateaubriand (MASP).

* O congresso foi dedicado ao tema urgente da “Reconstrugdo no Pds-Guerra” e cobriu uma grande
gama de areas, tal como a arte e educagao, educagdo nos museus, urbanismo e reconstrugio, a
restituicdo de obras de arte, a protegdo de sitios histéricos e naturais, e a criagdo de canais de
comunicacdo. Tao importante quanto aos temas discutidos, no entanto, foi o feito logistico de
identificar e reunir uma elite de especialistas de 35 paises diferentes, permitindo que estes
determinassem a necessidade e a base possivel do estabelecimento de uma associagao profissional
(HUGHES, 2009, p. 7).
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1979) em 1951 destacava a importancia do estabelecimento de se¢bes dedicadas a
arte nos jornais cariocas e o0 amadurecimento da atividade de critica em um cenario

artistico ainda pouco desenvolvido, observando:

A critica esboga-se ainda, timida. Contudo, ndo esta desenvolta e
amadurecida. Faltam-nos museus, livros acessiveis, debates,
escolas e tradicao de critica. Assistimos mais a eclosao de talentos e
vocagoes, produzindo algumas apreciagdes dignas. Todavia, € de
justica realgar o vivo interesse que se nota, ultimamente, pelos
estudos de arte, especialmente os de histdria. A critica baseia-se na
histéria da arte, na técnica, na estética e na sociologia. De histdria
desdobram-se os cursos, todos concorridissimos. Eis a prova do
interesse. Necessitamos dos complementos. O Congresso, em Sao
Paulo, ha de cuidar de solicitar mais espago e atengdo aos jornais e
de facilitar, pela vulgarizagdo, os elementos fundamentais no
esclarecimento da critica (KELLY, 1951, p. 9).

O | Congresso Brasileiro de Criticos de Arte proporcionou o encontro entre
profissionais de diferentes regides, com objetivo de debater a situagédo do cenario
artistico e a fungdo da critica no Brasil (JEAN, 1951). As sessdes do evento
contaram com a participagcdo de figuras atuantes do cenario artistico da época,
como: Mario Pedrosa, Sérgio Milliet (1898-1966), Flavio de Aquino (1919-1987),
Quirino Campofiorito (1902-1993), Antonio Bento (1902-1988), Murilo Mendes (1901-
1975), Luis Martins (1907-1981), Flavio Motta (1923-2016), Raul Pedrosa (1892-
1962), Santa Rosa (1909-1956), entre outros.

De acordo com um artigo publicado pelo jornal Diario da Manh& (JEAN,
1951), o evento foi marcado por preocupacgdes de carater didatico, envolvendo
debates sobre o papel informativo da critica veiculada nos jornais, a necessidade de
criacdo de museus de arte moderna e a defesa do ensino artistico nas escolas. A
respeito da critica jornalistica, havia uma preocupagdao em utilizar uma linguagem
acessivel, com o objetivo de atrair e educar novos leitores, sem, no entanto, abrir
mao de uma analise criteriosa.

Outras questbes abordadas pelos congressistas referiam-se a necessidade

de maior investimento do Estado no campo artistico, por meio da ampliagcdo de

40 1° Congresso Brasileiro de Criticos de Arte aconteceu no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo,
no més de outubro de 1951.
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bolsas de viagem e o envolvimento dos artistas em obras publicas, em que ficava
implicito o ideal de integracéo das artes.

A respeito do desenvolvimento da critica de arte no periodo, Mario Barata
(1961) relacionava esse processo a fundacdo da ABCA e atuagao de profissionais
como Mario Pedrosa, Lourival Gomes Machado (1917-1967) e Flavio de Aquino
(1919-1987), desde o inicio dos anos 1940. Durante esse periodo, cabe mencionar
ainda o crescimento na area de publicagbes, tanto de jornais como de revistas,
tornando-a propicia para que jovens escritores iniciassem suas carreiras na
imprensa (DURAND, 1989). Dentro desse quadro favoravel, apareceriam as segdes
de assuntos culturais, que tratavam de literatura, teatro, cinema e artes plasticas.

Sob uma perspectiva diferente, Pedrosa (1961) argumentava que o principal
fator para essas mudancas na critica de arte foi a criacdo da Bienal de Sao Paulo.
Criada em 1951 por Ciccillo Matarazzo, a exposigao contribuiu de modo significativo
para o contato direto do publico e dos artistas com aquilo que havia de mais recente
na producao artistica internacional. Além disso, por meio de mostras retrospectivas,
os visitantes da Bienal tomavam contato com a produg¢ao de artistas renomados do
modernismo internacional, como Pablo Picasso (1881-1973), Paul Klee (1879-1940),
e de movimentos, como o futurismo e o surrealismo. Por outro lado, a Bienal paulista
foi responsavel por iniciar uma série de transformagdes importantes no meio artistico
brasileiro, algumas delas com um impacto negativo. Como avaliou Pedrosa anos

depois:

Ao arrancar o Brasil de seu doce e pachorrento isolacionismo, ela o
langou na arena da moda internacional, na arena das especulagdes
nao somente comerciais mas de escusas combinagdes pessoais e
mesmo nacionais em torno de prémios etc., politica de prestigio entre
delegag¢des nacionais, politica de cambalachos entre individuos. A
mostra de arte passa a ser feira de arte e, os marchands passam a
dominar (PEDROSA, 19953, p. 223-225).

No caso da primeira edicdo da Bienal, o ponto de destaque foi a premiagéo do
artista suico Max Bill (1908-1994) na categoria de melhor escultura internacional,
com a obra Unidade Tripartida. Representante da arte abstrata europeia, Bill exibiu
um conjunto de obras em que a principal caracteristica eram as formas geométricas,

matematicamente planejadas e que serviram de referéncia para a formagao do

12



movimento concreto brasileiro. De acordo com Mario Pedrosa, essa difusdo da arte
abstrata modificou a analise critica, direcionando-a para os elementos inerentes a

prépria obra de arte:

Foi a partir de entdo que se comecou a falar em elementos
compositivos em si, a falar em linha, a falar em plano, a falar em cor,
em luz, como elementos que se podia analisar em si mesmos para
depois coordena-los num conjunto. Isso influenciou os criticos,
porque, desde que ndo ha um assunto, € dificil se falar em uma obra
de arte em termos de elementos plasticos, ou de técnica, ou de
valores plasticos (PEDROSA, et al., 1961, p. 37).

Para Lourival Gomes Machado (1961), em razdo de um comércio de arte
ainda pouco desenvolvido até, pelo menos, o estabelecimento da Bienal de Sao
Paulo, a critica conseguiu atuar de forma independente dos interesses de mercado.
Essa condicdo de autonomia da critica brasileira se manifestava por uma atuacao
mais preocupada com o aspecto educativo, de formacdo do publico, do que em
produzir uma demanda e interessar possiveis colecionadores.

Acerca da atuacdo da ABCA durante os anos 1950, apesar da pouca
informacédo disponivel na imprensa da época, aponta-se a atuacdo dos criticos
associados, como Mario Pedrosa, Antonio Bento (1902-1988) e Sérgio Milliet (1898-
1966), que realizavam palestras, participavam de juris de saldées e escreviam
regularmente para jornais.

O debate critico receberia um novo impulso a partir de 1956, quando
Juscelino Kubitschek, eleito presidente da republica, recuperou a proposta de
construgdo de uma nova capital no interior do pais®, prevista na Constituicdo de
1891, como parte da politica de nacionalismo desenvolvimentista (SKIDMORE,
2007). A ideia era que Brasilia se transformasse em um simbolo daquele momento
de otimismo provocado pelo crescimento econémico e industrial, e, a partir desse
processo de interiorizagdo, alavancasse melhorias em outras areas, como, por
exemplo, a criacao de estradas para o escoamento da producao agraria e a reforma
no ensino com base em um novo modelo de universidade instalado no centro do
pais (SKIDMORE, 2007).

> Thomas Skidmore (2007) observa que a proposta de construgdo de uma nova capital ja estava
prevista na Constituicdo de 1891, no entanto o empreendimento era frequentemente abandonado em
raz&o do alto investimento para a sua realizacdo. O projeto seria finalmente aprovado pelo Congresso
em 1956, com a eleicdo de Juscelino Kubitschek para a presidéncia da republica.
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O projeto urbanistico e arquiteténico de Brasilia ficou sob a responsabilidade
dos arquitetos Lucio Costa e Oscar Niemeyer que, como mencionado anteriormente,
gozavam de reconhecimento internacional desde meados da década de 1930. A
ambiciosa ideia de planejar uma cidade inteira com base nos principios da
arquitetura moderna se tornaria um tema recorrente nas discussées do meio
intelectual e estimularia a produgédo de textos voltados para a critica da arquitetura
no final dos anos 1950.

Os acontecimentos daquele periodo Mario Pedrosa a organizar, por
intermédio da ABCA, o Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte®,
em 1959. O evento, que tinha como tema “A Cidade Nova, Sintese das Artes”
(PEDROSA, 1995a), foi patrocinado pela Companhia Urbanizadora da Nova Capital
do Brasil (NOVACAP) e contou com a participagdo de varias figuras ilustres do
cenario artistico mundial, desde criticos e historiadores da arte como Meyer
Schapiro (1904-1996), Giulio Carlo Argan (1909-1992) e Lionello Venturi (1885-
1961), a arquitetos e urbanistas renomados como Eero Saarinen (1910-1961) e
Bruno Zevi (1918-2000) (PEDROSA, 1981). Durante os oito dias de congresso, os
temas centraram-se sobre questbes relacionadas a Brasilia no aspecto
arquitetdnico, urbanistico e da integragdo das artes, temas relevantes dentro da
prépria historia AICA desde o momento de sua criagdo, como observou Hughes
(2009).

As datas do Congresso da ABCA-AICA foram planejadas de uma maneira que
os convidados pudessem visitar tanto as etapas bastante avangadas da construcao
da nova capital como a 52 edi¢do da Bienal de Sao Paulo, no Parque do Ibirapuera.
Ao comentar sobre esses acontecimentos, Hughes (2009) nota que a exposi¢ao
paulista representava uma “impressdo confusa, mas a mensagem levada pelos
criticos era bastante clara, e ndo universalmente bem-vinda” (p. 8). De fato, seria a
partir das obras expostas na Bienal, e mais especificamente da predominancia de
obras tachistas, que seriam publicados artigos na imprensa brasileira indicando uma

possivel crise na atividade da critica de arte.

® O Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte foi realizado no periodo de 17 e 25 de
setembro de 1959. As sessdes do evento ocorreram no Palacio da Justica, em Brasilia, em um
auditorio, em Sdo Paulo, e no Museu de Arte Moderna, no Rio de Janeiro.
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Figura 1 — Pégina 6 do jornal O Estado de S&o Paulo, Sao Paulo, em 16.07.1949.

Congresso Internacional
de Criticos de Arte

A contribul¢db da delegaglio brasilelra — Constituicfio da

Associagdo Internacional de

Criticos de Arte -— Sergio

Milliet eleito Secretario-Adjunto para a America Latina

PARIS, 13 (AFP) — O Congres-

#0 Internaclonnl dos Oriticos de Ar-.

tes, que se realizou recentemente
em Paris sob & egide da UNESOO,
reveiou-se  particularmente Inte-
ressante. Resultados concretos 10-
ram obtidos, dos quais o8 mals tm-
portantes se constituem da consti-
tulgio da Assoclagfo Interngclonal
dos Criticon de Arte e da cringio dn
Coarta Internaclonal de Critlca de
Arte, de aplicacho universnl

A delegaghio brasileira no Congres-
so fol integrada pelos intelectunis
Msarlo Pedrosa, Antonlo Bento e
Bergio Milliet & nssin la-se que ela
oferecsu aos trabalhos uma contri-
bulgio extremamente spreclads.
Bendo, com oa delegados mu.l.u-
nos o8 unicos reépresentan da
America Latina. os criticos bruilal-
roa de arte tribalharam princlipal-
ments na redagfio do estatuto da
nova Assoclagiio Internscinnal cos
Criticoa ¢e Arte. Intervindo fre-
quentemente nos debates travados
sobres 0 assunto, ajudaram & defl-
n'r exataments o fim e o papel des-
sa rotldade mundial na vids das
artes,

“De um modo geral — declarou &
“France Presse o sr. Mario Pedro-
#s — 0 Congresso fol multo frutuo-
#0. Beus trabalhos foram dominados
pe'o culdado em preservar a todo
clsto A& futonomia da arte no mun-
do e & lberdade da oriaglo
= -

Contlnuando, o sr. Marlo Pedrosa
sub'inhou “ser necessorio assinalar
qite nenhuma consideragho de or-
dem polition influly nos trabalhos
d~ Congressn™.

A movel Assoclagfo Inmternaclonal
d~s Cri'icos de Artes J& tem s ade-

de 20 nagdes. Beu primelro pre-
si?rnte ¢ o st Paul Flerens, diretor
do Museu-Real da Belglea & uma
drs mals altas personalldades da
arte contemporanea. Bus direclo
comnoreende alnda seln vice-presi-
dentes o dols secretarios gerals, doa
quais um tem a titulo de secreta-
rio pdjunto parm & America Latina.
Parn este ultimo posto fol escolhl-
do o eacritor s critico brasilelro ar.
Berglo Millist, que mllita prinel-
palments num doa malores Jornais
do cont'nente sul-americano — "0
Estado de 8. Paulo”,

Uma Comisslio Permanents Inter
nacionnal fol tombem fundada nos
quad.rua da Assoclaglo Internsclo-

dos Criticos de Artes. Trats-
u de um organismo de wClo e en-
tr o8 38 membroa chamados & dele
participar fisuram quatro brasilel-
roa; Mnrlo Pndm Antonlo Bentn
de Araujo Lima, Bergio Milllet <
} o Barnta.

De outro lado, s Associagho lntu'—
ngaclonnal dos Criticos de Arte pro-
Jets para o futuro vasta atlvidade,
visundo em elro lugar s cria-

da Ass gio Internacional s
lstorin da Arte, destinacda a com-
pletar os trabalhos de especializa-
vlio sobre as Questies artisticas no
m ndo. Ests segunda assoclagho
objetivaria crinr umsa wvastu federa=-
internaclonal mrtistles. na
gual os criticos, o8 conservadores de
museus & os escritores especinlizp-
dos ge encontrariam reunbdos sob &
migno da arte universal, como
velculo de paz entre todns 08 po-
Vo8,

Durante sua estada nesta Capl-
permanecendo no proprio co-
us;l.n mesmo dos belrros das Jetrns
® das artes, onde ss erige m sads
dn nova reviste fraocesa “NRF",
Que edita 08 trabalhos dos malores
escritores franceses, o©s delegados
lelroa  puderam- renovar ou

. —inlciar preciosas amizades com ssus

ecolegns frnnceses o estrangoiros Vi
Eltaram tambem todas eS8 grandes
exposigbes nrtistlcas atualments
abertas em Parls Tiveram. sobre=
tudo;, A& oportunidacde de admirar
uma exposigho retrosoective dos
pint' -ns  de GCauguln e as obras
mais recentes de mestres universal-
mente conhecidos, como Fablo Pl=
casso & Henrl Matlsse Bergio Mil-
et teve de r mals cedo o
seu pais por motivoa Imprevistos.
Quanto & Marlo # Antonio
Bento, deixarfo a Frangs no fim
do mba,

Ballents-s¢ ainda gue, sapacial-
mente convidados pelas altas autos
ridades franceans, o8 critlcos de ar-
te braslleiros puderam visltar mi-
nucjosamente o8 admimvels castes
los do Loire, que se inscrevem en-
tre pl'eclulu!mn: eimbo'os da hige

+ toris ds arts de todoa os tempas.

Fonte: Acervo O Estado de Sao Paulo.
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Figura 2 — Péagina 3 do jornal Correio da Manh&, Rio de Janeiro, em 08.12.1951.
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Fonte: Biblioteca Nacional — Hemeroteca Digital.
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PROVEITALUU:SE da Hicial
que reuniu, em Sio Paulo,
criticos que, nem semprz, tem
oportunidade de encontro, a Assocla-
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q
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De 16 a 24 de setembro, mais de sessen-
ta nomes ilustres da arquitetura, da cri-
tica, da estética, da ciéncia e da filoso-
fia, discutirdo em Brasilia, Sdo Paulo e
Rio de Janeiro os problemas fundamen-
tais da arquitetura, do urbanismo e da
arte contemporanea, tendo como tema
geral “A cidade nova, sintese das artes”.

Esse importante semindrio — que terd
seu lugar na histéria da arquitetura mo-
derna — é o Congresso Extraordindrio
Internacional, organizado pela secdo
brasileira da’ Associacdo Internacional
de Criticos de Arte, com o apoio do Go-
vérno brasileiro, o patrocinio da No-
vacap e a colaboracdo dos Museus de
Arte M.derna do Rio e de Sdo Paulo.

O Congresso se abrird em Brasilia, no
dia 16 de setembro proximo, com a apre-
sentacdo geral do problema que é a
criagdo artiticial de uma cidade. Serd
o relator do tema o critico brasileiro
Mdrio Pedrosa. Mais trés sessdes serdo

livad, fond.

em Brasilia, apr
¢ analisando-se o tema inicial. Essa se-
gunda parte terd como introducdo "A
cidade na era paleotécnica; condiciona-
mento tecnoldgico e socioldgico”, se-
guindo-se: "Da dindmica das estruturas
urbanisticas. O espaco urbanistico e ar-
quitetural de Brasilia” e “Relacdo enge-
nheiros-arquitetos. As novas estruturas
mecdnicas e a arquitetura”.

Em S. Paulo se realizardo a quinta e a

sexta sessées do Congresso, com os se-
guintes temas: “As artes maiores na ci-
dade. Integracdo das artes”, “As artes
industriais na cidade. O artesanato ar-
tistico e a producdo mecénica. A ci-
dade e seu grdfico de sinalizagdo”. As
duas dltimas sessaes se realizardo no Rio,
no Museu de Arte Moderna, e os temas
a discutir serdo: A educacdo artistica
e as novas perspectivas cientificas e pe-
dagdgicas” e, finalmente, como corold-
rio dos debates anteriores: “Tem a arte
uma missdo na civilizagdo que se abre?"

Por ésse rdpido eshico dos problemas
que serdo discutidos no Congresso Ex-
traordindrio Internacional jd podem os
leitores avaliar a sua importdncia, par-
ticularmente para o Brasil onde todos
ésses problemas assumem hoje excepcio-

nal lidade, tanto para a arquitetura
como para a critica e a arte em geral.
E tanto mais quando se sabe que ésses
temas serde discutidos pelas maiores
autoridades internacionais, como Gie-
dion, Zevi, Le Corbusier, Neutra, Mal-
raux, Ruyer, Le Lionnais, Leymarie, Ar-
gan, Georg Schmidt, Sweeney, Dorfles,
Bloc, Hartmann, Chastel, Cogniat, Las-

saigne, Aalto, Brest e tantos outros.

A realizacdo déste Congresso coincidird

com a abertura da V Bienal de Sdo Pau-

lo, estando sendo programadas vdrias ex-

posicaes de arte brasileira do passado e

do presente com o objetivo de fornecer

d critica internacional uma visdo a mais
completa possivel da arte no Brasil.
5 P oA

Fonte: Biblioteca Nacional — Hemeroteca Digital.
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1.2 A 52 Bienal de Arte de Sao Paulo e a formagao de um mercado de arte

global

A quinta edigdo da Bienal de Sao Paulo, realizada em 1959, foi marcada pela
quantidade numerosa e premiagcdo de obras ligadas a arte abstrata informal,
acontecimento responsavel por instaurar um debate envolvendo tanto as
caracteristicas daquela vertente como os comentarios que apontavam para uma
possivel crise na critica de arte. A homogeneidade estilistica observada na
exposicao de 1959 seria interpretada por uma parcela dos criticos brasileiros como
uma consequéncia do interesse crescente pelas artes plasticas em todo o mundo,
marcado pelo desenvolvimento do comércio e aumento na produgao de obras, de
modo que a critica encontrava cada vez mais dificuldades em acompanhar essas
mudancas.

Segundo o critico e historiador da arte italiano Giulio Carlo Argan (1909-1992)
(1995), o informalismo ou tachismo — termo elaborado por Jean Arp e que se
popularizou entre os criticos brasileiros (PEDROSA, 2007). E, consistiu em uma
vertente da arte abstrata que se desenvolveu por volta dos anos 1950, em diversos
paises altamente industrializados, tanto na Europa como nos Estados Unidos e
Japao. Para o autor, era uma arte que representava a oposigao dos artistas ao
comportamento regular condicionado pela tecnologia por meio da gestualidade
instintiva do artista (ARGAN, 1995)".

Uma outra definicdo, fornecida pelo critico brasileiro Ferreira Gullar,
argumentava tratar-se de uma arte que “nega a toda forma definida, a vontade de
construcdo, de estrutura e a qualquer referéncia intencional ao mundo exterior”
(1957, p. 9). Em razao disso, voltava-se para os impulsos da subjetividade e para a
questdo do automatismo. Apesar de Gullar (1957) apontar diferengas no processo

de produgdo das obras, criticos como Mario Pedrosa (1900-1981)% e Argan®

7 “O gesto ou o ato, quaisquer que sejam as suas motivagbes, € em todo o caso instintivo ou
impulsivo, nao-projetado: modo de ser manifestamente antitético daquele que é imposto pela
‘regularidade’ programada do trabalho industrial” (ARGAN, 1995, p. 71).

8 Essa auséncia de distingdo na analise critica de Mario Pedrosa é evidenciada no artigo “Da
abstragdo a autoexpressdo” (1959b), no qual comenta as obras de varios artistas ligados a arte
abstrata informal, como Jackson Pollock, Karl Hartung e Georges Mathieu.

® “A ‘escola de Nova York’,também dita do expressionismo abstrato ou da action painting pela
inovagao técnica do dripping introduzida por Pollock em 1946, quer ser precisamente a manifestagéo
imediata de uma vitalidade profunda” (ARGAN, 1995, p. 52).
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interpretavam como tachistas'™ tanto as obras do expressionismo abstrato norte-
americano, também conhecido como “escola de Nova York”, como aquelas ligadas
ao informalismo europeu.

No caso da quinta Bienal de Sdo Paulo, as obras tachistas integraram uma
parte consideravel do contingente enviado pelas representa¢des de diversos paises.
Esse foi o caso, por exemplo, da representacdo norte-americana organizada pelo
Instituto de Arte de Minneapolis, que trouxe ao Brasil trabalhos de doze artistas
(HUNTER, 1959). Dentre as obras selecionadas, destacaram-se as grandes
esculturas em ferro, de David Smith (1906-1965), e as pinturas abstratas de Philip
Guston (1913-1980), ambas apresentadas em salas especiais. A respeito desses

trabalhos, o critico Sam Hunter (1923-2014) fez as seguintes observacgdes:

As pinturas de Philip Guston partilham com as esculturas de David
Smith seu temperamento de liberdade lirica, e a dindmica interna que
também caracteriza o melhor da arte norte-americana
contemporanea. No entanto, la onde Smith tende as vezes a uma
confianga e a um excesso quase barrocos, Guston aparece, por
contraste, hesitante, parcimonioso e ascético (1959, p. 165).

Sobre as outras obras selecionadas para aquele certame, o critico Sam
Hunter (1923-2014) indicava relagdes com a produgao de artistas ja consagrados do
expressionismo abstrato. Ao comentar as pinturas de Conrad Marca-Relli (1913-
2000), Joan Mitchell (1925-1992), Michael Goldeberg (1924-2007) e Alfred Leslie
(1927-), declarou: “em suas maneiras separadas e distintas, refletem o impacto
poderoso do expressionismo abstrato de Willem de Kooning (1904-1997) sobre sua
geracdo” (HUNTER, 1959, p.166-167). Ja nas obras de Sam Francis (1923-1994) e
Helen Frankenthaler (1928-2011) notava “maiores modos contemplativos de
expressao” (HUNTER, 1959, p.167), o primeiro influenciado por Clyfford Still (1904-
1980) e Mark Rothko (1903-1970), enquanto a segunda empregava o recurso de
manchas que a aproximava dos trabalhos de Jackson Pollock (1912-1956).

Outra representagdo que contou um contingente de obras ligadas ao
expressionismo abstrato foi a Espanha. Em 1959, segundo o comissario Luis

Gonzales Robles (1916-2003), a selegdo das obras representava os “novos valores

" Por esse ndo realizarem essa diferenciagcdo, a pesquisa optou pelo emprego do termo tachismo
para referir-se tanto ao informalismo europeu como expressionismo abstrato norte-americano.
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da atual geragéao artistica espanhola”, que podia ser classificada em duas vertentes
do expressionismo: “figurativo e abstrato” (p. 153). Do grupo de artistas que
integravam a segunda vertente, destacou-se o cataldo Modest Cuixart (1925-2007),
que recebeu o prémio internacional na categoria pintura (FARIAS, 2001).

Os holandeses criaram uma grande expectativa no publico e na imprensa ao
enviarem 30 obras de Vincent Van Gogh (1853-1890) a exposicado brasileira. Ao
analisar o furor em torno daquelas obras, a pesquisadora Leonor Amarante lembra
que, somado ao rigido esquema de seguranga envolvendo policiais e soldados

armados, outro fator foi decisivo:

A presenca de Van Gogh teve sucesso imediato, ndo sé pelo fato de
o artista ja estar integrado a histéria da arte, como pela popularidade
de Sede de Viver'’, de 1956, uma das grandes produgdes da época
aurea de Hollywood. O filme de Vicente Minnelli explorava a tragédia
do pintor cuja obra se tornou tao forte quanto sua vida pessoal. Esse
drama estava ao alcance do publico no cinema e no Ibirapuera
(AMARANTE, 1989, p. 88).

Além dos desenhos e pinturas do renomado artista, a representagao foi
integrada por obras de Karel Appel (1921-2006), Corneille (1922-2010) e Jaap
Nanninga (1904-1962), acerca das quais o comissario Abraham-Marie Hammacher
(1897-2002) (1959) ressaltava a importancia da cor como tema principal. A produgao
desses artistas, principalmente de Appel e Corneille, se relacionava com a arte
abstrata informal por meio da poética do gesto, no primeiro por um exercicio gestual
e colorido em figuras humanas e de animais, enquanto que, no segundo, as
experiéncias de paisagem surgiam a partir de um aspecto caligrafico
(HAMMACHER, 1959). No caso das obras de Nanninga, o mais experiente dos trés,

Hammacher escreveu:

Sua obra é inteiramente aberta. A cor encontrou a sua origem, menos
no que seus olhos viram, do que no seu préprio ser. Encontramos
experiéncias estaticas de cores que quase ndo chegam a assumir a
forma duma figura, porque Nanninga tem medo de qualquer figura.
Uma tela de Nanninga ndo se oferece, ndao toma posi¢do, mas se
retira. E como se fosse uma musica esquisita, ouvida de longe. Tem

" Filme do cineasta norte-americano Vicente Minnelli, cujo titulo original é Lust for Life.
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menos pontos de contato com o mundo que a obra de Appel e
Corneille (HAMMACHER, 1959, p. 244).

As obras tachistas estavam presentes também em outras representacgdes,
como a japonesa, integrada por pinturas de Waichi Tsutaka (1911-1995), Shigejiro
Sano (1900-1987), Nankoku Hidai (1912-1999) e Minuro Kawabata (1911-2001), cujo
trabalho recebeu o prémio de aquisicdo (FARIAS, 2001). A Alemanha para a
exposi¢cao, além da mostra retrospectiva do grupo expressionista Die Briicke
(AMARANTE, 1989), uma selecao de obras de artistas ligados ao abstracionismo
informal, composta por Hubert Berke (1908-1979), K.R.H. Sondeborg (1923-2008),
Rupprecht Geiger (1908-2009), Manfred Bluth (1926-2002) e Karl Hartung (1908-
1967).

A representacao brasileira foi selecionada a partir de um juri composto por
cinco membros, dois deles escolhidos pelos proprios artistas, como uma estratégia
para garantir a isencdo do processo'. Apesar disso, o critico Paulo Mendes de
Almeida (1905-1986) apresentou no catalogo um trecho esclarecendo a quantidade

significativa de obras abstratas selecionadas para aquela exposigao:

Efetivamente, a grande quantidade do material aceito se inscreve
nas linhas gerais do abstracionismo. E se é apreciavel o numero de
artistas concretistas, nota-se ser diminuto o contingente de
figurativistas, sobretudo no setor da pintura e da escultura.
Entretanto, a verdade é que, tirante os assim chamados “primitivos”,
e que sao, por forga figurativistas, poucos trabalhos dos que se
inscrevem nesta tendéncia foram enviados a presente Bienal. O que
a exposicao reflete portanto, é a propria orientagcdo dominante entre
os artistas do pais (ALMEIDA, 1959, p. 40).

Apesar da presenca de obras de artistas ligados ao movimento concreto,
como Waldemar Cordeiro (1925-1973), Hélio Oiticica (1937-1980), Luiz Sacilotto
(1924-2003) e Lygia Clark (1920-1988), a representagcao contou também com uma
producdo de arte abstrata informal, composta por Antonio Bandeira (1922-1967),
Flavio Shiré (1928-), Yolanda Mohalyi (1909-1978), Manabu Mabe (1924-1997) e
Wega Nery (1912-2007).

2 Foram nomeados para o juri Alfredo Volpi, Ernesto J. Wolf, Fayga Ostrower, Mario Barata e Paulo
Mendes de Almeida (FARIAS, 2001).
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Dentre os artistas selecionados para a representacdo nacional, foram
premiados Arthur Luiz Piza (1928-) na categoria gravura, Marcelo Grassmann (1925-
2013) em desenho e Manabu Mabe na pintura (AMARANTE, 1989). Ao comentar,

anos mais tarde, sobre a premiagao de Mabe, Mario Pedrosa afirmaria:

Um jovem artista japonés desconhecido, Manabu Mabe, é o vitorioso.
Mal chegado do interior de Sao Paulo, onde fazia seu estagio
obrigatério de imigrante, Mabe ganha instantdnea notoriedade. De
gosto inefavelmente japonés, as manchas de Mabe tém um poder
emocional de facil comunicabilidade, e com elas inaugura-se em
definitivo a voga tachista no Brasil (PEDROSA, 1995a, p. 268).

Figura 4 — Cartaz da 52 Bienal de Sao Paulo.
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Fonte: Fundacao Bienal de Sao Paulo.

Para o critico Lourival Gomes Machado (1917-1967) em 1959, diretor artistico
da quinta edicdo da Bienal, a predominancia de obras tachistas naquele ano

indicava a formacao de uma “linha geral” orientada pela questdo do abstracionismo.
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O critico identificava naquela produgao o surgimento de uma nova vertente da arte

abstrata, a qual denominou de novo expressionismo:

Um neo-expressionismo, ou, mais propriamente, um novo
expressionismo — pois aqui hdo surge aquele espirito de restauragao
desejada e de prévio planejamento racionalizado, que avilta a pureza
estética de todos os “neos” — sera marca distintiva da criagao plastica
atual. Inserido no grande movimento nao-figurativo, que preparou o
vocabulario necessario a arte viva poréem nao conseguiu ele préprio
tornar-se um cabal objetivo da criagéo, por isso mesmo a “linha” atual
desnorteia (MACHADO, 1959, p. 44).

Como o proprio nome indicava, tratava-se de uma arte que estabelecia uma
relacdo com o expressionismo europeu do inicio do século, pelo fato de manter
daquele movimento o ideal por uma comunicagao direta e intensa, substituindo a
deformacédo expressiva das figuras pelo uso preponderante de formas abstratas
(MACHADO, 1959).

Na opinidao do critico, o principal mérito da nova arte estava no fato dela
representar o sentimento compartilhado por uma geragao de artistas que cresceram
durante o periodo das guerras na Europa e que, naquele momento, viviam sob a
angustia causada pela Guerra Fria. Nesse sentido, Machado (1959) indagava-se
sobre a disponibilidade dos criticos e do publico para observar aquela produg¢ao, que
ainda encontrava-se em seus estagios iniciais, inconclusa, antes de julga-la apenas
como uma manifestagao confusa.

Outra figura de relevéncia a se manifestar de maneira favoravel ao
contingente tachista daquela edi¢do foi Mario Barata, critico de arte e um dos
integrantes do juri de selegcdo da Bienal. Em artigos publicados pelo jornal Diario de
Noticias, argumentava que o emprego de recursos como a velocidade, o gesto e 0
automatismo permitia aos artistas transmitirem para as obras suas impressdes
sensiveis imediatas e padrbes do inconsciente (BARATA, 1959a). Nesse sentido,
observava que as diferentes vertentes do tachismo e informalismo forneciam novos
critérios para a critica de arte.

No artigo “Valores artisticos e abordagem fenomenoldgica da arte”, Barata
(1959b) afirma que os critérios empregados pela critica de arte ndo eram absolutos,
mas circunstanciais e histéricos. No caso das pinturas tachistas, diante da

impossibilidade de julga-las segundo os critérios tradicionais de cores e leis de
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composic¢ao, ressaltaria aspectos como: presencga, intensidade de forga, lirismo e
violéncia (1959b), caracteristicas que certamente embasaram a selegao e premiagao
dos artistas tachistas na 52 edi¢do da Bienal.

Ferreira Gullar, critico de arte que participou ativamente do movimento
concreto na arte e na poesia durante os anos 1950, apresentaria suas impressoes
sobre aquela exposi¢ao no artigo “Critica e compromisso” (1959a). O contato com a
grande quantidade de obras tachistas o levaria a concluir que “a tendéncia a
desagregacao formal e a exacerbagao subijetivista alastrou-se por quase todos os
paises do mundo” (1959a, p. 1).

O texto trazia ainda a opinido de alguns dos participantes do congresso de
criticos de arte acerca da Bienal. O vice-presidente da Associagao Internacional de
Criticos de Arte (AICA), Juliusz Starzynski (1906-1974) comentaria que diante
daquelas obras “o critico de arte sente-se no Purgatorio” e que ali se delineava a
perda dos valores fundamentais da Arte (apud GULLAR, 1959a, p. 1). Ja para o
alemao Georg Schimdt (1914-1987), diretor do museu da Basiléia, o tachismo havia
se estabelecido no cenario internacional e restava a critica de arte apenas aceita-lo
como “fato consumado” (apud GULLAR, 1959a, p. 1).

Tanto os comentarios de Gullar como os de Schmidt podem ser interpretados
a partir de observacoes feitas pela pesquisadora Maria Alice Milliet sobre a influéncia

da arte norte-americana no cenario internacional, no final dos anos 1950:

Em 1959, a agdo norte-americana em prol da action painting
encontrou sucesso na Europa, impactando o meio artistico com a
exposicdo The New American Painting™ montada em Londres, e a
presenca marcante de Pollock e 53 americanos que participaram da
segunda Documenta de Kassel (MILLIET, 2002, p. 95).

A mostra circulou no periodo de 19 de abril de 1958 a 23 de margo de 1959,
passando por oito paises da Europa, com um conjunto de obras de alguns dos
principais nomes daquela vertente, como Jackson Pollock, Mark Rothko, Franz Kline
(1910-1962) e Robert Motherwell (1915-1991).

13 Consistiu em uma exposicdo itinerante organizada pelo Museu de Arte de Nova York (MoMA), com
0 objetivo de atender ao interesse de instituicdes europeias pelo expressionismo abstrato norte-
americano (D’HARNONCOURT, 1959).
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Alguns meses depois, seria inaugurada, em 11 de julho, a Documenta Il no
Museu Fridericacianum, na cidade de Kassel, Alemanha. A exposi¢do organizada
por Arnold Bode (1900-1977) e Werner Haftmann (1912-1999) tinha como proposta
reestabelecer o vinculo com a producgao artistica mais recente apds varios anos sob
o regime nazista (DOCUMENTA, 2017). Semelhante ao que se observaria na 52
Bienal de Sao Paulo, houve uma predominancia de obras tachistas e informais no
certame, com destaque para salas individuais dedicadas a producédo de Pollock e
outros nomes ligados aquela vertente na Europa, como Nicolas de Staél (1914-
1955), Will Baumeister (1900-1977) e Wols (1913-1951).

Assim, com base nos comentarios feitos por Schimdt, Gullar ampliou a
discussao para tratar da atitude do critico de arte em relagdo aos novos movimentos
artisticos. Para o autor, era necessario encarar esse fendbmeno com certo ceticismo

em razao da crescente publicidade que servia aos interesses de mercado:

As vastas exposic¢des internacionais, a rede de galerias, as revistas
de arte subvencionadas por marchands-des-tableux, espalham por
todas as partes um numero incalculavel de obras, numa sucessao
tao rapida que mal permite ao publico e a critica sequer tomar pé da
situacédo (GULLAR, 19593, p.1).

A situacdo descrita pelo critico brasileiro apontava para um processo de
sucessao vertiginosa de obras e movimentos no qual o conteudo estético era
substituido por uma expressao do efémero. Para Gullar, as circunstancias de uma
possivel crise na critica de arte ofereciam duas alternativas: deixar que sua atividade
fosse reduzida a simples constatacdo das mudancas na producdo artistica, ou
manter-se fiel a um movimento, ainda que fora de moda, por identificar valores e
possibilidades de ampliagdo (GULLAR, 1959a). No contexto da 5% Bienal, isso
significava reconhecer a importancia das experiéncias do concretismo que naquele
momento chegava ao pleno amadurecimento com o neoconcretismo, em vez de
aderir a consagracéo internacional do tachismo.

Durante a realizagcdo da Bienal, Mario Pedrosa publicaria os artigos
“Consideragao inatuais” (1959a) e “Da abstracdo a autoexpressao” (1959b) pelo

Jornal do Brasil com tematicas pertinentes aos acontecimentos daquela mostra.
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Em “Consideragdes inatuais”, o critico aproximava-se das ideias
desenvolvidas por Ferreira Gullar a respeito da mudanca acelerada dos “padrdes
perceptivos” na arte (PEDROSA, 1959a). A partir desse processo, apontava o
desaparecimento da apreciacdo perceptiva da obra e a impossibilidade de uma
orientagdo por escolas e estilos artisticos. Segundo Pedrosa (1959a), o unico valor
que restava era o de novidade e, por esse motivo, utilizaria o conceito de styling —
alteragbes periodicas realizadas em objetos industriais modernos como uma
estratégia de mercado — para caracterizar a grande variedade de pinturas que
circulavam no cenario artistico do periodo.

As ideias desenvolvidas no artigo mencionado seriam retomadas em “Da
abstragdo a autoexpresséo” (1959b), em comentarios acerca da pintura tachista ou
informal. O critico brasileiro parte da concepcéo de que a pintura tachista seria uma
“‘explosao” da carga subjetiva do pintor para argumentar que obra ficava reduzida ha
‘uma projecdo quase nua, langada numa superficie retangular’ (1959b, p. 4). Em
razdo desse processo, esses artistas interessavam-se mais em projetar suas
emocdes do que em produzir obras, que acabavam transformando-se em um gesto
vazio, narcisistico. Essa atitude para com os trabalhos explicava o fato deles serem
pensados como objetos de produgdo de massa, transitorios, sujeitos ao styling e a
moda. Na avaliacdo de Mario Pedrosa ja se delineavam questbées como o impacto
do consumo de massa sobre a producdo artistica, que seriam desenvolvidas em
meados da década de 1960, no ensaio “Crise do condicionamento estético” (1995b).

Em 1959, os primeiros indicios dessa situagdo eram percebidos na atividade
da critica de arte que ndo conseguia acompanhar o aceleramento das experiéncias
artisticas. A respeito desse ponto, Pedrosa avaliava em tom pessimista: “o
julgamento torna-se, por isso, mera preferéncia individual, que ja nem mesmo os
chamados criticos sabem explicar” (1959a).

Tomando como base os comentarios feitos por Pedrosa, observa-se que o
mesmo ndo inclui a figura do critico como parte do sistema mercadologico da arte,
isto é, a colaboragcdo com marchands e galerias por meio de uma publicidade
velada, algo que ja estava presente no pensamento de outros criticos. Essa questao
seria abordada por Flexa Ribeiro, no mesmo periodo em que os primeiros artigos

sobre a Bienal foram publicados. De acordo com esse autor, havia uma crise no
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campo artistico, fruto de um excedente de obras e que se refletia na proliferagéo de
exposi¢cdes pelo mundo, inclusive nos chamados paises subdesenvolvidos
(RIBEIRO, 1959). Dentro desse quadro, notava-se um excesso de propaganda e de
comentarios favoraveis, cujo objetivo era promover essa produgédo e que eram
rotulados como critica de arte. O aspecto problematico dessa pratica consistia na
aceitacao de qualquer tipo de obra, ao ponto de fazer-se necessaria uma critica da
critica de arte (RIBEIRO, 1959).

Sobre as observagdes feitas por Flexa Ribeiro, vale ressaltar os argumentos
da pesquisadora francesa Raymonde Moulin (2007) de que a partir das décadas de
1960 e 70 as grandes galerias passaram a atuar no estabelecimento das tendéncias
artisticas dominantes. Isso era feito por meio de estratégias que envolviam a
formagdo de uma rede internacional de galerias que trabalhavam de maneira
conjunta na exibicdo das mesmas inovagdes artisticas (MOULIN, 2007). Por outro
lado, os artistas ligados a essas inovagdes eram promovidos em revistas, museus e
eventos culturais internacionais, de modo a confirmar a aprovagéo institucional. O
que se verificou por meio dos artigos € que essas questdes ja se encontravam nos

debates da critica de arte brasileira no final dos anos 1950.
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Figura 5 — Vista da Sala Brasil na 52 edigdo da Bienal de Sao Paulo.

Fonte: Fundagédo Bienal de Sao Paulo.
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Figura 6 — Francisco Matarazzo Sobrinho, Lourival Gomes Machado, Paulo Mendes de Almeida e o
presidente Juscelino Kubitschek na abertura da 52 Bienal de Sao Paulo.

Fonte: Fundacgao Bienal de Sao Paulo.
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Figura 7 — Ferreira Gullar “Critica e compromisso”, publicado no Suplemento Dominical do Jornal do

Brasil, Rio de Janeiro, em 31.10.1959.

formal e & exacerbacio subjetivis
ta alastrou-se por quase todos os
paises_do mundo. Diante daquela
sucessdo mondtona de manchas, de
telas que parecem sempre detalhes
€ nunca um organismo completo -
€ cujo cariter de detalhes os auto-
res pretendem vencer dando-lhes
proporgées aparentemente mo-
numentais, a primeira reacao ¢ de
abatimento e desespero. O critico
de arte sente-se no Purgatério —
como observou em tom de blague o
polonés Starzinsky. A opinido ini
cial que se forma, no eriti
que a Arte caminha para o :
&, para a perda de todos os seus va-
lores fundamentais.
Mas a conclusdo é grave demais e
excessivamente trigica, para que a
assumamos sem um exame mais de-
tido do problema, Cumpre pergun-
tar, antes de mais nada, se a evolu-
6o da Arte se faz em linha reta e se
o desenvalvimento em extensio de
uma tendéncia ¢ suficiente para
provar que essa é a Gnica direcio vi-
lida, mesmo se ela conduz ao caos.
Creio que a V Bienal de S. Paulo
obrigard a responder “sim’ a essas
duas questées a todo aquéle que res-
trinja a atividade critica A mera
constatacdc e registro das modas
que, por razées diversas, 'se vio su-
cedendo no campo das artes visuais.
Essa &, porém, da parre do critico,
uma atitude demissionaria, mesma
se se compreende que em certos ca-
sos, ela nio pode ser outra.
Georg Schmidt, o importante criti-
€o europeu que tivemos oportunida-
de de entrevistar para esta pagina,
disse-nos. em conversa, que o ta-
chismo é um fato consumado, esta
ai e tudo o que se deve fazer é acei.
ti-lo pela compreensic. "O tachis.
mo contrariou a minha profecia —
disse Schmidt. No preficio que es-
crevi para o livro de Michel Seuphor
sobre Mondrian, afirmei que o pén-
dulo da arte contemporanea oscila-
ria para o lado déste, isto é, no sen-
tido de uma express3o mais cons-
ciente e mais construida. Entretanto,
a histéria tomou outro rumo, e o ta-
chismo esti ai”. Nio se pode ne-
gar a sinceridade e o desprendi-
mento contidos nestas palavras de
Georg Schmidt, mas nio deixa de ser
bliea e
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Rio de Janeiro, sébado, 31 de outubro de 1959

JORNAL DO BRASIL

suplemento

ampliacio, enquanto a “‘pintura do
dia”, por baixo da euforia publici-
tiria que a ahima, apenas reflete o
desespéro e a impoténcia individua

ista.
Nessa altura dos fatos, certas verda-
des elementares precisam ser ditas
outra vez. |i é tempo de se reco-
nhecer que o inusitado interésse pe-
las'artes plasticas em todo o mundo,
nao obstante o que tem de potencial-
mente positive, vai se tarnande uma
ameaga & expressio estética mesma,
As vastas exposicoes internacionais,
a réde de galerias, as revistas de ar-
te subvencionadas por marchands-
des-tabl

a ac
tar, como fato: consumado, um mo-
vimento que contraria as suas con-
viccBes estéticas. Hi em suas po-
lavras também um sentimento de
impoténcia e um grande médo de
errar. Todas essas observagdes sio
necessdrias para bem situar a po-
sicdo de Schmidt e para distingui-
-la du que pode tomar o
brasileiro que se encontra em situa-

c3o bem mais favorivel.
Nio acredito que o processo evolu-
tivo da expressdo em arte se faca de
maneira linear — continua, a pon-
to de permitir profecias sdbre o fu-
turo dessa linguagem. Por isso mes-
mo, parece-me decisivo, em qual-
quer circustancia, que se permanega
fiel a uma tendéncia muito embora
a moda do momento a contrarie. E
tanto mais se essa tendéncia guar-
da uma série de valores pos
suscetiveis de desdobramento,

ivos,
de
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, espalham’ por_todas
i i da

" de Arte. A discussio a funda dos v

) lores estéticos s6 se faz em abstra-
f10. e é comum werificar-se como
alguns teéricos brilhantes adaptam
as _suas feorias para a justifi
cacio de Buffets e Dubuffets, cuio
trabalho 56 muito de. longe tem
com arte propriaments
Numa intervencio oportu-
na, no Congresso de Criticos, em
Brasilia, Méier Schapiro definiu uma
das funcdes fundamentais da critica
de Arte, ao afirmar que ela devia
buscar nas obras o que h3 de expres-
sao potencial, o que ali é suscetivel
de se desenvolver e ampliar. Mas
Ppara isso é preciso que o critico te-
nha uma posicio estética tomada e
que o seu interésse se dirija 3 obra
de Arte mesma, a0 pensamento pro-
tundo que ali se elabora. A critica
cumpre fundar e manter vivo o
“‘mito" da Arte, sem o qual tada a
tividade estética perde o sentido.
mito" que estd ameaca-
do pelas solicitacdes & compromissos
exteriores a que ci artistas
vao sendo levados a atender.
Essa acalancha de cbras e tendéncias,
essa adesdo ao imediato e ao eféme-
stalou no espirito da arta
contemporinea, impede que nos va-
fores descobertos ganhem raizes e so
desenvolvam em -~ profundidade .
critico, no afa de tudo abarcar e tu-
do "compreender”’, ou adere a tudo
ou tudo refuta, pondo a salvo a sua
coerénci e, Mas, como to-
mar posicio realmente critica se se
admite que o (inico valor constante
em tédas essas obras é a novidade
outrance? Aqui também uma sé-
rie de lugares-comuns deve ser re-
examinada. O critico pressupde ser
sua obrigagio manter-se equidistan-

te das virias tendéncias, mesmo

ico, mas
nda beneficia nem o artista nem a
Arte, porque apenas contribui, como
um incentivo, para ésse mudar in-

Tudo vale,

ésse
cessante e incontrolivel .

tudo é aceito, mas nio se pergunta
nem se diz porque. E é impossivel
perguntar e responder, se nio nos
comprometemos com um ponto de
vista. Evidentemente, essa tomada

estético em térmos objetivos, para
além dos fatalismos histéricas e do
i do gosto.

as partes um nimero
obras, numa tao rapida sucessio que
mal permite aa_publico e & critica
sequer tomar na situagao. Em
conseqiiéncia, a pintura (sobretudo
a pintura) esvazia-se de seu conteu-
do contemplativo, estético. para se
tornar Uma expressao efémera e de
efeito superficial, Tudo se passa de
tal maneira que mesmo no caso de
obras realmente sérias, plenas de
significac3o, forna-se impossivel uma

Acredito que nés, no Brasil, encon-
tramo-nos numa situagao privilegia-
da, gque nos pode permitir uma con-
tinuidade de_experiéncia. Contrari-
ando um habito historico, a Arte

concreta chegou ao Brasil por
atalho, sem passar por Paris. Essa
arte ganhou raizes aqui e iniciou um

ciclo de desenvolvimento proprio.
Poucos dos nosses criticos tiveram
olhos para ver a i incia désse
fend para

i
il

rela-

e critica e a
50" por parte do publico. su-
ma, criou-se para a obra de arte, em
nossa época, uma condicao que con-
traria a natureza mesma da Arte: es-
sa efervescéncia artificial, que nada
tem a ver com a intimidade da arte
e do homem, frustra o artista e re-
duz a critica de arte 3 impoténci
Eis aqui outro fato consumado. Res-
ta saber se o dever do critico, ago-
ra, é também constatar o fato e se
render a éle ou lhe opor resisténcia.
No Brasil, felizmente, ainda ndo nos
encontramos em situacdo tao grave,
muito embora os efeitos dessa insi-
nia internacional ja se fagam sentir
por aqui ¢ hora de que os criti-
«€os brasileiros tomem conhecimento
désse fato e da responsabilidade que

pesa sébre éles.
De minha parte, nio creio que a im-
portincia x?e uma obra de Arte este-
ja na razio direta de sua consagra-
cao internacional. Nem nenhum ar-
tista verdadeiro pensard assim. Mas
€ importante reconhecer que a teo
ria da Arte, a critica, a atividade do
homem que pensa o fenémeno esté-
tico, tem em nossa época um papel
fundamental. e que nao basta con-
fiar na capacidade inata do artista
criador para que 6 problema da Ar-
te esteja resolvido. O artista nece
sita de uma visio geral de seu tem-
po dentra da qual situe a sua ati
dade: necessita de uma justificagio

filoséfica para os valores que funda:

enfim, de um estimulo que deve di-

rigirse & valorizacao do que hj de

essencial em sua atividade e ndo a

Ihe fornecer compensagées de ordem
an

econémica e mun:

de hoje. essa crise ndo & apenas da
Arte mas sobretudo da critica que,
no momento, mesmo no caso de al-
guns de seus representantes mais
eminentes, desesperou-se agar,
de acompanhar, comprometida, o
desdobrar obscuro da experiéncia
criadora. Na Europa, afora algumas
honrosas excecdes, o critico consa-
g7a o inferésse das grandes galerias

faram aqui o desenvolvimento de
uma arquitetura auténoma. Nao ve-
mos par que, precisamente agora,
quando essa arte alcanca uma etapa
de amadurecimento e invencao, del-
xid-la de lado em rome de uma Arle
que, mesmo nos melhores casos, na.

da propde para o fuluro,

compromisso

Ferreira Gullar
’

Fonte: Biblioteca Nacional — Hemeroteca Digital.
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Figura 8 — Mario Pedrosa, “Da abstragédo a auto-expressao”, publicado no Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil, em 19.12.1959.
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Fonte: Biblioteca Nacional — Hemeroteca Digital.

1.3 Il Congresso Nacional de criticos de arte e o impacto do mercado de arte

O debate em torno de uma possivel crise na critica de arte permaneceria
como um tema recorrente durante os primeiros anos da década de 1960. Os
argumentos apresentados por diferentes profissionais tinham como ponto em
comum a preocupagao com a interferéncia do mercado sobre a atividade da critica
de arte e que se manifestava mais especificamente na figura dos marchands. Isso
seria evidenciado nas sessbdes do Il Congresso Nacional de Criticos de Arte™,
realizado em 1961, no Museu de Arte Moderna em Sao Paulo e em alguns artigos

publicados na imprensa em anos posteriores.

40O Il Congresso Nacional de Criticos de Arte foi realizado no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo,
no periodo de 12 a 15 de dezembro de 1961.
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O Il Congresso Nacional de Criticos de Arte foi organizado pelos membros da
ABCA e, a exemplo da primeira edi¢ao, foi planejado para coincidir com a realizagao
da 62 Bienal de Sao Paulo. Naquele ano, a exposi¢cao na capital paulista tornara-se
independente do Museu de Arte de Sdo Paulo por meio de um projeto de lei
proposto pelo presidente da Republica, Janio Quadros (1917-1992), e redigido pelo
entao secretario do Conselho Nacional de Cultura, Mario Pedrosa. A conversdo da
Bienal em uma instituicdo publica permitia o recebimento de recursos federais,
estaduais e municipais, uma vez que Ciccillo Matarazzo ja ndo conseguia mais arcar
com os custos daquele evento (ALAMBERT: CANHETE, 2004). A respeito da
situacao financeira do fundador e mecenas da Bienal de Sao Paulo, a pesquisadora

Leonor Amarante fez as seguintes observacoes:

Com um déficit particular calculado na época em 30 milhdes de
cruzeiros (115 mil ddlares), Ciccilo Matarazzo nao podia arcar com o
explosivo crescimento da Bienal. Por mais altruista que fosse, por
mais disposto que estivesse a sacrificar sua fortuna pessoal, a
situacao era insustentavel (AMARANTE, 1989, p.106).

A direcdo artistica da 62 edicdo da Bienal ficou sob a responsabilidade de
Mario Pedrosa, um acontecimento que gerou grande expectativa no meio intelectual
e artistico da época. Apesar disso, a exposi¢ao receberia criticas de Maria Eugénia
Franco (1961, p. 27), por desvirtuar a proposta da Bienal por meio da inclusdo de
salas de arte ndo-moderna, e Fernando Lemos, que defenderia o carater de
vanguarda da exposigao, “foi feita com outro espirito, — o de revelar, prestigiar e
classificar as experiéncias atuais da arte”. Anos mais tarde, Amarante retomaria essa

questao com base nas seguintes observacoes:

A exposicao foi pouco instigante. Faltou-lhe ousadia. O espago que
dedicou para obras de carater historico e museologico foi excessivo.
Embora a maioria das salas fosse interessante, exposi¢cdes dessa
natureza nao se justificavam em bienais que pretendiam enfocar o
que acontecia na arte contemporanea (AMARANTE, 1989, p.108).

Essas consideragdes aplicavam-se, por exemplo, a representacdo do
Paraguai que trouxe ao Brasil sessenta esculturas produzidas durante o regime

teocratico-paternalista dos jesuitas, compreendido entre 1610 e 1667. Os japoneses,
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por sua vez, organizaram uma mostra histérica sobre a caligrafia no pais, composta
por 56 obras, além de um conjunto de cartas e ideogramas do século XVI, XVII e
XVIII (AMARANTE, 1989).

Outras representagdes que contribuiram para o aspecto museoldgico da
mostra foram a lugoslavia, que apresentou vinte cépias de afrescos medievais de
estilo bizantino, enquanto a Australia enviou pecas de arte aborigene, coletadas na
primeira metade do século XX (AMARANTE, 1989). A india reforgou tal impress&o
ao selecionar uma série de reprodugbes de afrescos e fotografias do santuario
budista de Ajanta (ALAMBERT; CANHETE, 2004).

O expressionismo abstrato, um dos principais temas do debate critico na
edicdo anterior da Bienal, marcava presenga novamente na representagao norte-
americana daquele ano, organizada pelo entédo diretor do Museu de Arte Moderna de
Nova York, René D’Harnoncourt (1961). Naquela ocasiao, foram selecionados 14
artistas, com destaque para Robert Motherwell (1915-1991), Reuben Nakian (1897-
1986) e Leonard Baskin (1922-2000), que apresentaram suas obras em salas
especiais (AMARANTE, 1989). Segundo Amarante (1989), a selegao feita por
D’Harnoncourt ndo obteve o sucesso esperado: as telas de Motherwell realizadas a
partir de rapidas pinceladas ja nao apresentavam a mesma irreveréncia dos
trabalhos da década de 1950, enquanto as esculturas de Nakian, em bronze e
terracota, apresentavam o aspecto mistico de sua produgédo. Daquele grupo
somente Baskin seria premiado na categoria gravura internacional, com um conjunto
de doze xilogravuras com figuras deformadas que, segundo o artista, representavam

aspectos da consciéncia humana.
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Figura 9 — Cartaz da 62 Bienal de Sao Paulo.

6’bienalsaopaulomuseuartemoderna
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Fonte: Fundagao Bienal de S&o Paulo.

O grande prémio da 62 Bienal de Sao Paulo seria concedido a Maria Helena
Vieira da Silva (1908-1992), com dez pinturas de arte abstrata informal. A artista de
origem portuguesa, que morou durante muitos anos em Paris, integrou a
representacdo francesa organizada pelo comissario Jean Cassou (1897-1986)
(AMARANTE, 1989). Além de Vieira da Silva, outro artista integrante da “voga
tachista” que se destacou na exposi¢cao de 1961, foi o gaucho Iberé Camargo (1914-
1994), premiado na categoria pintura nacional com obras marcadas por uma
‘matéria obsessivamente torturada, de densa pasta negra, puro betume, informe,
bulicosa, e exausta como substancia organica” (PEDROSA, 1995a, p. 268).

Outro destaque da representacao brasileira daquele ano foi a artista Lygia

Clark, integrante do grupo neoconcreto, premiada na categoria escultura nacional
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com as obras Bichos (ALAMBERT; CANHETE, 2004). Ao comentar a premiacéo de

Clark na Bienal, Pedrosa faria as seguintes observagoes:

Esse prémio representa uma ruptura com os canones tradicionais da
arte moderna. Ela traz a apreciagao internacional a invengao
revolucionaria dos bichos, ou uma constru¢ao de planos articulados
no espago por dobradigas e que se armam e se combinam pela agao
do espectador (PEDROSA, 19953, p. 269).

A proposta de participagao ativa incorporava o publico no processo de criagao
de obra, de maneira a rejeitar a relagéo tradicional de contemplagdo da arte. Por
meio do manuseio de figuras geométricas fabricadas em aluminio anodizado ou
folhas de flandres, presas por um mecanismo de dobradicas, o espectador alterava
a configuracdo daqueles trabalhos (FABRINNI, 1994). Para o critico Mario Pedrosa
(1995a), as caracteristicas inovadoras observadas nas obras da artista
representavam um contraponto a estética subjetiva do tachismo. Além disso, cabe
ressaltar que tanto a produgao de Lygia Clark como a de Hélio Oiticica (1937-1980)
se estabeleceria como influéncia importante para as geragbes de artistas
posteriores, principalmente no modo como abordavam a relacao entre arte e vida.

Os acontecimentos da Bienal em S&o Paulo seriam debatidos pelos
participantes do Il Congresso Nacional de Criticos de Arte, durante a primeira
sessao plenaria, cujo tema era “A VI Bienal e o Atual Panorama das Artes Plasticas”
(BENTO et al., 1961). A respeito do certame paulista, além das queixas de Maria
Eugénia Franco e Fernando Lemos envolvendo a quantidade de obras néo-
modernas, mencionadas anteriormente, outros participantes como Flavio de Aquino,
Ferreira Gullar e Celso Kelly comentariam as dimensdes que a exposicao assumia.
De acordo com Aquino, o gigantismo da mostra se transformara em um desafio aos

visitantes:

Soube, por exemplo, no Instituto de Arquitetura daqui, que para 500
que visitam esta Bienal apenas 6 pessoas visitam o stand de
arquitetura. O gigantismo da exposi¢ao daqui, a propria fadiga fisica,
nao permite que apds percorrer todos esses pavimentos, se dé
atengcdo a arquitetura. Nao sei se isso seria uma solugcdo, mas
sempre pensei que deveria ser menor o numero de obras e melhor
selecionadas (AQUINO et al., 1961, p. 23).
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Gullar emitiria uma opinidao semelhante sobre o tema, no entanto, sua analise
partiria dos efeitos que uma exposi¢cao daquela escala representava para a atividade

do critico de arte:

Esse carater de irrealidade das exposi¢coes de arte se acentua na
Bienal de Sao Paulo, pelo seu tamanho, pela reducédo que ela faz no
nosso pensamento, porque depois de certo tempo nés ja estamos
totalmente desligados da realidade e imersos também num tipo de
experiéncia que nao resulta em ser estética porque depois da
primeira, da segunda, da terceira, da décima sala, ha uma confuséo
geral na nossa mente, nossa percepgdo € cansada, ndao podemos
mais distinguir a qualidade, o valor, de modo que ndo vejo motivo
para uma exposi¢gdo tao grande, sobretudo quando o nivel de
qualidade das obras ndo o exige. As exposi¢cdes deviam ser grandes
na proporcao das obras de qualidade que aparecessem, mas néo se
propor fazer uma coisa grande e colocar dentro tudo aquilo que a
possa tornar grande (GULLAR et al., 1961, p. 23-24).

As observagdes feitas por ambos os criticos referentes ao crescimento da
Bienal em Sao Paulo, indicavam também o sucesso daquela iniciativa tanto no
cenario nacional como no internacional. Segundo os dados fornecidos pela propria
instituicdo, a mostra de 1961 contou com 53 representagdes, responsaveis por
enviar um total de 1.007 artistas e 4.990 obras, o que representou um aumento de
163 participantes e 1.186 obras exibidas em relagdo a edigdo anterior (FARIAS,
2001).

No ambito do Il Congresso Nacional de Criticos de Arte, Celso Kelly foi um
dos poucos convidados a manifestar uma opinido mais positiva com relacdo as

dimensdes da Bienal, argumentando que:

[...] exatamente porque se oferece um grande manancial, veem o
que é muito bom, o que é médio e talvez o que seja fraco. Mas tudo
constitui matéria importante para quem reflete sobre formas
modernas da cultura e que nao esta apaixonado a seu favor e nem
apaixonado contra ela, mas esta diante de um fato que deslumbra a
atualidade como tudo aquilo que é novo e representa um caminho
criativo digno de maior apreco. Nestas condigbes, este aspecto é
positivo e nao negativo. A Bienal cresga e mais ainda (KELLY et al.,
1961, p. 25).

Um dos temas mais polémicos do evento consistiu na retomada do debate

sobre a interferéncia do mercado na atividade da critica de arte, comentada
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anteriormente na imprensa brasileira por ocasidao da 52 edicdo da Bienal em Séao
Paulo, em 1959. O responsavel por iniciar essa discussao foi Lourival Gomes
Machado, que mencionou as observacdes feitas a época pelo eminente critico
britdnico Herbert Read (1893-1968) sobre a dificuldade de estabelecer valores
auténticos na avaliagdo das obras de arte, principalmente em grandes certames
internacionais, como as Bienais de Veneza e de Sao Paulo (MACHADO et al., 1961).

Segundo Gomes Machado (1961), a denuncia de Read estava relacionada ao
estabelecimento de um novo sistema de valores pelos marchands, orientado pelos
interesses comerciais em detrimento do julgamento critico. Além disso, denunciava
os efeitos que a publicidade mantida por galerias e marchands exercia sobre os
artistas, cujo reconhecimento comegava a depender também deste tipo de
estratégia.

Ao analisar a situacao brasileira, tem-se as seguintes observagoes:

Estou convicto de que este problema, a todos nds criticos presentes
a uma Bienal e fazendo dela o momento de nosso encontro critico,
esta prejudicado, e esse prejuizo se torna sensivelmente maior num
meio como o brasileiro, onde tanto a vida artistica quanto a propria
vida comercial em termos atuais, sdo de muito recente e precaria
evolugao (MACHADO, et al., 1961, p. 19).

A partir do desenvolvimento do comércio de arte, estimulado pelos grandes
meios de difusdo como a Bienal, notou se o surgimento de uma concorréncia
acirrada entre as galerias, baseada na propaganda extra-artistica, uma situagéo que
Gomes Machado (1961) classificaria como “interdestrutiva”. De acordo com o critico,
o problema envolvia também uma disparidade entre o elevado numero de
marchands em atividade no mercado e a pouca demanda por obras de arte, em
razao da renda média da populagao brasileira impossibilitar esse tipo de consumo.

A questdo da interferéncia do comércio de arte na atividade da critica
permaneceria como um assunto recorrente durante a segunda sesséo plenaria do
congresso, com o tema “Fungdes e Fases da Critica de Arte no Brasil”"® (BENTO et

al, 1961). O debate seria retomado a partir da apresentagéo de um artigo '® de Pedro

5 A segunda sessao plenaria do Il Congresso Nacional de Criticos de Arte ocorreu no dia 13 de
dezembro de 1961, em Sao Paulo. O tema da sessado foi “Funcdes e Fases da Critica de Arte no
Brasil” e teve como presidente José Geraldo Vieira e relator Marc Berkowitz (1961).

16 O artigo foi publicado na secdo de Artes Plasticas no jornal A Noite, em 23 de setembro de 1961,
pagina 8.
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Manuel (1925-1999) publicado no jornal A Noite, sob o titulo “A critica perdeu o
bonde” (1961) (Figura 5). No texto, o autor notou a crescente atuagdo dos
marchands em atividades tradicionalmente associadas a figura do critico de arte,
afirmando “[...] o movimento artistico, a descoberta de artistas, sua consagragéo e a
escolha das correntes expressivas dominantes parece estar em maos dos
mercadores de arte e nao mais da critica” (MANUEL, 1961, p. 8). Em sua analise,
além do impacto do sistema comercial da arte, o autor identificou como entrave para
atividade da critica de arte no Brasil, a precariedade da area editorial, marcada pela
falta de investimento por parte das universidades e pelo interesse de jornais e
galerias em promover outros tipos de conteudos, direcionados para as se¢des de
fofocas e coluna social.

Diante dessas condi¢cbes adversas, Pedro Manuel denunciava a limitacdo de
espago reservado a critica de arte nos jornais brasileiros, considerando-o
insuficiente para um exame aprofundado da obra, e a necessidade de se afirmar a
independéncia desta atividade em relagdo ao mercado. Segundo o autor, a solugao

para esse impasse consistia na criacao de publicagdes especializadas, afirmando:

A publicacdo especializada tem efetivamente essa importancia que é
a divulgagado cultural, que a meu ver € uma coisa que falha
completamente, que nado existe e que nods deveremos tentar
conseguir por todos os meios aqui para poder fazer critica, pois de
outra forma nao havera critica (MANUEL, 1961, p. 46).

Ao comentar o fendbmeno da substituicdo das atividades do critico de arte,
Mario Pedrosa (1961) argumentou que se tratava de uma consequéncia do
desenvolvimento do meio artistico brasileiro, principalmente do aspecto comercial.
De acordo com essa anadlise, a formacdo do mercado de arte foi um fator
determinante para o desenvolvimento de uma situagcdo até entdo amadora,
contribuindo tanto para a circulagdo de obras como para a sobrevivéncia do artista
por meio de sua producgao. Dentro dessa conjuntura, em que as galerias buscavam
atrair potenciais colecionadores, os textos criticos perdiam em influéncia para as

colunas sociais, levando o critico a fazer os seguintes comentarios:

[...] o mediador é o cronista social, e esse passou a ter influéncia
muito grande de dois a trés anos para ca. E as galerias quando
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anunciam os seus artistas pouca importancia ddo a que Secgao de
Arte do Correio da Manhéa, do Jornal do Brasil, do Diario Carioca ou
do Diario de Noticias, dé noticia, mas faz questdo que o colunista
social importante, a partir de Ibrahim Sued', fale na exposi¢édo e
elogie o artista que vai expor, em geral com um sucesso que nunca
os criticos de arte do Brasil tiveram, mesmo somados e multiplicados
por 10. E ai esta o fendmeno com que nos defrontamos. E que hoje a
critica profissional estd sendo posta de lado, ndo somente nas
galerias, mas nas instituicdes que tem relacbes com o publico.
Prefere-se o colunista social, o homem de “bem”, o homem chic, o
snob, o homem elegante, o homem de influéncia social a um bisonho
critico, quer ele escreva facil, quer ele escreva complicado, quer ele
procure a comunicagao com o publico, quer ele nao procure, quer ele
seja um nefelibata, quer ndo (PEDROSA et al., 1961, p. 38).

Os comentarios feitos por Pedrosa anteciparam o fenédmeno, identificado pela
socidloga Anne Cauquelin (2005), como declinio de influéncia da critica em
decorréncia da atuagéo de uma série de profissionais ligados a area da publicidade,
como assessores de imprensa e jornalistas no meio artistico. Dentro desse cenario,
em que a articulagcao entre o publico e as obras ocorria de outras maneiras, a figura
do critico encontrava dificuldades para assegurar seu status particular.

Outro critico a participar dessa discussao foi Flavio de Aquino, argumentou
que o problema da interferéncia do marchand e do mercado de arte se configurou

como um tema recorrente no periodo:

O ponto focalizado por Lourival Gomes Machado, que foi também
assunto de outro Congresso da AICA e que tem sido assunto de
debate em quase todos os Congressos de Criticos de Arte e mesmo
nas colunas dos jornais, € o problema do marchand de tableux, do
comércio de arte (AQUINO et al., 1961, p. 23).

Partindo da ideia de formacdo do meio artistico, Aquino et al., (1961)
identificou aspectos positivos na atividade dos marchands, que em diversos casos
eram também especialistas responsaveis por revelar artistas desconhecidos e os
colocar em contato com um publico interessado em suas obras. Como exemplo
dessa questdo, citou a figura de Ambroise Vollard (1866-1939), marchand

responsavel pela difusdo das obras de Picasso (1881-1973) e Cézanne (1839-1906)

7 lbrahim Sued (1924-1995) é considerado uma figura pioneira do colunismo social brasileiro.
Durante os anos 1950 colaborou com o jornal O Globo, onde ficou conhecido por comentar os
bastidores de festas promovidas pela alta sociedade e por empregar uma linguagem marcada por
ditos populares e frases de efeito.
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nos Estados Unidos, um dos primeiros a reconhecer um valor nas pinturas do artista

francés:

Ambroise Vollard langou, por exemplo, a obra de Cézanne quando
ele era praticamente desconhecido dos criticos de arte e a maioria
deles, os mais famosos, os mais conhecidos, como o caso de
Camille Mauclair, ndo fazia nada senao injuriar Cézanne em suas
crénicas. Portanto, ha um lado mau e o lado bom. Ha o lado mau
quando ele é apenas comerciante e ha o lado bom quando ele € um
expert (AQUINO et al., 1961, p. 23).

De acordo com os comentarios feitos por Aquino, a figura do marchand expert
indicava a possibilidade de uma conciliagdo entre a atividade critica e a comercial,
de modo que a opinido do critico de arte profissional perdia a influéncia de outrora.

Durante a realizagdo do congresso, Ferreira Gullar (1961) alegaria que o
problema na atividade da critica de arte consistia na combinacéo de dois fatores: por
um lado, estavam as dificuldades referentes a linguagem empregada pela critica e,
por outro, as interferéncias do mercado de arte. Em relagdo ao primeiro fator, tratava
tanto de casos em que havia um uso indiscriminado de jargdes, caracteristico de
“‘pessoas que nao querem dizer nada, ndo sabem dizer nada”, como também havia o
hermetismo “[...] consequéncia de o critico querer penetrar na obra de arte e da
resisténcia da obra de arte a penetracédo critica” (GULLAR et al., 1961, p. 40).

Ainda segundo Gullar (1961), o papel do critico ndo era o de traduzir a obra
de arte ou as intengdes do artista, mas indicar possibilidades de aproximacao e
pontos de referéncia para o observador. Além disso, mais importante do que
qualquer iniciativa da critica de arte, o contato direto do publico com os trabalhos o
aspecto principal para um interesse maior pelo meio artistico.

Sobre o impacto do mercado de arte, o critico observava que a circulagao das
obras era cada vez mais orientada pelo aspecto do investimento (GULLAR et al.,
1961). Esse fenbmeno, combinado as dificuldades da linguagem da critica,
mencionadas anteriormente, seriam os responsaveis pela situagao de crise daquela
atividade, debatida no congresso de 1961. Com base nessas consideragoes, Gullar

(1961) apontaria para a necessidade de intensificagcao do rigor critico:
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[...] que ela se volte sobre o fendbmeno da arte contemporanea e que
procure entender a arte contemporanea implacavelmente, mesmo
que o resultado dessa andlise critica seja uma negagao dessa arte;
nao sei se €, mas acho que o exercicio da critica deve ser integral
(GULLAR et al., 1961, p. 40).

Durante a sua participagao na segunda sessao do congresso da ABCA, Gullar
retomaria algumas ideias desenvolvidas no artigo “Critica e compromisso”, publicado
em 1959 pelo Jornal do Brasil. De maneira semelhante ao texto do final da década
de 1950, ele denunciava a atitude de uma parcela dos criticos, que classificou como
bela critica, cuja principal caracteristica era a aceitagdo de tudo o que se produzia
no campo artistico da época (GULLAR et al., 1961). O questionamento desta ampla
receptividade da critica de arte se fundamentava no fato de que tudo era
considerado valido, sem maiores comentarios ou discussdes, 0 que contribuia para
a sensacgao de desorientacdo geral do publico (GULLAR, 1959a). Em razao disso,

argumentaria:

[...] me pergunto se ndo é uma fungcdo mais profunda e mais
fundamental da critica perguntar primeiro sobre a validez do que esta
ai, e entdo a critica tera pelo menos o papel de restabelecer os
valores, de restabelecer a realidade e de retirar tudo o que haja de
fantasia, tudo o que haja de belle époque na vida artistica
contemporanea. A meu ver, a fungao fundamental da critica seria: a
de abordar implacavelmente os problemas e até o fundo, qualquer
que seja a consequéncia, em vez de fazer bela critica (GULLAR et
al., 1961, p. 41).

A proposta de Ferreira Gullar por uma pratica mais sistematica da critica
como estratégia para manter a legitimidade da atividade e que, no entanto, implicava
também em um processo de marginalizagdo. Como mencionado em uma das
intervengdes de Pedrosa, tanto os marchands como os colecionadores preferiam o
prestigio proporcionado pelos comentarios dos cronistas sociais do que um texto de
critica. Por outro lado, jornais e revistas com publicagdes de critica de arte eram
pressionados pelos interesses de donos de galeria, sob a ameaca de suspenséo dos
anuncios que as financiavam. De acordo com Gullar, esta era uma pratica ja

observada na critica de cinema da época:
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Conhego um jovem critico, no Rio, que comecou a sistematicamente
examinar a produgao do cinema americano e a tirar dai conclusdes
desagradaveis. Pois bem, ele foi despedido do jornal, porque todos
0s cinemas, ou pelo menos uma grande empresa de cinema,
ameacou retirar seus anuncios (GULLAR et al., 1961, p. 137).

Durante a ultima sessdao do Congresso, apés as homenagens pdstumas ao
artista Lasar Segall (1889-1957) e ao ex-diretor do Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo, Léon Degand (1907-1958), o tema da interferéncia dos marchands no meio
artistico seria retomado em uma fala de Nelson Coelho (1928-2014). O primeiro
denunciaria a atuacao especifica de um marchand que integrava a organizacao da

Bienal de Sao Paulo:

O “marchand” vem agindo de maneira perniciosa para o
desenvolvimento da cultura de arte em Sao Paulo, e quero trazer
entdo ao Congresso esse problema, que permanece ainda, nesta
Bienal a que estamos assistindo, porque determinado “marchand”,
através de um seu lugar tenente, esta atuando no Departamento de
Vendas (COELHO et al., 1961, p. 135).

O artista portugués Fernando Lemos também se manifestaria a respeito
daquela acusagao, notando que o marchand em questao atuara como secretario em
uma das edi¢des anteriores da Bienal e na época era proprietario de uma galeria em
Sao Paulo. Dentre as interferéncias por ele realizadas no Departamento de Vendas,

Lemos mencionou:

[...] interferiu usando todos os processos, até recentemente ir a
Europa, levando cartas de apresentacdo para as galerias, como uma
pessoa credenciada pela Bienal e por essa Galeria para fazer
contatos e negocios (LEMOS et al., 1961, p. 136).

Ao final do evento, a partir das discussdes realizadas durante as oito sessdes
do Il Congresso Nacional de Criticos de Arte, os membros da ABCA reuniram-se
para aprovar uma série de resolugdes. Dentre elas, estava a proposta formulada por
Lourival Gomes Machado a respeito da intervencdo do mercado de arte e dos

marchands na atividade da critica, contendo as seguintes determinagdes:
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Os criticos de arte brasileiros, reunidos no seu Il Congresso
Nacional, denunciam a acdo do comércio de arte, principalmente
pela incontinéncia na competicdo do recurso a propaganda, como
adversa ao acatamento dos valores estéticos que, legitima e
exclusivamente, cabe a critica estabelecer (BENTO et al, 1961, p.
137).

Apos a realizagado do Congresso, Ferreira Gullar publicaria alguns artigos pelo
Jornal do Brasil, com comentarios sobre as principais questdes debatidas naquele
evento. A respeito dos textos, cabe mencionar os “Criticos denunciam ma
propaganda” e “A critica posta em xeque”, voltados para o tema da influéncia dos
marchands na producédo artistica e na critica o autor destacou que “ndo estava, de
fato, no temario, mas ele invadiu o Congresso de Criticos” (GULLAR, 1961a, p. 4).

O primeiro texto apresentava ao publico as resolugbes tomadas no
Congresso, com destaque para a denuncia dos participantes contra as interferéncias
causadas pelo comércio de arte na atividade da critica. No segundo texto,
apresentava um panorama das opinides emitidas a respeito do tema no evento da
ABCA e apontava o modo como aquele debate contribuia para a tomada de
consciéncia da critica “a obra de arte ndo se situa fora do tempo e do espaco, as
questdes culturais estdo estritamente ligadas a realidade social, a historia, a
contingéncia” (GULLAR, 1961b, p. 4).

Uma avaliacdo semelhante sobre a situacdo do campo artistico e da critica
seria realizada pelo critico mineiro Frederico Morais, no livro Arte e industria, de
1962. O ponto de vista defendido pelo critico compartilhava alguns dos argumentos
apresentados por Ferreira Gullar e reforgados por Lourival Gomes Machado, no |l
Congresso Nacional de Criticos de Arte. Para Gullar, o desenvolvimento do comércio
de arte a época era uma consequéncia de uma condigdo marginal do artista em uma
sociedade que “ainda ndo encontrou o meio legitimo de integrar na sua estrutura o
trabalho do artista” (GULLAR et al., 1961, p. 16). Com base nessas observagoes,
Gomes Machado afirmaria que o comerciante de arte era a figura responsavel por
estabelecer uma “ponte entre o marginal que € o artista e o sistema estabelecido do
mundo dos bem instalados, que é a estrutura vigorante” (MACHADO et al., 1961, p.

19). No caso da andlise de Morais, a solugdo encontrava-se justamente na
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aproximacao entre o artista e a industria, como um modo de aproxima-lo dos meios

atuais de producgao e contribuir para a sociedade.

Figura 10 — P4gina 4 do Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, em 12.12.1961.

4 — Cad. B, Jornal do Brasil, 3.2-feira, 12+12-61
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Osvnldo  Correia  Gongalves:
yelntor: Mirio Pedrosa; co-re-
later: Eduardo Coroma.

E* Hesslo

Dia 15. hs 21 horas. no recin-
to da VI Bienal, Tema: De-

so de Criticos

Ferreira Gullar

bale Livre Sobre o Temario.|
Presidente: Sérglo Milliel; re-
letor: Carles Flexa Ribeiro.

PALESTRA SOERE
AFTILEBCOS MEDIEVALS
¥A VI BIENAL

O Prof. Wolfang Pheiffer
pronunclard uma conferéncia
os Afrescos malmlsm da

te estdo sendo estudades
peritos & historiadores, ¢ divul-
gados através de exposicles da
cépias, realizadas nos centrod
artisticos de mmator importan-
cia. !
A exposicho dos Alrescos Me-
dlevals, enviada peia Iugosld-
via em homenagem ucs del
anes de instituicio da Bicnal
de Sio Paulo, fol organizada
com obras da colegho do Muo-
seu de Belgrado e selécionada
pelo préprio diretor De. Milan
Kasanin, com o critério de mos-
irar a evolugio dessa pintura,
o século XL ao século XV, i
e

S ———— e ————

Fonte: Biblioteca Nacional — Hemeroteca Digital.
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Figura 11 — Pedro Manuel na obra “A critica perdeu o bonde” publicado em A Noite, Rio de Janeiro,
em 23.09.1961.
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PEDRO MANUEL

A Critica Perdeu o Bonde

Hoje o movimento artistico, a descoberto de artista
sua consagracio & a escolha das correntes expressivas do.
minantes parecem estar em mio dos mercadores da arte o
nao mais da critica.

Esta na Europa escreve livros que dez intelectuais o
dois artistas léem, mas que 03 NOvVos ricos COMpPram para
ver as figurinhas. Nos jornais tambem do outro ladn de
oceano g bestialogico é geral.

Aqui os editores, normalmente, sao leitores dos debis
loides da patria, bem configurados por Lalau o Fero Ponta
Préta, e publicam s6 para patetas, ignorando qualguer moe
vimento cultural mais sério. As Universidades dodteam vere
bas para os passeios dos respectivos Magnificos & compas
dres, mas ignoram qualquer atividade editorial. As colunas
dos jornais vivem na base da fofoca e o publico 5o se intes
ressa por ela, fascinado e magoado, com um restinho de
gosto bem apimentado, pela maledicéncia, As galerias pre.
ferem a cobertura dos profissionais do Society. E » jovenm
francés. critlen afamado da Cidade Luz (Paris, para quem
nao o saiba), diz mui amavelmente que a uma arte internas
cionalmente importante, nin corresponde (aqui no Brasil),
uma critica a altura. A critica — segundo Restany, éste e g
nome do critico — falaria a linguagem de um publico co-
lonial, Seriam os artistas condenados ao monologo por falta
de um puiblico. Mas éste publico existe na Europa? Se exis«
te qual é sua extensao? Admitindo que nio exista no Brasil
nao sera necessario forma-lo antes? E por atrair os incultos
nao sera interessante lancar a isca sob forma de fofoca
(destinada a ser lida e comeniada nos templos da cultura)
e servir o dia seguinte uma critica ponderada e isenia, pela
qual ndo ha lugar nos jornais europeus, segundo o dizer do
mesmo Restany, mas que no Brasil deve escolher entre n
didrio ou o-nada? Mas, concordado o menos, com Restany
ou com os debiloides, se nan for resolvido o problema das
publicacoes de arte, a critica, que ja perdeu o bonde, so
restara o burro, com o qual néao ira longe.

Fonte: Biblioteca Nacional — Hemeroteca Digital.
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Figura 12 — Lista de resolugées do Il Congresso Nacional de Criticos de Arte.

Fonte: Anais do Il Congresso Nacional de Criticos de Arte.
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Figura 13 — Lista de resolugdes do Il Congresso Nacional de Criticos de Arte.

Fonte: Anais do Il Congresso Nacional de Criticos de Arte.
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Janeiro, em 20.12.1961.

Artes Visuais

Ferreira Gullar

A critica posta em xeque

O II Congresso Nacional
ae Criticos de Arle, realiza-
do em Sdo Paulo, parece ler
deizado evidente uma coi-
sa: & critica de arle brasi-
ieira Lerd de se colocar al-
guns problemas fundemen-
fais da arte contempordinea,
@ fim de subsistir como cri=
e,

‘Desde 03 primeiros mo=

+ meentos do congresio, que se
eitenden por oito sessdes de

acesos- debaofey, wma quUes-

tdo aparentemente esira-
nha aog temas preestabele-
gidos se jéz presente & dis-
cussdo: a influénela dos
marchands de quadros ne
conscgragdo de artislas e o8
meios por éles utilizedos pa-
s promover a3 eIposicses
aue realizam.

Lourival Gomes Machado,
eritico do SL de O Estado
de Sio Paulo, féz ver aod
vangressistas que, lancando
sitdo de propaganda estrova-
gante ¢ utllizands os cro-
7iistos socials. os marchands,
por assim diser, comecavam
o anular @ apdo da critica.

Outros congressistas  se
snanifestaram sobre o as-
sunto, alguns o consideran-
do de somenos importincia,
oufros o dando como uma
sltuagdo de fato, conlra a
qual nada seria possivel fa-
var, Mdrio Pedrosoc acens

tnor qie o aparecinenlo do
wiereado de arle é um feno-
meno inevitdvel. pelo gual
tém passado lodos o5 paises
de vide artistice desenvolyi-
da, ¢ gue tal fenrimeno, n
par de seus efeifns negali-
vos, tem resultados posili-
vos, sobretudo no que §e re-
fere & melhoria de vida dos
artistas. Fldvio de Aquino
iembrou Vollard, marchand
que so empenhon pelos im-
pressionistes  gquando Esles
ainda nflo tinkam gloria ¢
mereado. A eritica ge preci-
sou, entdo, confra of maus
marchands, aguéles que nd-
da arriscam, que adguirem
as obras dos artistas a pre-
cos infimos e esperam que
clas se valorlzem para ga-
nhkar fortunas.

Esse problema ndo estava,
de fato, no temdrio, mas éle
invadiu o Congresso de Cri-
ticos. Bostaria constabd-lo
oit dizer, como o fizeram al-
guns, que s& trala de as-
sunto alhelo aos criticos?
Evidentemente ndo.

Se a critica pode seér
anulada pelo aparecimento
do marchand, é gue #la ndo
conta ainda com o apoio do
piitblico inferessado em arle
feapaz de comprar). Que
devem fazer o3 criticos? Po-
dem dles impedir o3 mar-
chands de Tangarem mdo

désle ou daguele recurso pit-
blieitdrio? Claro que ndo.

Naluralmenfe, o opiniio
dn critica sempre pesard na
valorizacdo da obra de umt
artista. Aecredilo que o ca-
mindio a tomar, qualquer que
scja, dece partlr de uma o=
mada de consciéncle dessa
mudanca que ora seé repls-
tra entre as relagbes do obra
de arte, do piiblico e da cri-
tica. Bsses falos servem
também para reavivar nos
crificos a naturezs de suc
fungdo, que ndo se pode rea-
jizelr em ¢érmos abstratos.
A obra de arte ndo 3¢ situa
fora do tempo ¢ do espaco.
as questdes cullurais esido
estritamente lipadas & reali-
dade social, & Histdrla, o
conlingéncla. Se é cerlo qua
ndo se deve confundir os
valares goclais com os valo-
res estéticos, lampouce po-
demos continvar a jalar de
arie como S¢ nos réeferigs
samos @ uma enfidade su=
pra historica.

Essa fomada de consclén-
cie serd fecunda. ndo apt-
nas para reconduzir a eritl-
cn & snda funcdo, como para
um exame profundo da sig-
nificagdo da arie em nossa
época e do graw de valider
da-agtividade artistica {al co=
mo ela sr coloca hoje em
nosza socicdade.

W

Fonte: Biblioteca Nacional — Hemeroteca Digital.

Figura 14 — Ferreira Gullar na obra “A critica posta em xeque”, publicado no Jornal do Brasil, Rio de
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1.4 Andlise de Frederico Morais sobre a situagao da arte e da critica de arte no

inicio dos anos 1960

No inicio dos anos 1960, o critico mineiro Frederico Morais publica o livro Arte
e industria em 1962, no qual realizava uma analise do panorama artistico nacional e
internacional da época e defende que a arte se aproxime das técnicas da industria
com o objetivo de recuperar sua dimensado social. A avaliagdo feita por Morais
abordava varias questdes discutidas no Il Congresso Nacional de Criticos de Arte,
inclusive a denuncia de uma crise na atividade da critica em razdo da interferéncia
dos interesses do mercado de arte.

De acordo com Ribeiro (1997) no periodo em que a obra Arte e industria foi
publicada, além de colaborar com a coluna de artes do Estado de Minas, o critico
atuou como professor na disciplina de Historia da Arte na Escola de Artes Plasticas
da Universidade Mineira de Arte (UMA). Criada em 1954, a partir da associagéo da
Sociedade Coral, Cultura Artistica e Orquestra Sinfénica de Minas Gerais, tratava se
de uma instituicao financiada pelo Estado e voltada principalmente para o ensino de
artes aplicadas, oferecendo cursos de Artes Plasticas, Desenho Industrial e
Comunicagéo Visual, Decoracao e Licenciatura em desenho™.

Segundo a pesquisadora Marilia Andrés Ribeiro (1997), durante o periodo em
que lecionou na UMA, até meados da década de 1960, Frederico Morais contribuiu
de maneira decisiva na organizacdo de seminarios de desenho industrial e na
inclusdo da disciplina no curriculo escolar. A partir dessas informagdes, é possivel
argumentar que as experiéncias como professor na UMA, em especial a orientagao
do curriculo para as artes aplicadas, configuraram uma influéncia significativa para
as ideias desenvolvidas em Arte e industria.

A anadlise realizada por Frederico Morais identificava um sentimento de
confusdo generalizada a respeito da producéo artistica da época, na qual tanto o
grande publico como os criticos de arte encontravam dificuldades em compreendé-
la. Para o critico mineiro, parte do problema encontrava-se na maneira fragmentada

na qual a comunicacdo entre a obra e o observador ocorria. Segundo essa

'8 As informagdes sobre a histdria da Universidade Mineira de Arte (UMA) encontram-se disponiveis
na pagina da Escola de Design da Universidade do Estado de Minas Gerais. Disponivel em:
<http://www.ed.uemg.br/sobre-ed/historia>. Acesso em: 1 out. 2017.
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perspectiva, o publico ndo entrava em contato com o objeto, mas apenas com a

tentativa de representacao feita pelo artista:

O ataque do artista ao objeto € sempre periférico, devido as proprias
limitagbes e idiossincrasias do criador. O quadro ou escultura sao, no
fundo, sempre a manifestagcdo de um ponto de vista de um aspecto
do objeto (MORAIS, 1962, p. 45).

Com base em tais consideragdes, o critico comentaria as estratégias
empregadas por diferentes artistas para lidar com essa problematica da
representagdo. No caso do ready-made’ criado por Marcel Duchamp, no qual o
artista se apropriava de objetos de uso cotidiano para depois apresenta-los como
obras de arte em museus e galerias. Morais argumentou que nao resolviam aquele
impasse, uma vez que “a nova relacdo criada era sutii demais para ser
compreendida pelo espectador” (MORAIS, 1962, p. 48).

Ainda segundo o critico, o problema perdurava em produgdes mais recentes,
com destaque para um grupo de artistas que ele classificou como “neodadaistas”,
composto por Alberto Burri (1915-1995), Antoni Tapies (1923-2012), Lucio Fontana
(1899-1968), entre outros (MORAIS, 1962). Apesar do emprego de materiais nao-
tradicionais, como pedacos de madeira queimada, barbante e chapas de metal,
Morais (1962) acusou o comportamento desses artistas de ser apenas
“aparentemente vanguardista”. Para o critico, essa inventividade e ousadia tinham
como objetivo atrair a atengdo dos marchands por meio do escandalo em torno do
processo de fatura das obras, dado que, em termos visuais, continuava aquilo que

outros artistas haviam realizado em um passado recente:

[...] organizando estes inso6litos materiais num retangulo, num sentido
harmonioso, estdo na realidade se comportando como qualquer outro
pintor que toma por base, na concepc¢éo dos seus quadros, a cor e a
composigao. Pois, se olhados com isengao, ver-se-a que os quadros
destes pintores em quase nada diferem dos tachistas e informais no
tocante, por exemplo, ao problema da cor e da matéria — ou textura
(MORAIS, 1962, p. 50).

 Trata-se de um termo inventado pelo artista francés para designar objetos fabricados em série, que
ele escolhia e designava como obras de arte. Por meio desta estratégia, o artista propunha ao
observador a refletir a respeito da singularidade da obra de arte em relagdo aos outros objetos do
mundo (ARCHER, 2012).
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As observagdes sobre a arte neodadaista reforcavam os argumentos de
Frederico Morais de que a producdo artistica da época demonstrava sinais de
esgotamento. Em razéo dessa dificuldade em romper com o passado e propor novas
formas de arte, o critico indicaria o predominio de uma “sensacao de tédio, de
monotonia, nos saldes de arte, nas bienais e trienais” (MORAIS, 1962, p. 12). Dentro
desse cenario, o principal aspecto das obras neodadaistas consistia na eliminagao
dos materiais e técnicas tradicionais da pintura, de modo que a referéncia ao quadro
limitava-se ao formato retangular e, em alguns casos, a utilizacdo da moldura.

Durante esse mesmo periodo, Morais notou um processo semelhante em
outras areas das artes plasticas, observando, no caso da escultura, que sua
evolugéo “[...] se tem feito numa linha absolutamente idéntica a da pintura, isto €, no
sentido de sua negacao” (1962, p. 51). Isso significava que ao longo dos anos, a
partir dos trabalhos de Brancusi, Pevsner, Calder e tanto outros artistas, a escultura

perdia elementos que a caracterizavam como estatua:

Perdeu primeiro o volume e depois, sucessivamente, o peso, seu
carater estatico, a base ou o pedestal, tal como a pintura a moldura,
trocou o chao pelo teto; ha muito deixou de representar o objeto. O
uso dos materiais mais diversos se ampliou largamente e a maneira
de usa-los também se modificou. Pois a maioria dos escultores nao
pule mais o material e prefere apresenta-lo no seu estado natural, tal
como o encontrou (MORAIS, 1962, p. 52).

A eliminagao consciente tanto da moldura como do pedestal por esses artistas
apontava para uma tentativa de aproximar o espaco da obra do espaco real. De
acordo com a analise feita pelo critico, a principal fungdo da moldura era a de
delimitar um espaco metaférico no qual o pintor representava o espacgo real. Ja a
presenca do pedestal na escultura justificava-se quando esta ainda era estatica,
possuia volume e peso (MORAIS, 1962). Esses processos de negacdo das
caracteristicas da pintura e da escultura representavam para Frederico Morais
situacdes-limite, sobre as quais afirmou “[...] aqui também se torna impossivel
prosseguir, pois, do contrario, ndo se estara mais fazendo arte” (1962, p. 12). Sobre
esses comentarios, cabe mencionar que o posicionamento do critico acerca dessas
questdes passaria por transformagdes em meados dos anos 1960, algo evidenciado,

por exemplo, em escritos sobre os trabalhos de Hélio Qiticica.
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Por fim, Morais comenta a produgdo neoconcreta e a Teoria do Ndo Objeto,
pensada pelo critico Ferreira Gullar como fundamentacao tedrica dos trabalhos de
artistas que integravam aquele grupo, como Lygia Clark, Hélio Oiticica, Amilcar de
Castro (1920-2002), entre outros. No artigo intitulado “Teoria do n&o-objeto”,
publicado no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, apresentava a seguinte

definicao para o termo “nao-objeto”:

O nao-objeto ndo é um antiobjeto, mas um objeto especial em que se
pretende realizada a sintese de experiéncias sensoriais € mentais;
um corpo fransparente ao conhecimento fenomenoldgico,
integralmente perceptivel, que se da a percepg¢ado sem deixar resto.
Uma pura aparéncia (GULLAR, 1959c, p.1).

Por meio da designacao do “nao-objeto”, Gullar referia-se a um conjunto de
obras que empenhava se em escapar de certas convengbes da arte, como o
emprego da base e da moldura, com objetivo de recuperar a sensacédo de quando
“[...] a obra aparece pela primeira vez, livre de qualquer significacdo que nao seja a
de seu proprio aparecimento” (GULLAR, 1959c, p.1). Tal abordagem seria rejeitada
por Morais, com base no argumento de que “[...] a percepgéo integral deste ‘Nao-
Objeto’, como a de qualquer outro objeto artistico ndo se dara nunca. Se ao artista é
dificil perceber integralmente um objeto, o que nao se dira do publico” (1962, p. 53).

Além dos comentarios sobre a “Teoria do Nao-Objeto”, Morais teceu criticas
ao modo como os Bichos, de Lygia Clark, lidavam com o problema da relagéo entre
arte e publico. Na opinido do critico mineiro, 0 manuseio das obras interferia na
producao daquilo que ele denominava de “emocgéo estética”, uma vez que ao publico
interessava apenas modificar as formas articuladas. A respeito desse ponto, o critico

comentaria:

O fato de o espectador “tomar parte” na escultura, ele mesmo criar
solugbes novas a partir da estrutura ja criada pela escultora, nao
chega a resultar em uma participacdo de sentido cultural. Na
realidade € o mesmo que entregarmos a alguém um quebra-cabeca
ou um jogo de armar. A pessoa podera divertir-se e até gostar, mas
depois de certo tempo abandonara a brincadeira, sem que tenha
recebido qualquer contribui¢gdo de ordem cultural (MORAIS, 1962, p.
54).
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Outro aspecto do panorama artistico do periodo discutido por Frederico
Morais referia-se a influéncia do sistema mercantil de arte e a atividade dos
marchands. Ao tratar dessas questdes, aproximava-se dos temas abordados pelos
varios participantes do Il Congresso Nacional de Criticos de Arte, realizado no ano
anterior a publicacdo de Arte e industria. Na perspectiva do critico, os fatores
mencionados contribuiam para a situacdo de confusao instaurada na arte e que

repercutia na atividade da critica:

[...] o sistema mercantil, essa atividade do “marchand de tableux”
que ronda a arte e o artista, desde a criagdo do quadro no atelier até
as grandes decisdes dos juris nas bienais, e que interfere ainda nos
julgamentos dos criticos e até nas publica¢des de livros e dicionarios
de arte. Assim, cada vez se torna mais dificil saber se uma obra esta
sendo exposta num museu, premiada num saldo ou adquirida por um
cliente pelo seu justo valor ou por uma série de fatores que nada tem
a ver com a criacao artistica em si (MORAIS, 1962, p. 54).

As observacdes de Frederico Morais reforcam a ideia de uma interferéncia
dos interesses de mercado na atividade da critica de um modo geral, ou ainda, na
perspectiva de Lourival Gomes Machado, o estabelecimento de um novo sistema de
valores pelos marchands (1961). Por outro lado, o critico mineiro considerava o
impacto desse processo sobre a produgcdo das obras e a necessidade de
subsisténcia material do artista, a partir da seguinte afirmagao “[...] ndo podendo
viver em fungao dos prémios ou fazer arte apenas para museus, o artista é obrigado,
entdo, a submeter-se as imposicées do ‘marchand’ ou criar sua prépria clientela”
(MORAIS, 1962, p. 13). Isso, por sua vez, implicou na polémica envolvendo a
publicidade de artistas, patrocinada por galerias e marchands e condenada
veementemente pelos criticos de arte.

Com base na analise da situagao do campo artistico no inicio dos anos 1960,
Morais (1962) concluiu que a produgao da época encontrava-se em um impasse: por
um lado era incompreendida pelo publico e pela critica de arte e, por outro, era
deturpada pela acdo dos marchands. Em razdo disso, o autor defendeu a
aproximacao da arte com a industria como uma outra forma de arte que nao seria
unicamente contemplativa “[...] o apelo a maquina e a industria seria uma alternativa,

uma solugdo temporaria, mas nunca definitiva; uma tentativa de restabelecer o
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sentido social da arte, de integrar a arte na sociedade, ndo mais numa forma ideal,
mas pratica, imediata” (MORAIS, 1962, p. 14).

A respeito dessa relagao entre arte e maquina sugerida por Frederico Morais,
menciona-se a contribuicdo das ideias do intelectual norte-americano Lewis
Mumford (1895-1990) desenvolvidas em uma série de conferéncias e posteriormente
publicadas no livro “Arte e técnica”, em 1952. Com base nos comentarios desse
autor, Morais refletia o impacto crescente da industrializagdo no modo de vida da
humanidade, algo que alterava tanto o comportamento das pessoas como os objetos
fabricados. Segundo Mumford (1952), a mecanizagdo dos modos de produgao
interferiu na capacidade criadora do individuo, ao submeté-lo a execugao de tarefas
segmentadas e repetitivas com o objetivo de aumentar o rendimento do trabalho. Ao
comentar sobre as antigas formas de artesanato, o autor chama aponta para o
controle direto de todas as etapas da produgdo pelo artesdo e como isso

proporcionava uma liberdade maior para o desenvolvimento dos objetos:

[...] até mesmo o escravo mais humilde, com um instrumento em
suas maos, sentiria um impulso para dar ao objeto que estava a
produzir algo mais do que o indispensavel para fazer funcionar; pelo
menos, retarda-lo-ia o tempo suficiente para aperfeicoar o
acabamento, ou entdo modificar-lhe-ia um pouco a forma para
poder, além de cumprir a sua fungao, deleitar igualmente o olhar
(MUMFORD, 1952, p. 58).

A analise de Mumford indicava uma preocupag¢ao com dependéncia crescente
do homem em relagdo a maquina e com o rumo dos proprios avangos tecnoldgicos
no periodo posterior a Segunda Guerra Mundial. O autor denunciava a légica de
produgdo imposta pela maquina aos trabalhadores, responsavel pelo
embrutecimento do individuo, em atividades marcadas por uma “[...] insensibilidade,
despersonalizacéo, falta de criatividade, repeticdo vazia, rotina oca, uma vida muda,
sem expressao, sem forma, desordenada, irrealizada, e sem sentido” (MUMFORD,
1952, p. 124). Por outro lado, estavam as contradigbes do préprio progresso técnico
que resultaram no desenvolvimento da industria bélica, inclusive da bomba atémica.
A énfase nos interesses econémicos e politicos em detrimento de iniciativas sociais
e cooperativas evidenciavam a maneira como a técnica tornava-se “[...] mais

supérflua e irrelevante, visto que essa abundancia de poder s6 provocava
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depressdes mundiais, guerras mundiais, genocidios mundiais, catastrofes mundiais”
(MUMFORD, 1952, p. 127).

A partir dessas observacdes, o intelectual norte-americano indicava a
necessidade de mudangas na maneira como a sociedade se relacionava com o
progresso técnico, alterando, por exemplo, as operagbes demasiadamente
mecanicas dentro das fabricas, correspondendo melhor as necessidades humanas,

em que:

[...] os homens, em vez de se sentirem excluidos e diminuidos pelas
facanhas da maquina, sentir-se-d0 progressivamente libertados por
elas; pelo que todas as nossas operagdes mecanicas, em vez de
serem acionadas para produzir a maxima quantidade compativel com
0 lucro, sé-lo-ao para produzir a maxima quantidade compativel com
uma vida desenvolvida de uma forma mais plena quer para o
individuo quer para a comunidade. Nesse tipo de ordem, seremos
capazes de reduzir e simplificar os produtos da maquina, e ndo
apenas expandi-los, elabora-los, multiplica-los (MUMFORD, 1952, p.
136).

Como parte desse processo de transformacgdes, pensados por Mumford
(1952) estava a recuperacgao da liberdade e da capacidade criadora, compreendidas
como uma necessidade fundamental de expressao de todo individuo e relegadas a
um segundo plano como consequéncia do desenvolvimento técnico. De acordo com
essa perspectiva, “[...] o homem sé vive verdadeiramente na medida em que
transforma e cria, a partir da matéria-prima da vida, um mundo cujos significados e
valores sobrevivem a sua experiéncia original e transcendem as suas limitagdes”
(MUMFORD, 1952, p.125). Tratava-se da capacidade de simbolizagao existente em
cada individuo responsavel por transformar as experiéncias vividas em formas e
sequéncias nao encontradas na natureza.

Ainda segundo o autor, a arte desempenhava um importante papel dentro
desse cenario de mudangas, dado que a obra é um produto criado a partir da
experiéncia do artista. Para Mumford (1952), a realizagdo de uma obra de arte tinha
a capacidade de transformar tanto a experiéncia do proprio artista como da
comunidade a qual pertencia “[...] encorajando outros homens a reagdes similares e
atos semelhantes de criatividade; de forma a que, com o tempo, todas as partes do

mundo tenham uma marca da personalidade humana” (MUMFORD, 1952, p. 124).

55



De maneira semelhante ao pensamento de Lewis Mumford e Frederico
Morais, identificavam a recuperacao da capacidade criadora do homem como ponto
fundamental para promover uma mudanca na atitude em relacdo a maquina e atuar
sobre o panorama artistico. De acordo com o critico brasileiro, a fungao dos artistas
dentro desse processo era a de integrar arte e maquina, de modo a “[...] criar novos
objetos, de utilidade, dotados — aparte sua funcionalidade — de tal carga estética que
dispensem quaisquer outros tipos de arte, de natureza puramente contemplativa”
(MORAIS, 1962, p. 65).

Como mencionado anteriormente, os argumentos de Frederico Morais partiu
da premissa de que as formas tradicionais de arte ndo conseguiram apresentar algo
verdadeiramente inovador, nem resolviam o problema da difusdo para o grande
publico. Na opinidao do critico, apesar da quantidade crescente de iniciativas que
estimulavam o contato com as obras, como museus e exposi¢des, a arte tradicional
ainda conservava um carater elitista que “[...] s6 o rico, o privilegiado, tem acesso”
(MORAIS, 1962, p. 14). Por esse motivo, identificava na aproximagdo com a

industria a possibilidade de democratizagao da arte:

[...] trabalhando para a maquina, o artista ndo estard produzindo
apenas para a elite e nem vivendo como um ser de excegao; porque
podera promover o bem-estar da coletividade, planejando objetos de
uso doméstico, mais cdmodos, praticos e a pregcos acessiveis. Sua
atividade tera também sentido politico e econbmico, porque
possibilitara que classes menos favorecidas usem o mesmo objeto
que as classes dominantes (MORAIS, 1962, p. 14).

Para fundamentar sua proposta, Morais recorreu ao pensamento do arquiteto
alemao Walter Gropius (1883-1969), fundador da Bauhaus, uma instituigdo voltada
para o ensino das artes aplicadas. Ao critico brasileiro interessava a perspectiva de
Gropius a respeito da arte, compreendida ao mesmo tempo como “[...] possibilidade
de conhecimento do mundo e como integracdo social através da industria”
(MORAIS, 1962, p. 69). Com base nessa premissa, a Bauhaus preocupava-se com
o carater utilitario da arte e, por esse motivo, considerava a aproximagdo com a
maquina uma questdao fundamental. Em relagcdo a esse ponto, Argan destacou

algumas das contribuigdes feitas por essa escola:
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Muitos tipos de objetos para a produgado industrial em série que a
seguir foram, e ainda hoje sao, amplamente difundidos (por exemplo,
0os moéveis em tubos metdlicos, luminarias, a nova estrutura da
publicidade e da paginacdo) nasceram das pesquisas analiticas da
Bauhaus (ARGAN, 1992, p. 271).

Na opinido do critico Frederico Morais, o grande mérito da Bauhaus estava no
modo como abordavam a integracdo entre arte e maquina, a partir das
possibilidades de criacdo e participacdo social que isso representava. Nesse
sentido, denunciava o modo como o ensino artistico nas escolas de belas artes

encontrava-se defasado:

[...] mesmo supera a fase dita académica, ndo corresponde ao
presente estagio das artes plasticas em seus principais centros de
criacdo e tampouco orienta se no sentido de uma integracdo
simbdlica com o mundo da maquina e da industria, que afinal é o
nosso mundo (MORAIS, 1962, p. 69-70).

Além da influéncia de Walter Gropius, cabe mencionar ainda a importancia do
pensamento de intelectuais ligados ao Instituto Superior de Estudos Brasileiro
(ISEB) no que se refere as ideias desenvolvidas por Morais em Arte e industria.
Criado em 1955, o ISEB foi responsavel por uma série de publicagcdes voltadas para
a pesquisa dos efeitos do subdesenvolvimento na area social e econdmica,
importantes para o debate intelectual do periodo, como observou Renato Ortiz “[...]
penso que ndo seria exagero considerar o ISEB como matriz de um tipo de
pensamento que baliza a discussdo da questao cultural no Brasil dos anos 60 até
hoje” (1986, p. 46).

No caso da analise realizada por Frederico Morais, a questdo do
subdesenvolvimento na arte € comentada quando o critico menciona a presséo da
moda internacional sobre o0 meio artistico brasileiro. Como mencionado
anteriormente, Morais apontou uma situagdo de crise na arte, no inicio dos anos
1960, em que predominava nos predominava a “estética do lixo, o tachismo, o
informalismo, em sintese, a irresponsabilidade” (MORAIS, 1962, p. 137). Para o
autor, a influéncia dessa vertente representava uma forma de dominacdo que
tornava o artista brasileiro alheio a realidade do proprio pais. Acerca dessa questao
Morais citaria uma fala de Roland Corbisier (1914-2005):
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Somos um pais colonizado, pois a nossa liberdade politica é apenas
um dado legal, que ndo tem correspondéncia na realidade. Isto, alias,
nao parece surpreender a ninguém. O que podera surpreender,
entretanto, o que é mais grave, é que 0 nosso subdesenvolvimento &
também cultural (apud MORAIS, 1962, p. 142).

De acordo ainda com essa perspectiva e estabelecendo uma relagédo com o
campo econdmico, o principal aspecto que marcava um pais subdesenvolvido era o
fato dele exportar matéria-prima e importar bens de consumo. Esse processo
compreendia ainda a importacdo de um modo de vida e de um determinado tipo de
arte vinculado ao pais dominante. Assim, vista sob esse angulo, a proposta de
Morais por uma aproximacgao entre arte e maquina tinha como principal objetivo o
desenvolvimento da industria nacional e a substituigdo de importagcbes. Dentro
desse cenario, a maquina oferecia ao artista a possibilidade de contribuir para o
desenvolvimento econémico e cultural brasileiro por meio da produgcédo de novos
objetos.

No que se refere a atividade da critica de arte, os comentarios de Frederico
Morais indicavam preocupag¢des semelhantes a de outros profissionais em atividade
durante esse periodo, principalmente com relacdo a interferéncia dos marchands
sobre o julgamento critico. De maneira semelhante ao pensamento de Ferreira
Gullar e Lourival Gomes Machado, Morais identificou como parte desse problema a
condicdo marginal do artista na sociedade capitalista, em que acabava se
submetendo a logica do sistema comercial como forma de subsisténcia. Entretanto,
diante dessas circunstancias desfavoraveis, adotou uma critica militante a favor do
funcionalismo, apontando como uma solugao alternativa a integracdo da arte na
industria. Tal posicionamento passaria por transformagcées em meados da década de
1960, a partir das transformagdes no campo politico, com a instauragcao da ditadura
militar em 1964, e pelo contato com a produgdo dos artistas ligados a Nova

Figuracéo.
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CAPITULO 2

Critica de arte e a vanguarda brasileira na década de 1960
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2.1 A vanguarda brasileira em Belo Horizonte

A anadlise dos textos de Frederico Morais, publicados em meados da década
de 1960, indica a recorréncia de um debate na critica de arte centrado no tema de
uma nova vanguarda em ambito nacional, marcada pelo ideal de comunicagao direta
com o publico e de consciéncia critica da realidade. Durante esse periodo, a opiniao
de varios criticos assumiu uma perspectiva favoravel em relacdo a uma série de
obras que questionavam canones da arte, como a importancia dos valores plasticos,
o refinamento artesanal e a unicidade da obra, razdo pela qual receberam o rétulo
de manifestagdes de antiarte. No caso especifico do critico mineiro, essa adesao a
vanguarda implicaria no abandono da defesa por uma integracdo entre arte e a
tecnologia industrial, desenvolvida anteriormente em seu livro de 1962.

A transformagdo no pensamento critico de Frederico Morais pode ser
pensada, em certa medida, pelos argumentos apresentados por Waldemar Cordeiro
(1925-1973) no texto “Realismo ao nivel da cultura de massa’® em 2006. De
maneira semelhante a Morais, Cordeiro, um dos principais articuladores do
movimento concreto paulista durante os anos 1950, defendera o desenvolvimento de
uma linguagem artistica baseada no conhecimento cientifico, mais adequada “a
tecnologia moderna e as suas possibilidades com respeito a cultura de massa”
(2006, p. 141). Uma década depois, o artista afirmaria que o ideal de multiplicagcao
de obras a partir dos novos meios de produg¢ao ocorria ainda de maneira bastante

restrita e conservadora em razao de fatores externos ao campo da arte:

Na pratica, os que detém a propriedade dos meios de producdo preferem
multiplicar objetos utilitarios. E quando algum pequeno industrial se dispde a
produzir “obras de arte”, prefere produzir obras consagradas — e
degradadas — da cultura tradicional, contribuindo para o ja vasto reino do
kitsch?' (CORDEIRO, 2006, p. 142).

Além dos comentarios de Waldemar Cordeiro, deve-se considerar o impacto

causado pelos desdobramentos da crise politica iniciada com a renuncia de Janio

2 O texto foi publicado originalmente no catalogo da mostra Propostas 65, realizada na Fundagéo
Armando Alvares Penteado, em S3o Paulo, durante o més de dezembro de 1965.

21 Segundo a definicdo de Clement Greenberg (1997), kistch € um fendémeno cultural ligado a
revolucao industrial e as demandas por consumo cultural das novas massas urbanas. Consistia em
um tipo de arte, literatura e cinema com fins exclusivamente comerciais, que operavam de maneira
mecanica, mediante o emprego de férmulas e regras.
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Quadros (1917-1992) da presidéncia da Republica, em 25 de agosto de 1961, e que
culminou com a instauragdo da Ditadura Militar em 1° de abril de 1964, apds a
deposicédo de Jo&do Goulart (1919-1976) do poder.

Em meio a instabilidade governamental, os militares publicaram o Ato
Institucional (Al)? que permitiu a eleicdo do general Castelo Branco (1897-1967)
para presidente e, por meio do Artigo X, a suspensao dos direitos politicos de
individuos considerados “inimigos™ do novo regime. De acordo com o historiador
Thomas Skidmore (2007), essa medida determinou a cassacéo dos ex-presidentes
Juscelino Kubitschek, Janio Quadros e Jodo Goulart, bem como de seis
governadores estaduais, 55 membros do Congresso Federal, funcionarios publicos,
lideres trabalhistas e intelectuais.

Em 13 de abril de 1964, seria decretada a extincdo do Instituto Superior de
Estudos Brasileiros (ISEB) e instaurado um Inquérito Policial-Militar que colocou sob
investigacao todos os professores ligados ao instituto (ABREU, s.d.), dentre eles
Guerreiro Ramos (1915-1982) e Alvaro Vieira Pinto (1909-1987), cujas ideias sobre
a relacao entre subdesenvolvimento econdmico e o campo cultural serviram de base
para Frederico Morais em Arte e industria (1962). Sobre esse ponto, o socidlogo
Renato Ortiz observou que “o golpe de 64 erradicou qualquer pretensdo de
oficialidade das teorias do ISEB” (1986, p. 47), embora aos poucos tivessem se
difundindo entre os setores progressistas e de esquerda. A censura e a persegui¢cao
que marcaram esse momento da histéria brasileira produziriam repercussoes

também no campo artistico, como observou a tedrica Otilia Arantes:

Pode-se dizer que de 65 a 69 — até a revanche do regime — boa parte dos
artistas brasileiros pretendia, ao fazer arte, estar fazendo politica. Passada a
hesitagdo do primeiro momento — provocada pelo golpe militar e pelos
primeiros expurgos e prisées —, intelectuais e artista voltam a reclamar para
si um papel de ponta na resisténcia ao processo regressivo por que passava

o pais (ARANTES, 1986, p. 69).

Outro fator decisivo para direcionamento na critica de Morais durante esse
periodo diz respeito ao contato com as obras da nova vanguarda e que, segundo 0s
comentarios feitos por Harry Laus (1966), teria ocorrido em exposigdes com obras
de Antonio Dias (1944-2018), Carlos Vergara (1941-), Hélio Oiticica (1937-1980),

22 Os trés ministros militares, Artur da Costa e Silva, Francisco de Assis Correia de Melo e Augusto
Rademaker, assinaram o Ato Institucional em 9 de abril de 1964 (SKIDMORE, 2007).
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Pedro Geraldo Escosteguy (1916-1989), Roberto Magalhdes (1940-) e Rubens
Gerchman (1942-2008) realizadas na Galeria G-4. Apesar de o autor ndo especificar
os eventos visitados pelo critico mineiro, com base nas informag¢des fornecidas no
artigo de Laus, se presume que se tratavam da mostra coletiva PARE? e da mostra
individual de Qiticica, intitulada Manifestagdo Ambiental n° 1.

PARE inaugurou as atividades da Galeria G-4?*, projetada pelo arquiteto
Sérgio Bernardes (1919-2002) e com direcéo artistica do fotégrafo americano David
Andrew Zingg (1923-2000), apresentando uma série de pinturas e objetos dos
artistas mencionados. De acordo com uma matéria publicada pelo Jornal do Brasil a
respeito da exposi¢ao, “o publico pode ver vitrinas de balas com cabegas de boneca
de matérias plastica, representando um edificio, painéis com recortes de revistas,
desenhos antiestéticos de figuras humanas, armas de madeira, pipas e alguns
quadros alusivos a paz’ (“‘HAPPENING”..., 1966). Um outro relato menciona a
presenca de “um foguete, um 6nibus, um microscépio gigante por cujas lentes sera
examinada a figura de um certo general, uma arma de fogo, um elevador para uso
imediato do publico” (DANTAS, 1966, p. 1). Por meio das descri¢des, se verifica o
modo como aqueles artistas buscavam estabelecer um outro tipo de relagao entre
arte e publico, envolvendo a participagao do espectador na obra e incorporando
elementos de critica social e da cultura urbana. Ainda dentro dessa proposta, seria

realizado um happening na noite de abertura:

[...] Carlos Vergara, brandiu sobre os espectadores um manequim sexuado
— e choveram aplausos! Depois, foi inaugurado o retrato de um porquinho
amarelo, e debaixo do porquinho o retrato do Chacrinha Barbosa, com
buzina e tudo. Ao que o terceiro artista, Antdnio Dias, exclamou: “Comida
para o povo! Comida para o povo!” E ele proprio fez a seguir a agéo as
palavras, aparecendo com um saco de feijdo e fazendo chover feijao sobre
todo mundo. Mais tarde, com uma pua elétrica. Antdénio Dias fez um buraco
na parede, em forma de olho, e ordenou que os interessados olhassem por
ali, pois havia la dentro uma mensagem importante. “Eu sou o primeiro!”
gritava um. “Olha a fila!” reclamava outro, e todos se empurraram,
comprimiram, agacharam e olharam. L& dentro estava escrito mais ou
menos assim: “Vocé, em vez de ficar olhando pelo buraquinho, nessa
posicao ridicula, devia era prestar atengao a certas coisas que acontecem
em torno de vocé, sem que vocé faga ou diga qualquer coisa”. Os artistas
passavam um carao no pessoal (DANTAS, 1966, p. 1).

2 A mostra PARE contou com obras dos artistas Antonio Dias, Carlos Vergara, Pedro Geraldo
Escosteguy, Roberto Magalhaes e Rubens Gerchman.
2 A abertura da Galeria G-4 ocorreu no dia 22 abril de 1966 (DANTAS, 1966).
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Em relagdo a recepcéo critica da nova arte de vanguarda, a historiadora da
arte Daisy Peccinini observa que “tiveram uma acolhida por parte de uma critica
muito mais aberta e atenta aos acontecimentos, como Jayme Mauricio, José
Roberto Teixeira Leite, Harry Laus, Frederico Morais, Mario Barata e,
indiscutivelmente, Mario Pedrosa” (1999, p. 120). Em um depoimento de Pedrosa ao
Jornal do Brasil a respeito da mostra PARE, o critico definiria o significado do
happening como a “negagdo da eternidade dos valores da obra de arte,
consagrados pela sociedade”, algo que se manifestava por meio de uma nova
atitude dos artistas que “convidam todos a participar de tudo e passar de espectador
a participante” (“‘HAPPENING”..., 1966, p. 12). Por outro lado, Mario Barata
destacaria a liberdade no emprego de diversos materiais e técnicas de
assemblage?®, colagem e carpintaria na produgdo das obras, identificando nesses
processos um “novo dominio da expressao artistica” (1966, p. 6).

Outra critica favoravel ao evento foi escrita por Mario Schenberg (1914-1990),
que ressaltava aquele grupo como o “[...] de maior expressdo no atual movimento
artistico brasileiro” (1988, p. 181), aludindo ainda ao reconhecimento internacional
de alguns de seus integrantes®. Assim como Mario Barata, o autor reconheceria a
maneira inovadora com que os artistas incorporavam as influéncias da comunicagao
de massa e os materiais ndo-tradicionais na realizagdo das obras, no entanto, para
Schenberg, tais praticas da “arte participante” possuiam ainda uma dimensao
politica, como “instrumento de conscientizacdo nacional” (1988, p. 186). O critico
denominaria essa producao de novo realismo, cujas caracteristicas seriam descritas

da seguinte forma:

Os materiais empregados pelo novo realismo tendem a ser o mais
modestos, frequentemente apanhados em depdsitos de lixo ou montdes de
ferro velho. Nas obras do novo realismo, a preocupacdo com o requinte
artesanal é inexistente. O desinteresse por esse requinte corresponde
naturalmente ao que se manifesta pelo material nobre ou precioso,

»De acordo com o historiador da arte norte-americano Michael Archer (2012) termo “assemblage” foi
utilizado para referenciar trabalhos que reuniam imagens e objetos de uso cotidiano, nos quais esses
materiais ndo perdiam seu significado original, do mundo comum.

* No artigo “Um Novo Realismo” Mario Schenberg comenta a premiagdo de Wesley Duke Lee, em
Toquio, e de Antbnio Dias e Roberto Magalhdes, em Paris. Apesar de n&o apresentar mais
informagbes sobre o0s eventos, sabe-se que na |V Bienal de Paris, realizada em outubro de 1965,
Roberto Magalhdes e Antbnio Dias receberam, respectivamente, prémios na categoria gravura e
pintura respectivamente (PECCININI, 1999). Em relagdo a Duke Lee, possivelmente tratava-se de
sua participagédo na VIl Bienal de Téquio, em 1965 (LAUS, 1965).
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decorrendo das raizes antiaristocraticas do novo humanismo. Ha
preferéncia pela utilizacdo de imagens habituais, até estereotipadas, e por
objetos de emprego corrente (SCHENBERG, 1988, p. 186).

Apds o sucesso de PARE, ocorreria no més de junho do mesmo ano a mostra
Manifestacdo Ambiental n°1, na qual Hélio Oiticica apresentou seus Nucleos e
Bolides. Os Nucleos consistiam em um conjunto de placas monocromaticas, feitas
em madeira, e suspensas de tal maneira que formavam uma espécie de labirinto,
onde os visitantes poderiam circular por entre as estruturas. Os Bdlides, por sua vez,
assumiam a forma de caixas de madeira, com gavetas e pranchas, que solicitavam o
manuseio do espectador. Segundo uma descrigao realizada por Mario Pedrosa, tal
processo revelava que “dentro das caixas saem telas rugosas e coloridas, com
entranhas” e, em outros casos, “gavetas cheias de terra ou pé colorido” (2006, p.
145). A respeito desses trabalhos, observou o modo como o “artista passou da
experiéncia visual, em sua pureza, para uma experiéncia do tato, do movimento, da
fruicdo sensual dos materiais, em que o corpo inteiro, antes resumido na aristocracia
distante do visual, entra como fonte total da sensorialidade” (PEDROSA 2006, p.
144).

Em relagdo a Manifestagdo Ambiental n° 1 cabe mencionar ainda a obra B33
Bolide caixa 18, Caixa poema 02 “Homenagem a Cara de Cavalo”, descrita por

Mario Pedrosa como:

Caixa sem tampa, coberta pudicamente por uma tela que é preciso levantar
para se ver o fundo, é forrada nas suas paredes internas com reproducdes
de foto aparecida nos jornais da época, em que “Cara de Cavalo” aparece,
de face cravada de balas, ao chao, bracos abertos como um crucificado.
Aqui é o conteudo emocional que absorve o artista, explicito ja agora em
palavras (PEDROSA, 2006, p. 145).

Para o critico aquele trabalho era significativo pelo modo como a pesquisa
sensorial de Hélio Oiticica se articulava com o conteudo social. Ela se enquadrava
naquilo que Pedrosa denominaria de “arte pés-moderna”, uma produgdo marcada
pelo carater de antiarte, na qual “os valores propriamente plasticos tendem a ser
absorvidos na plasticidade das estruturas perceptivas e situacionais” (PEDROSA,
2006, p. 143). Para a atividade da critica de arte isso representava um impacto na

maneira como ela atuara até aquele momento, uma vez que “os critérios de juizo
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para a apreciagcao ja nao sdo mais os mesmos que se formaram desde entao,
fundados na experiéncia do Cubismo” (PEDROSA, 2006, p. 143).

As experiéncias proporcionadas pelas mostras da Galeria G-4 serviriam de
base para Frederico Morais organizar a exposicdo Vanguarda Brasileira, em Belo
Horizonte, uma iniciativa com o objetivo de apresentar ao publico e aos artistas
mineiros uma parcela daquilo que havia de mais inovador na producgao artistica
nacional. Contando com o apoio do reitor da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG), professor Aluisio Pimenta (1923-2016), Morais convidaria Angelo de Aquino
(1945-2007), Antonio Dias, Carlos Vergara, Dileny Campos (1942-), Hélio Oiticica,
Maria do Carmo Secco (1933-2013), Pedro Escosteguy e Rubens Gerchman para
exibirem suas obras na capital mineira. O evento contaria ainda com um debate no
dia de abertura, no qual os artistas realizaram comentarios sobre os trabalhos e
responderam perguntas feitas pelos visitantes, algo que nas palavras de Rubens
Gerchman representou a “quebra do isolamento cultural de Minas” (apud LAUS,
1966, p. 5).

No texto “Vanguarda, o que €”, escrito para o catalogo da exposi¢ao, o critico
mineiro apresentou um posicionamento semelhante ao dos criticos Mario Schenberg
e Mario Barata, em que reconhecia na obra daqueles artistas uma auténtica
contribuicdo para a vanguarda internacional. Para Morais (1979a), o surgimento da
Nova Arte de Vanguarda no Brasil se explicava a partir da manifestacéo de fatores
histéricos e sociais no campo cultural. O primeiro consistia naquilo que o critico
denominou de vocacgdo construtiva da arte brasileira, um tema que discutiria de
maneira mais aprofundada em um texto da década de 1970, intitulado “Vocagéo
construtiva (mas o caos permanece)’. O termo indicava uma caracteristica da arte
brasileira, “algo mais profundo e anterior a propria existéncia do construtivismo em
alguns paises europeus” (MORAIS, 1979a, p. 78), o que explicava, por exemplo, a
receptividade das ideias de Le Corbusier e do concretismo de Max Bill em ambito
nacional.

O segundo fator cultural apontado por Frederico Morais (1962) consistiu na
vocagao antropofagica, em referéncia ao Manifesto Antropofagico escrito por Oswald

de Andrade (1890-1954), ou redugdo estética, baseada na ideia de redugéo
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sociologica?” de Guerreiro Ramos. O critico definiu esse termo como a “redugéo a
termos nacionais das influéncias alienigenas” (1978, p. 65) e que, no campo artistico

da época seria observado nos desdobramentos da arte concreta e neoconcreta:

Uma das figuras principais do neoconcretismo foi Lygia Clark, que saindo do
plano para as estruturas espaciais (objetos: bichos) e antecipando-se na
colocacdo do elemento participagdo (do espectador) na prépria criagao;
marcou com seu trabalho, de forma incontestavel a vanguarda internacional.
Jovem ainda quando do aparecimento do neoconcretismo, Hélio Qiticica,
com sua “Manifestacdo Ambiental” recoloca o Brasil na dianteira da
vanguarda mundial (MORAIS, 1978, p. 66).

A respeito dessas experiéncias, cabe mencionar ainda que Frederico Morais
fora um dos poucos criticos a estabelecer, naquele momento, relacbes as praticas
neoconcretas e a situagao de liberdade criativa vivenciada pelos novos artistas.
Sobre esse ponto, aponta-se a importancia da figura de Hélio Oiticica como um
elemento de ligagédo entre a geragao anterior, marcada pelas experiéncias ligadas a
arte abstrata, e a mais recente, interessada em estabelecer uma nova relagao entre
o espectador e a obra de arte. Essa questdo seria apontada em comentarios a

respeito das obras de Rubens Gerchman e Antonio Dias:

Gerchman pode retomar sem qualquer receio a figura, recorta-la
diretamente no espaco, e construir prosaicamente, objetos que se dao (isto
€, comunicam) rapida e simplesmente ao espectador; assim como Dias, se
da ao luxo do hermetismo, deixando suas formas-visceras, impregnadas de
uma simbologia subjetiva, avangar os limites reais (e ndo mais virtuais) do
quadro, como se fossem tentaculos (MORAIS, 1978, p. 66).

Dentro desse quadro, o critico mencionava a importancia da receptividade do
ambiente cultural do Rio de Janeiro, consequéncia de um internacionalismo
congénito e auséncia de raizes marcantes, quando comparadas as de Sao Paulo ou
Minas Gerais. Na perspectiva de Morais (1978), essas caracteristicas estimulavam a
‘renovacao constante da vanguarda”, o que levou o critico a defender a existéncia
de uma “escola carioca”, como a principal referéncia do campo artistico brasileiro
daquele periodo. Essas ideias reapareceriam em publicagcdes realizadas
posteriormente pelo critico, como “Rio e vanguarda brasileira” (1966f) e “Porque a

vanguarda é carioca” (1979b).

20O livro A reducao socioldgica de Guerreiro Ramos foi originalmente publicado em 1965, no entanto
tratava-se de um tema discutido pelo intelectual desde os anos 1950.
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Em relagdo ao significado da exposicdo Vanguarda Brasileira dentro de sua
trajetoria, Frederico Morais observaria anos mais tarde: “Para mim, essa exposi¢ao,
a primeira que organizei, significou um momento de inflexdo e arranque em minha
atividade como critico” (MORAIS, 2013, p. 338). Apds o encerramento da mostra,
Morais transferiu se para o Rio de Janeiro, onde escreveria regularmente para a
coluna de Artes Plasticas do jornal Diario de Noticias e atuaria como professor de
Histéria da Arte e, dois anos depois, como coordenador do setor de cursos do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ).

De acordo com o critico, esses acontecimentos contribuiram para o contato
regular com os participantes da mostra em Belo Horizonte, como Rubens Gerchman,
Maria do Carmo Secco e Hélio Oiticica, mas também o colocaram em proximidade
com um outro grupo de artistas que frequentava o MAM/RJ, dentre eles Antonio
Manuel (1947-), Artur Barrio (1945-), Cildo Meiereles (1948-), Claudio Paiva (1945-),
Raymundo Colares (1944-), Umberto Costa Barros (1948-) e Wanda Pimentel (1943)
(MORAIS, 2013), com os quais colaboraria posteriormente tanto por meio de

eventos de arte como por artigos na imprensa.
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Figura 15 — Imagem referente a exposicao na Galeria G-4, publicada no Jornal do Brasil, Rio
de Janeiro, em 22.04.1966 (Caderno B, pagina 1).

O HAPPENING ACONTECE NO BRASIL

Eles sdo cinco. Sua arle ¢ jovem
¢ combativa. Queremi alingir mais
jundo, querems wvarrer as lelas de
aranha, querem partir para formu-
las noves e revoluciondrias, buscar
um conlato mais direlo. Inaugu-
ram hoje uma exposicio e vio pro-
var gue estdo na briga: ao invés de
um sussurranie vernissage, vdo fa-
zé-lo com um barulhento hap-
pening. O que val aconiecer, nin-
guém sabe. Mas sempre € bom lem-

brar que os happenings europeus
costumam dar cadeia e hospital
Seus nomes: Anlénio Dias, Pe-
dro Escosteguy, Rubens Gerchman,
Roberto Magaihdes e Carlos Ver-
gara, todos participanles de Opi-
nido 65, a exposigdo de gente jovem
realizada no ano passado no Musen
de Arte Moderna. Sua mosira de
hoje, de pinturas e objelos, val
fnaugurar, ds 21 horas, a Galeria
G-4, na Rua Dias da Rocha, 25, pro-

v.;-fﬁ\‘

Rubens Gerohmiam, Roberto Magathdes, Carlos Vergara, Anronio Dias e Pedro Escosteguy

jeto de Sérgio Bernardes e direcdo
artistica do foidgrafo David Drew
Zingg .

G-4 foi profelada de modo a
chamar guem passa [d fera- Da cal-
cada, nem um vislumbre do seu in-
terior. Mas, ideologicamente, serd
uma galerta aberta. Hd ludo o que
é bom, vibranle e principalmente
jovem . Arte popular, folografia, fil-
mes abstratos, recilais, moveis po-
pulares, (udo isto vei acontecer por

Id em breve. Desde que o happening

de hoje ndo seja muila violento,
poly seguindo Jatques Lebel, sen
eriador, tudo depende “do estado de
expectativa colefiva e da ocorréncia
de certos fendmenos psiguicos”.

O happening, que pode ser ex-
plicado como wma teatralizagdo na
arle pldstica, cric um ambiente ¢
Jacilita a ialercor
da Europa ¢ G- rai
Brasil,

acdo. Yeio

laned-lo no

Fonte: Biblioteca Nacional — Hemeroteca Digital.
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Figura 16 — Reportagem de José Carlos Oliveira sobre o happening na Galeria G-4, publicada

Foi espetacular — mas serd pre-
ciso algum tempo aié que as pes-
soas se déem conta disso. Falo da
noite do happening, realizada na
Galeria G4, em Copacabana. An-

idi

no Jornal Brasil, em 26.04.1966 (Caderno B, p. 1).

E ACONTECEU O HAPPENING

uma bandeira gloriosa, outro pin-
tor, Carlos Vergara, brandiu sébre
o5 espectadores um manequim se-
xuado — e choveram aplausos! De-
pois, foi inaugurado o retrato de

tes de mais nada, a
1

um porq e debaixo
do inho o retrato do Ch a-

uma raga nova de freqii
de galerias, mocinhas ié-ié, meni-
nos, senhoras bastante idosas.
Nada de intelectual, mas tudo
muito sofisticado. Depois, a pro-
va de que o Rio ji ¢ uma cidade
civilizada: a multidio avangou
resolutamente na direciio dos ob-
jetos; para olhar, para .peg-r,
para comentar. Depois, amontoa-

dos em térno de um coreto im-

provisado, comecaram a gritar:
“Queremos o happening! Esta na
hora do huppening!” Nesse mo-
mento passou um g a r ¢ o m pelo
pintor Rubens Gerchman, O
artista apanhou um sanduiche de
queijo na bandeja, comeu a meta-
de e jogou a outra metade contra
a parede. Estava iniciada a sessiio.

Como q u e m levanta bem alio

crinha  Barbosa, com buzina e
tndo. Ao que wm terceiro artista,
Aunténio Dias, exclamou: *“Comi-
da para o povo! Comida para o
povo!” E éle proprio iz seguir a

agio as palavra

aparecendo com
um saco de feijio e fazendo cho-
ver feijio sébre todo mundo. Mais
tarde, com uma pua elétrica, An-
tonio Dias féz um buraco na pare-
de, em forma de 6lho, e ordenon
que os interessados olhassem por
ali, pois havia li dentro uma men-
sagem importante. “Eu sou o pri-
meiro!” gritava um. “Olha a
fila!” reclamava outro, e todos
se empurraram, comprimiram,
agacharam e olharam. Li dentro
estava escrito mais ou menos as-

simz: “Voeé, em vez de ficar olhan-

JORNAL DO BRASIL -- Rio de Janeire, tirga-feira, 26 de abril de 1966

Fonte: Biblioteca Nacional — Hemeroteca

JOSE CARLOS OLIVEIRA

do pelo buraquinho, nessa posi-
gdo ridicula, devia era prestar
atenciio a cerlas coisas que acon-
tecem em térno de vocd, sem que
voct faca ou diga qualquer coisa™.
Os artistas passavam um cariio
no pessoal.

Seguiu-se um imprevisto mara-
vilhoso: a depredagiio da galeria,
Rubens Gerchman tinha uma por-
cio de bonecas dentro désses vie
dros em que ficam as balas nos
bares. A quilo era um edificio,

aquilo era a nossa vida em aparta-

mentos copacabanais, nés todos
éramos aquelas bonecas fantasma-
géricas. Pois bem, cada qual, mais
que depressa, enfion a mio no vi-

dro e se apossou de uma boneca,

Pela primeira vez no Brasil, o pi- :
* blico passou da contemplagio pas-

siva @ pilhagem ostensiva, Parece '

que levaram at¢ o ventilador da
Galeria G-4.

Os artistas avisam is antorida-
des constituidas: o happening vai

continuar.

Digital.
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Figura 17 — Reportagem de Carlos Dantas a respeito da mostra na Galeria G-4 no jornal

Correio da Manh@a, no dia 22.04.1966 (2° Caderno, p.1).

PRESIDENTE
MOMAS MONIZ SODRS BITTENCOURT

Correio da Manha

DIRETO!
M. PAULO FILIO
SUPENINTENDENTE
OSVALDO PERALVA

Aveaida Gemas Fretrs, a1

28 Caderno — Rlo de Janelro, Sexta-folta, 22 de abrll do 1968

Artistas desarrumam
hoje as malas da nova

arfe no meio do publico

Texto de Carlos Dantas

Um foguete, um énibus, um microsedpio
gigante por cujas lentes serh examinada a fi-
gura de certo general, uma arma de fogo, uma
urna eleitoral, um elevador para imediato uso
do piblico e mais vérios outros objetos e pin-
turas, podem ser vistos a partir das 21h de ho-
je na inauguragdo da “mais nova galeria de
arte do Rio™: a G4, com enderégo na Dias da
I\-uchl. 52. E*xpéem Antdnio Dias, Pedro Es-

teguy, Rubens Gerchman, Roberto Maga-
Ehaes @ Carlos Vergara.

s dsses artistas ndo se vio limitar a
mlndll' |rabz].|ms. Cada um vai fazer seu hs
mln todos vio acontecer individualmente.

"-um um vem com sua mala até o
mdo do piblico, dch retira o objeto e faz
a montagem na hora — modalidade de expo-
n;la de ms;gue ucr{uhu pela primeira vez

tug:am 2 nossa mais atuante a
aram a conscientizar-se como grupo pelo en-
ue comum acérca da realidade humana e
sua problemitica comunicacional. Levar o pi-
blico a nmm%nr no prdvr!o ato da eriagio
artistica constitui a razio de ser de um hap-
pening, objetivando, dessa forma, dimlmﬂr a
polaridade artista-espectador, por demais
acentuada nas exposiges convencionais. Nou-
tras palavras: violentar a passividade habitual
das pessoas ante as manifestagdes do mundo
plistico. E dai, num avango gradual chegar
até o ulahtlecnmnlo de um didlogn, de de-
bates mesmo, visando a uma nlphln do isola-
mento que envolve 0 processo cria
Esses artistas que inauguram hn,c 2G4
estio tranglilos quanto A validez de suas in-
tengdes e a elas dizem conferir uma impor-
tancia similar a0 surgimento do cinema novo
e até do movimento paulista de 22. Querem
demonslrar pols, para onde orientar os
sitos de removagio, Nio negam, in-
:Iumve, estarem colhendo um eco longin-
quo daquela célebre eclosio de Tebelidia
injciada num eafé de uma das estreitas,
géticas, ruas de Zurich. H4, cerlamente,
umas sombras de Dada na engrenagem
do happening, nio deixando o mesmo de
suscitar certas lembrangas com s famosos -
culovprovocaséo cufa anedola ¢ por de-
mais conhecida, De resic o que verdadeira-
mente interessa & pbr em marcha as tentati-
vas de solucionar essa urgéncia de comunica-
¢io, essa abertura para integragio piiblico e

disposicio atenderam Sérgio Ber-
aards @ Deaa O Zingg, responsivels pela

G4. Querem éles conduzir a galeria de manel-
ra a tornéla o nicleo mais atuante de nos-
sas manifestagoes vanguardisias e pretendem
dilatar ésse programia com a apresenta {o
dentro em breve, de outras artes — mi

inelusive. Nessa exposi¢io inaugural estdo con.
tando com um fato pouco comum no mercado
de arte: a ajuda de outra galeria. Jean Bo-
ghici, da Relévo, emprestou-lhes valioso apolo
na p rB acio da mostra. Sérgio Bernardes ¢
nnu . Zingg i Gacidiram Lasubdan dotar 3
G4 de um servigo de divulgagio no ertrangei-
0, nnda as atividades da mesma seréo trans-

- FPedro do h(ur;l:i g do Viniclu
€0l ' temos & inaugura-
o 86 hage. 0 mi & délzar os

zmmd s que vio expor falarem 'de si mesmo
e

Eis entdo o que diz Rubens Gerchman:
“0 que, a meu ver, melhor caracteriza o ho-
mem moderno ¢ a multidao. Acredite que mi-
nha principal resmnubllldlds é a de dizer.
Quero uma arte de conteiido em
que o emm seja sempre a medida, Fago
uma arte urhnlu e escolho meu material no
dia a dia.”

Carlos Vergara: “O nosso séculv tem do-

novas — automatizaclo, a massificacio,

a mqnlnl zagio, doengas essas que surgiram
da evolugio acelerada que o homem comum
nio pode acompanhi homem que nunca
chega a tomar enlly:l!udz de sua posicio den-
tro da vida, Os artistag ante a realidade do
século se dividem em detratores, defensores,
ou eon!emplnum s dessa realidade.”

Anténio Dias: “Parei de fazer “arte” no
sentido que esth nos livros de lm Nio era
possivel continuar. Senti que ndo spenas o
produto do meu trabalho, mas a propm inten-
¢do, era mediocre. Larguei fudo e parti para
conhecer gente da minha idade. Até entio sé
havia andado com gente mulm mals velha do
que eu: — era um contido.”

iro Escosteguy: “A velocidade e 2 so-
magio rlna acontecimentos mundiais em tdrno
da revalorizagio e defesa do homem perante o
universo, implicariam, necessiriamente, na re-
visiio de fatores histdricos, sociolégicos, eco-
némicos, dticos e estéticos que sublinhassem,
focalizassem, ou apresentassem solugio para a
tensa problemtica que se impde perante to-

Roberto Mlgal jes: “... o importante
mesmo & viver.

Biblioteca Nacional — Hemeroteca Digital.
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2.2 A critica militante e a nova objetividade brasileira

Em agosto de 19662, Frederico Morais fixou-se na cidade do Rio de Janeiro,
onde participaria mais diretamente das discussdes estabelecidas no campo da
critica de arte da época, por meio de publicagbes em jornais e revistas. Em seu
primeiro artigo pelo Diario de Noticias, reafirmava algumas opinides emitidas no

catalogo da mostra Vanguarda Brasileira a respeito da arte de vanguarda:

Quero fazé-la bem dindmica, na medida do possivel bem informativa.
E com firme propésito de sé comentar o que é bom, e de vanguarda.
Vanguarda mesmo: arte pds-moderna, antiarte. E, o Rio &,
inegavelmente, a sede da vanguarda artistica brasileira (MORAIS,
1966f, p. 3).

O carater de antiarte que marcava a producao de vanguarda em ambito
nacional se tornaria um ponto significativo no pensamento critico de Frederico
Morais. De acordo com o critico mineiro, a auséncia de tradigdes do campo artistico
brasileiro facilitava o surgimento de obras que questionavam a propria linguagem da
arte, um processo que, para o autor, se iniciara ainda com as praticas do movimento
concreto pela negacdo dos “meios de expressdo plastica, como o quadro de
cavalete, o retédngulo, o plano” (MORAIS, 1966c, p. 3).

Para o autor, esse aspecto subversivo da vanguarda apontava para a
necessidade de adaptacao da arte aos novos conteudos e significados da sociedade
do consumo e das imagens, “transformando os objetos artisticos em objetos
culturais” em vez de limitar-se a expressdo de “ideias romanticas e subjetivas”
(MORAIS, 1966c¢, p. 3).

Em relacdo aos argumentos de Frederico Morais sobre arte de vanguarda,
cabe observar que apresentavam pontos em comum com as publica¢gdes realizadas
por Pedro Geraldo Escosteguy e Waldemar Cordeiro no catalogo da mostra
Propostas 65%°. Segundo a andlise da historiadora da arte Daisy Peccinini (1999), a
exposicao foi responsavel por inaugurar o debate sobre o realismo entre artistas

plasticos e criticos de arte. Na analise da autora, esse tema representava uma

% De acordo com informacdes disponiveis em Cronologia das artes plasticas no Rio de Janeiro: 1816-
1994, o critico Frederico Morais mudou-se para o Rio de Janeiro em de agosto de 1966,
acompanhado de sua esposa, a artista Wilma Martins (1934-) (MORAIS, 1995).

¥ Foi um evento artistico organizado por Waldemar Cordeiro com a colaboragdo com Flavio Império e
Sérgio Ferro, na Fundag&do Armando Alvares Penteado, no més de dezembro de 1965 (REIS, 2006).

71



tomada de posigdo do campo artistico “diante da realidade (o aqui e o agora) do
pais, portanto um compromisso politico” (PECCININI, 1999, p. 116). Em outro estudo
envolvendo Propostas 65, Paulo Reis destacou o modo como o evento contribuiu
para a “constituicdo de um projeto de arte experimental nos anos 60 ao unir as
pesquisas da figuragcado de vertente pop com as pesquisas derivadas do concretismo
e neoconcretismo dos anos 50” (2006, p. 39).

O texto de Pedro Geraldo Escosteguy intitulado No limiar de uma nova
estética discutia o posicionamento do artista em relacdo a crise dos “valores
primordiais da préopria existéncia” (2006, p. 137), marcada pela disparidade
crescente entre progresso tecnoldgico e atraso social por todo o mundo. Com base
nessas consideragdes, argumentou que o artista poderia optar por uma “posi¢cao
alienada a propria realidade”, na qual a producgao artistica correspondia a expressao
do “simples devaneio individual” (ESCOSTEGUY, 2006, p. 137), orientada ainda
pelos valores estéticos tradicionais. Em contrapartida, o artista poderia combater a
mencionada crise de valores, por meio de uma nova estética, com obras de
participagdo social, protesto e denuncia. Isso significava que a ideia de antiarte,
segundo o pensamento de Escosteguy, continha uma dimenséao politica, como ele

mesmo explicaria:

O afastamento dos valores estéticos tradicionais, nao significa
minimizar suas peculiaridades, mas implica, isto sim, reconhecer que
se torna urgente a descoberta de novos meios de comunicagéo
visual, capazes de contribuir para o desmoronamento de mitos
igualmente tradicionais, jogados hoje contra a dignidade e a
liberdade do ser humano, obviamente inerentes a atividade criadora
(ESCOSTEGUY, 2006, p. 137).

O artista Waldemar Cordeiro participou do debate de Propostas 65 por meio
do texto Realismo ao nivel da cultura massa (2006), no qual afirmava que as
recentes pesquisas no campo da linguagem visual tornavam-se indissociaveis do
impacto da cultura de massa e que a propria determinagado dos valores do mundo
moderno era condicionada pelo campo do consumo. Essa situacao explicaria o uso
recorrente do readymade em obras influenciadas pela pop, nas quais os artistas
abdicavam da manufatura da obra para se apropriarem de objetos produzidos
industrialmente. De acordo com o artista, essa estratégia representava uma

mudanca substancial na relagio entre a arte e o observador:
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[...] propbe ler a arte diretamente no mundo das coisas, sem recorrer
a representacdes abstratas. Decodificar a arte nos sinais visiveis da
vida leva a decodificacdo da vida nos sinais da arte. Na fase sintatica
citivamos Fiedler, que preconizava a leitura da arte pelos seus
préprios sinais e nao pelos epifenébmenos de assunto; hoje,
obedecendo a uma coeréncia dindmica, propomos que a arte seja
lida pelos sinais mesmos da vida (CORDEIRO, 2005, p. 142).

No pensamento de Cordeiro, esse tipo de pratica carregava ainda uma
dimensao critica com relagdo ao aspecto mercadologico da obra de arte em sua
forma tradicional: “arte, enquanto consumo, enfoca criticamente a relagdo entre os
recursos da producdo e o fato de que essa produgcdo nao beneficia igual e
simultaneamente a todos” (CORDEIRO, 2005, p. 142).

Uma outra analise que relacionava as praticas de antiarte e o efeito do
consumo de massa sobre o campo artistico seria realizada por Mario Pedrosa, nos
artigos “Crise do condicionamento artistico” em 1995 e “Arte ambiental, arte pos-
moderna, Hélio Oiticica” em 2006. Com base em observacgdes histéricas, o critico
argumentaria que o advento da producao e do consumo de massa no decurso do
século XX, como consequéncia do desenvolvimento industrial e tecnoldgico, alterara

a maneira como a sucessao dos estilos de época ocorria no campo artistico:

A partir do impressionismo e pdés-impressionismo, 0s movimentos
ulteriores que se seguiram pela metade do primeiro século — o
fauvismo, o cubismo, expressionismo, futurismo, surrealismo,
construtivismo, abstracionismo, concretismo — se desenrolaram todos
eles movidos ainda por uma Idgica interna evolutiva. Essa
sucessividade interior de desenvolvimento ndo lhes permitia
definharem ou serem “superados” antes de completar os proéprios
ciclos evolutivos e esgotar suas virtualidades. Evoluiam ainda
integrados no campo da arte, e dentro deste em funcdo, por uma
grande parte, de intrinsecas solicitacées. Mas ja entdo, a medida que
apareciam e se iam sucedendo, uma forga externa atuava de modo
crescente, no sentido de acelerar-lhes o processo evolutivo proprio e
sugar-lhe as possibilidades. Essa forca externa atuante, verdadeira
lei de aceleramento das experiéncias artisticas contemporéaneas, € a
expressao no dominio, até entdo de algum modo reservado, das
artes da influéncia determinante do consumo em massa, do qual é
hoje um dos setores mais importantes o chamado gebildet
Konsumieren (consumo conspicuo), de Marx (PEDROSA, 1995b, p.
119-121).
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Os comentarios feitos por Mario Pedrosa (1959a) remetiam a ideias
desenvolvidas anteriormente no artigo “Consideragdes inatuais”®, publicado no final
dos anos dec1950, em que comparava a situagdo da obra de arte a do objeto
industrial moderno, na maneira como ambos se submetiam a filosofia do styling e
que, por sua vez, era determinada pelo consumo de massa. Isso significava que as
transformagdes no campo artistico poderiam ser pensadas como uma “sucessao
incessante dos modelos, que se substituem uns aos outros, sem parar, e tao
rapidamente quanto possivel, com a passagem das esta¢gdes” (PEDROSA, 1995b, p.
122).

Ainda de acordo com o critico, essa conjuntura provocara o surgimento das
manifestagdes de antiarte, obras que rejeitavam os canones consagrados da arte e
incorporavam as técnicas de comunicacdo moderna como uma forma de reacdo aos
condicionamentos do mercado, dando inicio a um novo ciclo, que Pedrosa
denominaria de “arte pés-moderna” (PEDROSA, 1995b).

Outros comentarios do critico relacionados as novas manifestacbes de
vanguarda, foram publicados no artigo “Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio
Oiticica” em 2006. Em uma breve analise da produgao artistica do periodo, Mario
Pedrosa identificava que aquele momento correspondia ao fim da “arte moderna” e o
inicio de um outro ciclo, que ndo era mais “puramente artistico, mas cultural” (2006,
p. 143). Além disso, mencionava o carater de antiarte que marcava aqueles
trabalhos e o modo como os artistas rejeitavam a nogdo de obra enquanto
expressao do “subjetivismo individual hermético” (2006, p. 143). Tais argumentos
serviriam mais tarde como referéncia para o pensamento de Frederico Morais, na
defesa da arte de vanguarda nacional.

A relacédo entre o advento de praticas de antiarte como resisténcia aos
interesses de mercado seria um tema do artigo Clarival Valladares (1966), publicado
nos Cadernos Brasileiros. Na opiniao do critico, aquele fenbmeno correspondia “a
mais grave atitude das artes plasticas de nossa data” (VALLADARES, 1966, p. 60) e
representava a relutdncia por parte dos artistas em criar objetos para atender

apenas as elites. Em decorréncia dessa situagdo, verificava-se nos trabalhos

% O conteudo do artigo foi discutido no capitulo 1.2 desta pesquisa.
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recentes de vanguarda o emprego de materiais inusitados, em alguns casos,

intencionalmente pereciveis, interpretados por aquele autor da seguinte maneira:

Tal atitude, praticamente iniciada entre a segunda e a terceira década
do século, com o dadaismo, parece constituir-se na mais eloquente
subversdo de nossa e€época: a nhegacdo dos processos de
acomodacao entre criacao artistica e sociedade capitalista. Comporta
numerosa série de argumentos, dos mais surpreendentes. Releva a
tese de que a matéria nobre é a matéria trabalhada, aquela que o
lavor artistico nobilita em nada dependendo da espécie de origem.
Confere a ideia de que a realidade estética é insubmissa a
civilizagdo, é autbnoma, acompanhando fielmente o homem no
anseio de valorizagdo de sua vida emocional, interior e
contemplativa. Dessa espantosa atitude do artista em construir sua
obra com o lixo da civilizagdo, decorre o espetaculo mais grotesco
que se pode observar na elite dessa mesma civilizagao: o da compra
desses objetos, por preco determinado pelo valor conceitual e
promocional do artista. Evidéncia, portanto, da vitéria do artista sobre
a sociedade que desejava dele, a pechincha (VALLADARES, 1966,
p. 60).

A opinido de Frederico Morais a respeito do comércio artistico seria
evidenciada no artigo “Digestiva e de facil consumo”, em que o autor apontava para
a dicotomia entre aquilo que era exibido no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, na mostra Opinido 66, e 0 que se apresentava nas galerias cariocas da
época. O critico argumentava que a principal diferencga consistia no perfil das obras,
afirmando que “nas galerias, o0 que se vé, no momento, € uma arte mais amena e
acomodada, arte digestiva e de facil consumo” (MORAIS, 1966d, p. 3). Como
exemplo dessa situagdo, Morais mencionou a exposigdo de Carlos Scliar (1920-
2001), inaugurada na Galeria Relevo, e que reuniu uma série de pinturas com a
tematica da paisagem litordnea fluminense, a maioria delas vendidas por
antecipacao.

Em outro trecho, Frederico Morais indicou o vinculo entre o grande sucesso
comercial de Scliar “um dos artistas que mais vendem no Brasil”, ao fato de que isso
ocorria “a margem da critica de arte” (MORAIS, 1966d, p. 3), geralmente convidando
escritores e poetas para apresentarem sua producdo. Por meio daqueles
comentarios, o critico mineiro denotava a viabilidade de um processo de legitimagéo
baseado exclusivamente em valores econdmicos, deixando subentendido o possivel

declinio, em termo de relevancia, da opinido critica especializada.
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A polémica em torno da interferéncia do mercado sobre o campo artistico
reapareceria nas discussdes da critica a partir de uma iniciativa da Petite Galerie.
Tratava-se de um concurso que tinha como objetivo promover novas formas de
expressao artistica e, naquele caso especificamente o da “caixa”, com a
possibilidade de empregar diferentes estilos e materiais desde que obedecesse a
dimensao maxima de 80 centimetros de cada lado (MORAIS, 1966e, p. 2). A galeria
concederia ao vencedor a quantia de Cr$ 1.500.000,00, além de dez prémios de
aquisicdo, no valor de Cr$ 500.00,00, oferecidos por “dez colecionadores brasileiros
interessados em renovagao e vanguarda” (MORAIS, 1966e, p. 2). Além desta
iniciativa, a Petite Galerie planejava premiar com US$ 1.000,00 um trabalho
selecionado pelo juri internacional, na categoria “caixa”, durante a IX Bienal de S&o
Paulo.

A ideia de premiar obras em formato de “caixas” foi alvo das criticas de
Frederico Morais, que denunciava aqueles incentivos como uma “tentativa de
institucionalizagdo da vanguarda brasileira”, diminuindo o significado daquelas
manifestagcbes e limitando a liberdade criadora dos artistas a determinadas
“‘dimensdes e formatos” (1966a, p. 1). Em outro artigo publicado pelo Diario de
Noticias, com o titulo “A caixificagdo da vanguarda”, o critico discutiria as

consequéncias daquelas propostas:

E quase certo que aparecerdo novos artistas (bons, criadores) em
funcdo do concurso da PG e que outros artistas desviardao suas
pesquisas atuais para adapta-las as conveniéncias do regulamento.
E, quem sabe, o resultado podera ser bom. Mas s&do sumamente
perigosas as tentativas (implicitas) de nao sé alienar nossa
capacidade criadora, como, também, reduzir o objeto, via caixa, a um
nivel digestivo, a uma arte amena, bonitinha, para um consumo
pequeno-burgués (MORAIS, 19664, p. 1).

Outro problema apontado pelo autor estava no fato de que ao consagrar
aquele forma de arte, corria-se o risco de transformar a caixa em “um simbolo da
arte de vanguarda no Brasil” (MORAIS, 1966a, p. 1), a0 mesmo tempo em que
outras praticas relevantes seriam deixadas de lado pela auséncia de interesse

comercial. Sobre esse ponto, Frederico Morais observou “ora, entendemos a caixa
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dentro de uma categoria muito mais ampla, a do objeto, e ndo como um tema,
assunto ou ismo qualquer” (MORAIS, 1966a, p. 1).

A categoria “objeto”, por sua vez, ndo se tratava apenas de uma moda ou
uma resposta as demandas do mercado, teria surgido a partir de pesquisas préprias
do campo artistico, relacionadas, sobretudo, as experiéncias do neoconcretismo.
Seria, na opinido do critico, a forma mais adequada para “expressar as novas
realidades, as novas ideias deste estagio da arte ‘pés-moderna™ (MORAIS, 196643,
p. 1).

A respeito desse tema, Mario Pedrosa (2007) escreveu o artigo “Crise ou
revolugao do objeto”, no qual comparava a concepgao de objeto pensada pelo poeta
surrealista André Breton (1896-966), na década de 1930, com aquela das
vanguardas recentes. O critico explicava que a ideia do poeta francés consistia na
fabricacdo e circulagdo de “objetos poéticos” objetos aparecidos em sonho, em
oposicao aos objetos provenientes da produgdo de massa, cuja necessidade e
consumo eram estimulados pela publicidade. Nesse sentido, a fungéo de tais objetos
seria a de estabelecer uma resisténcia ao processo de massificagdo, que “no lugar
da rotina propéem o insélito” (PEDROSA, 2007, p. 162).

Ja no caso dos objetos da pop e de outras manifestacbes de antiarte dos
anos 1960, Mario Pedrosa argumentava que estabeleciam um outro tipo de relagao
com a producdo em massa, na qual “ao invés de levantar-lhe uma barreira, capitula
perante ela” (PEDROSA, 2007, p. 161). De acordo com o critico, os insélitos da pop
buscavam apenas a redundancia do consumo de massa, orientados pelos valores
do comércio e da propaganda.

No entanto, que essa situacdo ndo se aplicava aos mais auténticos
“fazedores de caixa” dos paises periféricos. Como exemplo disso, mencionava
Rubens Gerchman, que construia caixas nao como um “exercicio da auto-
expressividade”, mas de um “esforco de construir uma nova relacdo com a
realidade” (PEDROSA, 2007, p. 162). De acordo com Pedrosa, o mérito de obras
como as “Caixas de Morar”, do artista carioca, estava na maneira como aquelas
estruturas apontavam para os problemas urbanisticos da cidade, para a realidade

que as produziu.
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O concurso das caixas, promovido pela Petite Galerie, mobilizaria artistas e
criticos de arte a um posicionamento mais estruturado sobre a arte de vanguarda no
cenario nacional. Em uma entrevista concedida anos depois a pesquisadora

Fernanda Lopes, a respeito daquele momento, o critico observou:

[...] se comecou a pensar em uma exposicdo que fizesse um
levantamento dessa nova producgdo brasileira, de alguma maneira
para contestar aquele concurso que limitava a coisa a questdo da
caixa e uma producdo mais ousada. Estas ideias discutidas nos
textos referidos eram compartilhadas por um bom numero de artistas,
entre eles, Hélio Oiticica e Rubens Gerchman. Decidimos entao, eu e
um grupo de artistas, tomar posi¢do contra o concurso, promovendo
sucessivas reunidées em uma das salas do Museu de Arte Moderna e
também na residéncia de Pedro Geraldo Escosteguy. Agindo
rapidamente, o grupo tomou as seguintes providéncias, igualmente
divulgadas em minha coluna do Diario de Noticias: 1 — publicar um
manifesto alertando o publico e os artistas para as tentativas de
“caixificacdo de nossa vanguarda” e anunciado seus propdésitos; 2 —
realizar debates publicos e seminarios sobre o assunto; 3 — realizar
em margo ou abril uma grande exposi¢do sobre o Objeto, que teria
um retrospecto do que estava sendo feito no Rio e em outros estados
dentro da mesma probleméatica (MORAIS, 2017, p. 118)

As circunstancias descritas por Frederico Morais levaram a publicacdo da
Declaracdo dos principios basicos da vanguarda, que contou com a assinatura de
varios artistas e criticos do Rio de Janeiro, além de Mauricio Nogueira Lima, que
atuava em Sao Paulo. Tratava-se de um manifesto contendo oito tépicos, no qual os
signatarios realizavam consideragdes a respeito da universalidade e do carater
transformador da vanguarda, assim como rejeitavam os condicionamentos do
mercado sobre o campo artistico. Os demais topicos se referiam a integracéo da
atividade criadora na coletividade, com o propdésito de despertar o ser humano para
a “[...] participagao renovadora e para a analise critica da realidade” (DIAS, 1978, p.
73). Tal objetivo seria alcangado por meio de uma linguagem objetiva e valendo-se
de todos os métodos de comunicagdo o publico, como o jornal, o panfleto e a
televisao.

Alguns meses apds a divulgacdo da Declaragdo dos principios basicos da
vanguarda, o mesmo grupo de artistas e criticos realizaria a mostra Nova

Objetividade Brasileira®’, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. O critico

31 A exposicdo Nova Objetividade Brasileira, ocorreu no més de abril de 1967, no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. O evento foi organizado pelos artistas Hans Haudenschild, Hélio Oiticica,
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Frederico Morais, que de inicio fora um dos encarregados pela coordenagdo do
evento, se afastaria daquele projeto em razdo de divergéncias com outros
organizadores, sendo substituido por Mario Barata. A respeito desses

acontecimentos:

Entendi, naquele momento, que compromissos assumidos estavam
sendo fraudados: principios da mostra postos de lado; inclusdo de
nomes nao previstos na lista final e que feria, no meu entender, a
ideia central de Nova Objetividade Brasileira; falhas enormes na
parte retrospectiva; quebra de proporcionalidade do numero de obras
— alguns artistas com oito trabalhos, outros com dois -; 0 acréscimo
de atividades paralelas tais como desfiles de modas, poesia, etc.
Quem nunca havia feito Objetos passou a fazé-los em fungéo da
mostra — e esta era uma das criticas que fizera quando do
langamento do concurso de caixas (MORAIS, 2017, p. 118).

Apesar dos problemas que antecederam a realizacdo do evento, a mostra
coletiva Nova Objetividade Brasileira obteve uma ampla cobertura na imprensa,
reunindo trabalhos de aproximadamente 50 artistas, a maioria deles atuantes no
cenario carioca ou paulista. O evento teria como tema principal a questao do objeto
na arte brasileira, evidente pelo modo como fora dividido: uma parte contendo uma
retrospectiva do objeto desde o periodo anterior ao concretismo, orientada pela ideia
de “vocagéao construtiva” e, uma segunda, voltada as manifestagdes mais recentes
deste tipo de arte. De acordo com a analise de Peccinini, o elevado numero de
participantes naquela exposigéo indicava a capacidade de aglutinagdo dos principios
basicos da vanguarda, em uma tentativa de “estabelecer uma base que acolhesse
diferentes posicoes” (1999).

No catalogo da mostra, Hélio Oiticica publicaria o texto “Esquema geral da
Nova Objetividade”, no qual reconhecia as contribuicdes teodricas dos criticos
Ferreira Gullar, Frederico Morais, Mario Pedrosa e Mario Schenberg (OITICICA,
2013) para a sua formulagéo. Para o artista a Nova Objetividade representava um
estado da arte brasileira de vanguarda no periodo, fundamentada nos seguintes

principios:

1: vontade construtiva geral; 2: tendéncia para o objeto ao ser
negado e superado o quadro de cavalete; 3: participacdao do

Mauricio Nogueira Lima, Pedro Escosteguy e Rubens Gerchman (REIS, 2006).
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espectador (corporal, tactil, visual, semantica, etc.); 4: abordagem e
tomada de posicdo em relacdo a problemas politicos, sociais e
éticos; 5: tendéncia para proposi¢coes coletivas e consequentemente
abolicdo dos “ismos” caracteristicos da primeira metade do século na
arte de hoje (tendéncia esta que pode ser englobada no conceito de
“arte poés-moderna” de Mario Pedrosa); 6: ressurgimento e novas
formulagdes do conceito de antiarte (OITICICA, 2013, p. 154).

Figura 18 — Artigo de Frederico Morais sobre o concurso das caixas promovido pela Petite
Galerie, publicado em 13.12.1966 (22 Secgao, p. 1), no Diario de Noticias. No detalhe, trabalhos no
formato de caixa, do artista Waltércio Caldas.
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de Noticias, 14.12.1966.
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Figura 20 — Artigo complementar de Frederico Morais acerca da iniciativa da Petite Galerie.
Diario de Noticias, 15.12.1966.
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2.3 O IV Salao de Arte Moderna de Brasilia e o “happening da critica”

O interesse de Frederico Morais pela questdo do objeto na arte vanguarda o
levaria a incluir esta categoria no IV Saldo de Arte Moderna de Brasilia®?, evento que
coordenou com o incentivo da Fundagao Cultural do Distrito Federal (DF). Com o
objetivo de estimular o debate sobre esse tema, organizaria paralelamente a mostra,
o Simpdsio Escultura Brasileira — Retrospectiva e Atualizagdo, com a participagao de
nomes importantes do cenario nacional, como Mario Pedrosa, Rubens Gerchman,
Hélio Oiticica (MORAIS, 1967b). De acordo com a historiadora da arte Fernanda
Lopes (2013), o evento se tornaria uma referéncia para o meio artistico brasileiro,
tanto pelo fato de ser o primeiro a incluir em seu regulamento a categoria de
“objeto/relevo” como pela polémica envolvendo os trabalhos de Nelson Leirner e o
juri do salao.

O artista em questdo enviou duas obras para o processo de selegao com o

titulo de Matéria e Forma, descritas por Frederico Morais da seguinte maneira:

Uma delas consiste num porco empalhado e enjaulado, tendo ao
lado, amarrado por uma corrente, a simulagdo de um pernil. A outra é
um tronco de uma arvore, ao qual esta presa uma cadeira de
madeira. No tronco, um corte correspondendo ao perfil da madeira
(MORAIS, 1968a, p. 3).

Apoés a selecédo dos trabalhos, os membros do juri, integrado pelos criticos
Clarival Valladares do Prado, Frederico Morais, Mario Barata, Mario Pedrosa e
Walter Zanini (1925-2013), receberam por correspondéncia a copia de uma nota®,
publicada por Nelson Leirner no Jornal da Tarde, de Sao Paulo. Por meio daquela
nota, o artista paulista questionava publicamente os critérios empregados pelos
jurados para incluirem suas obras no Saldo de Brasilia. Comentando que aquela era
“a primeira vez que um artista cria caso para saber porque foi aceito num Salao”
(apud Morais, 1968a, p. 3).

A atitude de Leirner fez com que os criticos envolvidos na selecdo das obras

manifestassem na imprensa as suas justificativas, o que, na opinido do proéprio

320 Salao de Arte Moderna de Brasilia teve inicio em 14 de dezembro de 1967.
# A nota de Nelson Leirner foi publicada no dia 21 de dezembro de 1967, no Jornal da Tarde, com o
titulo “Qual é o critério?” (LOPES, 2013).
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artista, acabou adquirindo um “significado de happening” (apud Morais, 1968b, p. 3).

A respeito da reacao dos jurados, Lopes (2013), fez as seguintes observacoes:

Dos cinco integrantes do juri, apenas Clarival Valladares do Prado
nado se pronunciou. Walter Zanini enviou uma carta a Leirner,
oferecendo-se para responder-lhe publicamente, caso os outros
membros do juri nisso concordassem. Mario Barata escreveu uma
carta ao editor do Jornal da Tarde, em tom irritado. Mario Pedrosa
publicou, em 11 de fevereiro de 1968, no jornal Correio da Manha, o
artigo “Do porco empalhado, ou os critérios da critica”, enquanto
Frederico Morais publicou dois artigos a respeito da nota, ambos no
jornal Diéario de Noticias: em 4 de fevereiro de 1968, “Porco e
aposentadoria”; e, em 14 de janeiro de 1968, “Como julgar uma obra
de arte: O porco do Leirner” (LOPES, 2013, p. 20).

No texto “Do porco empalhado ou os critérios da critica” datado em 1968, em
que Mario Pedrosa faria uma avaliagcdo das mudancgas ocorridas na critica de arte
em face dos diferentes movimentos de vanguarda, do impressionismo a arte
construtivista. A cronologia realizada por Pedrosa nesse artigo tinha dupla fungao, a
primeira, comentar as dificuldades inerentes a atividade da critica de arte de
“‘acompanhar o artista nas suas investigagdes, na sua inquietude criadora, mas tem
adicionalmente de esforgar por, a cada momento, saber ndo s6 capta-las, mas
coloca-las em situacao” (PEDROSA, 1968, p. 4). Ja, a segunda fungao seria a de
situar a obra de Nelson Leirner no contexto que Pedrosa denominou de “arte pés-
moderna” (1968), na qual os artistas relativizavam os valores plasticos e a unicidade
da obra para explorar novas praticas artisticas, como, por exemplo, a incorporagao
das técnicas de reprodugado, a precariedade dos materiais e a participagdo do
espectador.

Ainda no artigo, refere-se as obras de Leirner como manifestagbes de
antiarte, um que termo que associava ao desinteresse da arte pds-moderna pelos
valores plastico-expressivos, ao mesmo tempo em que havia uma retomada das
praticas dadaistas de apropriacdo de objetos do cotidiano, como os readymade do
artista francés Marcel Duchamp. Consideradas nessa perspectiva, as obras de
Leirner propunham a reflexao sobre a especificidade da obra de arte em relagcéo aos
outros objetos do mundo. Diante da natureza incerta do porco empalhado enviado
pelo artista, entre objeto de arte e objeto comum, e as questbes que suscitava,

Pedrosa apresentou a seguinte resposta para selecdo daquela obra:
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Tinha, porém, o juri toda autoridade para aceita-la no Saldo uma vez
que o Porco Empalhado havia de ser para ele consequéncia de todo
um comportamento estético e moral do artista. Na arte péds-moderna,
a ideia, a atitude por tras do artista € decisiva (PEDROSA, 1968, p.
4).

No primeiro artigo escrito por Frederico Morais em resposta a nota do artista
paulista, intitulado “Como julgar uma obra de arte: o porco de Leirner’ (1968a), o
autor interpretou a referida obra como uma provocacado da parte de Leirner, uma
manifestacdo de antiarte semelhante as realizadas pelos dadaistas no inicio daquele
século. Argumentou ainda que a aquela atitude irbnica tratava-se de uma questéo

recorrente na producdo do artista, referindo-se anteriormente a ela como “uma
espécie de reformulacdo mais construtiva e objetiva do Dada” (1968a, p. 3). Para
enfatizar esse argumento, Morais mencionava outros trabalhos de Leirner em que
esse aspecto ja estava presente, como Adoragcdo ou Altar de Roberto Carlos,
realizado em 1966, a série Homenagem a Fontana e o happening Exposi¢cdo-Nao-
Exposi¢cdo, ambos de 1967.

A série Homenagem a Fontana consistia em telas retangulares compostas por
tecidos sobrepostos e ziperes, em referéncia as obras de Lucio Fontana. Segundo a
analise do critico Paulo Sérgio Duarte, as obras de Leirner foram inspiradas em
trabalhos do artista italo-argentino, que realizara furos e cortes na superficie das
telas de modo a explorar “o limite planar da pintura inaugurada pelo cubismo” (1998,
p. 46). O recurso do ziper, nas obras do artista paulista, consistia tanto em um
mecanismo que possibilitava a participacdo do espectador, que ao manusea-lo
produziria alteragdes nas faixas de cor e composicdo, em alusdo a poética
neoconcreta, como a reprodugéo ilimitada do gesto emblematico de Fontana.

O segundo trabalho mencionado Adoragdo ou Altar de Roberto Carlos era
uma instalagédo composta por um altar, que continha imagens religiosas e o retrato
do cantor Roberto Carlos (1941-) em néon. O altar encontrava-se por detras de uma
cortina vermelha, que deveria abrir-se para “apresentar o ‘espetaculo’ do retrato do
idolo decorado com todos os apetrechos acumulados” (DUARTE, 1998, p. 45). A
obra de Leirner criava uma relagdo entre o titulo e as imagens, sugerindo uma

semelhanga irGnica entre o rito religioso e a idolatria dos icones da cultura de
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massa. Na opinido de Frederico Morais, a obra explicitava a maneira como o
consumo cultural da época adquiria aspectos de culto, em alguns casos mais
significativos do que aquele observado em praticas religiosas, notando “transforma o
cantor em santo, num flagrante deboche a Igreja” (1968a, p. 3).

A ultima obra mencionada seria o happening Exposicdo-Nao-Exposi¢éo,
realizada no dia 25 de junho de 1967, e marcou o fim do Grupo Rex e da Rex
Gallery & Sons (MORAIS, 1967a). Segundo a historiadora da arte Daisy Peccinini
(1999), o grupo formado em 1966 pelos artistas Wesley Duke Lee, Nelson Leirner,
Geraldo de Barros, José Resende, Carlos Fajardo e Frederico Nasser, se
caracterizou por um posicionamento contrario aos museus, galeria e a critica de arte
veiculada nos jornais. Além disso, rejeitavam o aspecto mercadolégico da obra de
arte, preferindo em seu lugar manifestagbes de antiarte. De acordo com Frederico
Morais (1967a) o happening envolveu a divulgagédo, em jornais do periodo, de que
todas as obras de Leirner, exibidas na galeria, poderiam ser levadas gratuitamente
pelos visitantes no dia da abertura da mostra. Entretanto, na data indicada, os
integrantes do Grupo Rex haviam criado uma série de obstaculos que dificultavam a
retirada dos trabalhos (quadros foram colocados em blocos de concreto ou
amarrados com grossas correntes de ferro), circunstancias que nao impediram o
publico de retirar todas as obras da galeria em poucos minutos. Em relagdo a

proposta envolvendo o encerramento da Rex Gallery & Sons, Morais comentou:

E que maior provocagcdo do que seu happening Exposi¢cao-Nao-
Exposigdo com que encerrou as atividades da Galeria Rex? Anunciar
ao publico que daria suas obras de graca, mas ao mesmo tempo
oferecer toda sorte de dificuldades, ndo é deboche, nao é provoca-lo,
ludibria-lo, escamotea-lo? (MORAIS, 1968a, p. 3).

Ao estabelecer uma cadeia interpretativa com as obras anteriores de Leirner,
o critico consideraria o carater provocativo uma das caracteristicas poéticas da
produgao do artista. Argumentava que tal abordagem alinhava-se as propostas do
Grupo Rex, como a apropriagdo de imagens e objetos do cotidiano, os happenings e
rejeicdo do aspecto mercadoldgico da obra de arte. Por outro lado, o critico mineiro
interpretou os objetos que integravam o trabalho Matéria e forma com base na

relagado de produtos e derivados, argumentando “[...] seu envio n&o constou apenas
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de uma obra, mas de duas, ambas abordando o mesmo problema” (MORAIS,
1968a, p. 3). Isso significava que, para Morais, as obras de Leirner produziram
sentido a partir da associagao feita entre o porco e o pernil, o tronco e a cadeira.

Frederico Morais encerraria o artigo “Como julgar uma obra de arte: o porco
do Leirner’, defendendo uma critica de arte aberta, na qual “[...] n&o interessa a obra
de arte em si”, dado que “[...] ndo julga mais, academicamente, os chamados valores
plasticos, as qualidades artesanais” (1968a, p. 3). Tratava-se de uma abordagem
pensada em oposicdo a critica “académica”, termo que utilizava para referir-se a
critica de critérios fixos, defensora das categorias tradicionais das Belas Artes,
preocupada unicamente com os valores plasticos das obras. A “critica aberta”
reconhecia que qualquer coisa poderia tornar-se arte, inclusive um porco
empalhado, porque, de acordo com essa perspectiva a obra seria entendida como
um problema, ou proposi¢ao, do artista para o espectador.

Outro ponto importante envolvendo a polémica do IV Saldo de Arte Moderna
em Brasilia estava no fato de que, a atitude de Leirner incentivou outros criticos a
manifestarem suas opinidées por meio da imprensa. Dentre eles, Walmir Ayala (1933-
1991), escreveu o artigo “Porco e bolagao” (1968) para o Jornal do Brasil, e o critico
Geraldo Ferraz (1905-1979), que publicou “Brasilia: o juri montou no porco” (1968),
pelo jornal O Estado de S&o Paulo. Em ambos os textos, os autores denunciavam a
ingenuidade dos jurados em aceitar o porco empalhado no evento.

Em seu artigo, Ayala interpretava a atitude de artista paulista como uma forma
de debochar os criticos que formavam o juri, no entanto, considerava aquela uma
situacdo oportuna para a reflexdo acerca da producgao artistica e da atividade da

critica no periodo, afirmando:

Mas é inegavel também que a brincadeira de Leirner provocou um
pequeno choque em toda a nossa area de criagdo excéntrica, mais
talvez do que a soma de tanta critica que assume a coragem de
defender o caos, seja como for e em que termos for, mas que nao
tem cuidado de delatar a mistificagdo que a ideia (ainda que
saudavel) de agressdo e provocagao tem carregado consigo. Na
medida em que o porco provoca esse tremor de terra, encontra sua
validade (AYALA, 1968, p. 2).

Na analise de Ayala (1968), a relevancia da obra de Leirner estava no fato de

problematizar o posicionamento favoravel de certos criticos ao carater contestador
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das manifestagcbes de antiarte. Contudo, preocupava-se com as consequéncias
negativas do porco empalhado que, uma vez aceito e criticamente legitimado
naquele saldo, se tornaria uma referéncia para os novos artistas. Isso faria com que
retornassem as praticas dadaistas, resultando em algo “enfadonho e regressivo”
(AYALA, 1968, p. 2). Nesse sentido, o critico defendia que os jurados adotassem
medidas para minimizar aquela provocagao e expor a vulgaridade de seu criador.

O texto de Geraldo Ferraz “O porco e a bolacdo” em 1968, recuperaria os
argumentos desenvolvidos por Walmir Ayala, destacando a contribuicdo deste ao
explicar, de maneira lucida, os acontecimentos em torno das obras de Leirner e o
Saldao de Brasilia. Ferraz partiihava da opinidao de que a aceitagdo do porco
empalhado, apesar de ser uma provocagao por parte do Leirner, possuia também a

qualidade de desmistificacdo do discurso critico:

Pois seu porco € bem a imagem da impostura com que o “vale tudo”
vai abrindo caminho na nossa subdesenvolvida arte jovem, e sua
validade foi posta em foco por uma meditada deducado. O que é o
porco empalhado, o que vale, por que vale desde que houve um juri
que montou no porco (FERRAZ, 1968, p. 14).

Em 1° de fevereiro de 1968, Leirner publicou uma réplica aos comentarios de
Ferraz no jornal O Estado de Sdo Paulo, em um artigo intitulado “Continua o caso do
porco” em 1968, que seria parcialmente reproduzido no texto “Porco e
aposentadoria” de Frederico Morais (1968b). A respeito de suas obras, o artista
esclareceria que “[...] ndo houve provocacgao no sentido de deboche, como muitos o
querem, mas sim uma tentativa de provocar conscientizagdo da realidade do aqui-
agora” (LEIRNER, 1968, p. 15). Para atingir esse efeito, o artista considerava
necessario envolver o publico de um modo geral, inclusive os responsaveis por
julgamento daqueles trabalhos.

Apos a publicacédo de Leirner no jornal paulista, Frederico Morais escreveu o
artigo “Porco e aposentadoria” (1968b), com o propésito de rebater os
questionamentos feitos por Geraldo Ferraz. De acordo com o critico mineiro, Ferraz
estava ainda associado a uma “critica académica”, preocupada em discutir
“grafismos e matérias, defendendo o quadro moribundo, o desenho de filigramas, a

estatuaria, a gravura de efeitos” (1968b, p. 3). Tal abordagem, segundo o autor,
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estava desinformada e desatualizada para tratar das manifestagdes de antiarte, algo

que seria corroborado pelos comentarios do proprio Nelson Leirner:

Com excecao do sr. Frederico Morais, que encarou com a devida
atencdo (apesar de nao estar de acordo em alguns pontos de vista),
a “provocacgao”, os restantes conseguiram fabricar um verdadeiro
“festival de intrigas”, usando da minha obra como mero instrumento
de paixdes pessoais (LEIRNER, 1968, p. 15).

Os textos de Frederico Morais, escritos em resposta ao happening de Nelson
Leirner, evidenciavam tanto um empenho de renovacao na critica de arte como o
reconhecimento de que os antigos critérios ndo acompanhavam as transformacgoes
na produgédo artistica da época. Diante dessas circunstancias, defenderia um tipo de
critica de arte aberta, ampliando o escopo de analise para além dos valores
plasticos, culminando, no inicio dos anos 1970, na proposta da “nova critica”.

A analise dos debates gerados a partir das iniciativas de Leirner, no IV Salao
de Arte Moderna em Brasilia, propiciaram uma perspectiva mais clara da
segmentacdo de opinides entre os criticos brasileiros em relagdo as praticas de
vanguarda. Desse modo, o principal mérito do happening e da polémica em torno do
porco empalhado, foi oferecer uma compreensdo mais ampla naquele momento da

situacao da critica de arte em ambito nacional.
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Figura 21 — Texto sobre o IV Salédo de Arte Moderna de Brasilia, publicado por Frederico Morais no
Diario de Noticias, em 07.01.1968 (2° Caderno, p. 1).
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Figura 22 — Resposta de Frederico Morais a nota publicada por Nelson Leirner no Diario de Noticias
em 14.01.1968 (22 Segéo, p. 3).
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(4° Caderno, p. 4)

CORRSIO DA WANNA, Domwings, 11 de fevereiro de 1068

Figura 23 — Resposta de Mario Pedrosa a nota de Nelson Leirner. Correio da Manh&, em 11.02.1968
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CAPITULO 3

A exposicao A Nova Critica e seus desdobramentos
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Em 18 de julho de 1970, Frederico Morais realizou a exposigcdo A Nova
Critica, na Petite Galerie, na qual concebia a atividade da critica de arte como um
ato criativo, indistinta de uma obra ou proposta de arte. Motivado por essas ideias, o
critico apresentou “comentarios” a respeito das mostras individuais dos artistas
Thereza Simdes (1941-), Guilherme Vaz (1948-2018) e Cildo Meireles (1948-),
denominada Agnus Dei, realizada naquele mesmo local®.

No livro Artes plasticas: a crise da hora atual em 1975, o critico apontaria a
influéncia da critica literaria do periodo no processo de renovagao daquela pratica no
campo artistico, com destaque para as ideias de Roland Barthes (1915-1960).
Morais se interessava pelo modo como o filésofo francés reconhecia o préprio texto
da critica literaria como um processo criativo, semelhante ao objeto do qual ela
tratava, e, por esse motivo, rejeitava o propdsito de explicar a obra para evidenciar a
sua multiplicidade de sentidos. O critico brasileiro se fundamentaria em tal
perspectiva para contestar aquilo que ele denominava de critica judicativa, ou “velha

critica”, definida da seguinte maneira:

O critico, por exemplo, julgava, ditava normas de bom
comportamento, dizendo que isto era bom e aquilo ruim, isto é valido
aquilo nao, limitando areas de atuacdo, defendendo categorias e
géneros artisticos, os chamados valores plasticos e os especificos.
Para tanto estabelecia regras sangbes e regras estéticas (éticas)
(1983, p. 48)*.

Em resposta a essa abordagem, orientada por critérios formulados
aprioristicamente, o critico mineiro indicava como uma de suas referéncias a obra
Arte como experiéncia (2010)*, do filésofo John Dewey (1859-1952). Morais
argumentava que a critica judicativa mostrava-se limitada para lidar com a situagao
do campo artistico recente, marcado por aquilo que ele denominara de “guerrilha
artistica”, na qual “o artista, o publico e o critico mudam continuamente de posi¢coes
no acontecimento” (1983, p. 48). Por esse motivo, seria a favor da abordagem do

fildsofo norte-americano, por “uma relagao direta com o objeto” e que “[...] coloca a

% De acordo com Frederico Morais (1970a), a mostras individuais de Teresa Simdes e Guilherme Vaz
ocorreram respectivamente nos dias 22 e 30 de junho, enquanto a de Cildo Meireles, em 7 de julho
de 1970.

% O texto foi originalmente publicado na Revista Vozes na edigdo de janeiro-fevereiro de 1970, sob o
titulo “Contra a arte afluente”.

% A primeira edi¢édo do livro “Arte como experiéncia” em inglés “Art as experience” publicada nos
Estados Unidos, em 1934.
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experiéncia com a obra de arte como base de qualquer julgamento” (1975, p. 47).
Esse procedimento permitia ao critico pensar as particularidades de cada trabalho,
ao invés de “[...] submeter a obra a um controle rigido e mesquinho” (1975, p. 48).

A partir do pensamento desses autores, Frederico Morais elaborou a proposta
da “Nova Critica”, na qual comentava de modo implicito ou “poeticamente”®, outras
obras por meio de trabalhos artisticos. Cabe observar ainda que, em certos casos,
Morais eliminaria o proprio texto critico® com o intuito de estabelecer, ou sugerir,
relagbes imagéticas e conceituais entre as propostas. A respeito dessa questéo, o
critico mineiro apontava aproximagdes com a analise de Vilém Flusser (1920-1991)
sobre a arte do periodo. No artigo “O espirito do tempo nas artes plasticas” (1971), o
fildbsofo argumentava que o aspecto intencionalmente nao-discursivo da produgao
artistica recente, consistia em uma caracteristica da época e, portanto, oferecia uma
outra forma de atividade intelectual diferente daquela presente no campo da ciéncia

e da tecnologia:

[...] as artes plasticas atuais, ao representarem um universo que
sabem indicursivel, e que querem indiscursivel, propdéem um
universo que visa a competir com o universo do discurso, e,
possivelmente substitui-lo futuramente. Com efeito: as artes plasticas
atuais propdéem uma alternativa ao universo do discurso, o qual é,
atualmente, essencialmente o universo da ciéncia e da tecnologia.
Propdem, em outras palavras, todo um territério de agdo e paixao
humana, todo um territério no qual uma humanidade do futuro possa
viver, agir e sofrer com significado inteiramente diferentes das que
regem a vida, a acdo e o sofrimento no universo da ciéncia e da
tecnologia (FLUSSER, 1971, p. 4).

Os comentarios de Flusser referiam-se as propostas da arte de vanguarda
que envolviam a participacdo do espectador, que se apresentavam mais como uma
espécie de “jogo”, direcionado aos sentidos e ao intelecto do individuo, do que um
produto para o consumo. A respeito da relevancia dessas manifestagdes, o filésofo

afirmou:

¥ Termo empregado pela historiadora da arte Tamara Silva Chagas (2012), em sua pesquisa sobre a
producéo textual e artistica de Frederico Morais para referir-se ao procedimento empregado pelo
critico.

*® Em relagédo a exposigdo Agnus Dei, Morais (1970b, p. 3) publicou um breve artigo a respeito da
mostra de Thereza Simdes. A pesquisa ndo encontrou textos sobre as mostra individuais de
Guilherme Vaz e Cildo Meireles, embora indique-se a possibilidade de que o artigo “Mudou tudo,
quem expde, agora, € o critico” seja de autoria de Frederico Morais, como apontado na nota de
rodapé 44.

94



As obras que o artista plastico atual expde n&do sdo pontos finais de
um processo de manipulagao, como o foram as obras do passado,
mas pretendem ser pontos de partida para uma manipulagéo
continuada. Sao propostas dirigidas a uma humanidade que esta
penetrando um territério novo de atividade e aventura (FLUSSER,
1971, p. 4).

Para Frederico Morais, o texto de Flusser indicava “[...] um esforco de
renovacgao da linguagem da critica de arte, vontade de abordagem da problematica
da arte atual por meios nao discursivos ou logicos” (MORAIS, 1971, p. 3), com
preocupacdes semelhantes aquelas colocadas pela “Nova Critica”. A primeira
experiéncia de Morais no sentido de pensar a atividade da critica para além do
campo da escrita, ocorreu com os trabalhos apresentados pelo critico mineiro na
Petite Galerie, que propunham uma relagdo com as trés mostras individuais que
integraram a série Agnus Dei.

A artista Thereza Simdes inaugurou aquela sequéncia de exposicoes
apresentando uma série de carimbos de varios tamanhos, a maioria contendo
palavras em inglés, como: Fragile, dirty, silent way (LAMARE, 1970). De acordo com
a pesquisadora Tamara Chagas (2012), a artista os utilizou para marcar palavras na
parede da galeria®. Além dos carimbos, apresentou telas em branco acompanhadas
de titulos como “aterrissagem do PP PV8 da Panair Brasil na cidade de Porto Velho
no ano de 1970” (LAMARE, 1970, p. 1) e que foram previamente espalhadas em
diferentes localidades do Rio de Janeiro, como no Parque Nacional do Oxigénio, na
Floresta da Tijuca, e no saguéo da Central do Brasil. A respeito da auséncia de
interferéncias na tela deixada na estacdo de trens, Simdes comentaria que
“‘Ninguém se preocupou com ele na madrugada, metade da cidade passou por ele.
Quem o viu? Ninguém o tocou isto é certo. Esta tao limpo quanto os outros” (apud
LAMARE, 1970, p. 1).

Uma semana depois, ocorreu a mostra de Guilherme Vaz na qual, segundo
Frederico Morais (1995), o artista colocara na entrada da Petite Galerie um

documento apropriando-se de todos os Vvisitantes, transformando-os em

¥ A artista realizara uma agdo semelhante durante a mostra Do corpo a terra, que ocorrera em abril
daquele mesmo ano, na qual utilizara carimbos para gravar mensagens politicas e metaforas nos
painéis, paredes e vidragas do Palacio das Artes, préximo ao Parque Municipal de Belo Horizonte,
onde os outros trabalhos foram apresentados (MORAIS, 2004).

95



participantes. Em uma entrevista concedida em 2013, o proprio artista revelou que
se tratava de um bilhete contendo a seguinte frase “Cada um aqui € uma obra de
arte” (2013). Em outra parede da galeria, anexara uma folha de papel A4
datilografada que continha o texto Afo de desapropriagéo de datas (area/tempo), no
qual declarava como obras uma lista de tempos e datas. A titulo de exemplo, no
primeiro item do documento constava “[...] 1 bilionésimo de segundo qualquer de
30/margo/1389” (MANATA, 2013, p. 163). Ainda em relagdo a mencionada
entrevista?®, Vaz comenta que a auséncia de obras durante a noite de abertura
causou a revolta do publico e do proprietario da galeria, Franco Terranova, de modo
que este determinou o encerramento imediato da exposicéo.

A série “Agnus Dei” encerrou com a exposi¢ao individual de Cildo Meireles,
uma especie de retrospectiva dos ultimos trés anos de sua produgdo (GOMES,
1970). Nela apresentou registros fotograficos e um poste utilizado para queimar
galinhas vivas durante a performance Tiradentes: totem-monumento ao preso
politico, realizada durante a semana da Inconfidéncia Mineira, no evento Do corpo a
terra (MORAIS, 1995). O artista apresentou ainda trés garrafas de Coca-Cola que
integravam o seu projeto “Insergbes em circuitos ideoldgicos”, nas quais imprimia
textos de conteudo critico e as retornava para a fabrica, em que eram novamente
preenchidas com o liquido, tornando as mensagens visiveis.

Para tratar daquele ciclo de exposi¢cdes na Petite Galerie e Frederico Morais
realizariam a mostra A Nova Critica, na qual apresentou um conjunto trabalhos
pensados como comentarios criticos das obras e intervengdes da série Agnus Dei.
Em relacdo a proposta de Thereza Simdes, o critico exibiu uma série de telas
originalmente brancas que foram colocadas em mictorios de bares localizados nos
bairros da Tijuca e Ipanema no Rio de Janeiro. O resultado obtido pelas telas de
Morais seria bastante diferente daquele apresentado pela artista carioca, como ele
mesmo notou “[...] a primeira semidestruida depois do primeiro palavrao escrito, a
segunda, com contundentes criticas ao governo Medici (uma terceira, colocada na
Taberna da Gléria, foi simplesmente roubada)” (MORAIS, 1995, p. 312).

Em resposta a exposicdo de Guilherme Vaz, Frederico Morais substituiu o

documento que o artista denominara de “Projeto de exposicdo para assassinatos

“ Trechos da entrevista s&o citados no ensaio “O vento sem mestre” (MANATA, 2013) disponivel no
catalogo da exposi¢cao Guilherme Vaz: uma fragdo do infinito.
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coletivos em alta escala” por um outro, que “expropriava o primeiro”, liberando os
espectadores inicialmente apropriados pelo artista (MORAIS, 1995, p. 312).
Contrariando a proposta inicial, o critico mineiro sugeria aos visitantes que
pensassem sobre as pessoas que nunca entraram em uma galeria de arte (GOMES,
1970). Segundo a analise de Chagas, o mérito daquela manifestagdo consistia em
“[...] desautorizar o artista que, ao se apropriar arbitrariamente do publico, impde seu
poder sobre ele” (2012, p. 108).

A respeito dos registros da obra Tiradentes: totem-monumento ao preso
politico, de Cildo Meireles, Morais exp6s uma fotografia de um monge que ateara
fogo em seu proéprio corpo, em um protesto no Vietna, acompanhado por legendas
contendo trechos biblicos do Génesis e do Exodo (MORAIS, 1995). J&, no caso das
garrafas de Inser¢gbes em circuitos ideoldgicos, o critico ocuparia o espago da galeria
com 15 mil garrafas do refrigerante, “[...] gentilmente cedidas e transportadas por
Coca-Cola Refrescos S. A” (MORAIS, 1995, p. 312), acrescentando outras duas
contendo os slogans gravados pelo artista (GOMES, 1970).

Segundo o artigo “Mudou tudo: quem expde, agora, é o critico” de Gomes
(1970), a mostra A Nova Critica teve curta duragdo de aproximadamente quatro
horas, e depois foi fechada sob a ameaca de invasao da galeria pela policia. Apesar
da auséncia de informacbes envolvendo as circunstancias de fechamento da
exposicao, aponta-se a possivel relacdo com a repressao e censura instaurada no
pais desde a instituicdo do Ato Institucional n° 5, em 1968*', durante a Ditadura
Militar. Em uma reportagem publicada pelo Diario de Noticias, o jornalista Fernando
Gomes*? teceu as seguintes consideragbes com relagéo a proposta do evento:

Com esta mostra, que provocou 0 mais vivo sucesso € que podera
iniciar um amplo debate sobre a renovagdo da critica de arte,
Frederico Morais pretendeu fazer da critica um ato criador e substituir
a linguagem tradicional do critico por outra mais viva e dinamica.
Vale dizer, ao invés de comentar com palavras, na forma de artigo ou
ensaio, as exposi¢des, pretende, doravante, e simultaneamente com
sua coluna, neste jornal, realizar exposi¢des criticas “comentando”

“ Sobre o periodo de vigéncia do Ato Institucional n° 5, Frederico Morais (2004) observaria que fora
marcado pela censura aos meios de comunicagao e manifestagdes artisticas, bem como a suspensao
dos direitos individuais. Em pouco tempo esse processo se intensificaria com a priséo, tortura, exilio e
morte de artistas, intelectuais e militantes politicos.

“ A respeito da matéria “Mudou tudo: quem expde, agora, € o critico”, aponta-se a possibilidade de
que a autoria seja do préprio Frederico Morais e que Fernando Gomes seria um pseuddnimo adotado
recorrentemente pelo critico. Esse dado encontra-se disponivel no liviro Sobre a critica de arte
(MORAIS, 2004), quando o critico publicaria artigos sob esse nome pelo jornal O Globo.
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na mesma linguagem, e de preferéncia usando os mesmos materiais,
suportes e locais escolhidos, os trabalhos dos artistas (GOMES,
1970, p. 1).

O artigo de Gomes observava que em uma das paredes da galeria havia uma
espécie de introducao a “Nova Critica” composta por trechos de textos de Frederico
Morais, na qual o critico mineiro declarava “[...] faz-se necessaria uma profunda
revisdo tendo em vista que a critica de arte aberta nao interessa a obra de arte em
si, o critico ndo julga mais academicamente os chamados valores plastico-
artesanais” (apud MORAIS, 1970, p. 1). Em uma publicagdo da década de 1990,
Morais forneceria outro trecho de A Nova Critica “[...] faz-se necessaria uma
profunda revisdo do método critico. Critica poética. Nao ha mais obra. Nado € mais
possivel qualquer julgamento. O critico € hoje um profissional inutil” (1995, p. 312)*%.

A matéria do Diario de Noticias mencionava ainda a reagao do publico e dos
criticos de arte ao evento, com destaque para Mario Pedrosa. Segundo o autor,
Pedrosa planejava apresentar uma longa comunicagédo sobre A Nova Critica no
préximo Congresso Internacional de Criticos de Arte**, que aconteceria em setembro
daquele ano no Canada. Em relagao aos outros criticos brasileiros, Gomes (1970)
relatou que, diante das dificuldades do julgamento estético evidenciado pela arte
atual, se reuniriam posteriormente para discutir os desdobramentos daquela

exposicao. Ja, sobre a atitude dos visitantes escreveu:

O publico compreendeu logo o sentido da exposi¢cao, mesmo aquelas
pessoas que n&o puderam ver as mostras anteriores e agora
comentadas. E rapidamente fez a participagdo, caminhando sobre as
15 mil garrafas de Coca-Cola, cuja distribuigdo sobre o piso da
galeria resultou em belissimo efeito visual, de sentido ético. E da
mesma forma os espectadores escreveram frases, dizeres e palavras
sobre as duas telas apresentadas e que como se viu ja continham
“grafitis” (GOMES, 1970, p. 1).

4 Certos trechos da definicdo de A Nova Critica tinham sido publicados por Morais em “O corpo é o
motor da obra” e “N&o ha mais obra. Nao é mais possivel qualquer julgamento. O critico € hoje um
profissional indtil. Sobra, talvez, o tedrico” (1983, p. 48).

“ De acordo com informagdes disponiveis na pagina da organizagdo, tratava-se do Segundo
Congresso Extraordinario da Associagédo Internacional de Criticos de Arte, com o titulo “Arte e
Percepgao”, realizado nas cidades de Montreal, Ottawa e Toronto, no Canada. Disponivel em:
<http://aicainternational.org/en/list-of-aica-international-congresses-and-general-assemblies/.> Acesso
em: 31 mai. 2018.
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Dentre os profissionais que se manifestaram na imprensa sobre A Nova
Critica, estavam os criticos Walmir Ayala e Jacob Klintowitz (1941-). O primeiro
escreveria uma breve nota pelo Jornal do Brasil condenando a iniciativa de
Frederico Morais “[...] trata-se de uma inteligente proposta de aceleramento da
decadéncia da arte dita conceitual, em direcdo ao nada” (AYALA, 1970, p. 6). De
maneira semelhante ao debate iniciado pelo artista Nelson Leirner, durante o IV
Saldo de Arte Moderna de Brasilia*®, Walmir Ayala demonstrava um posicionamento
contrario tanto a produc¢ao de vanguarda como da critica que a apoiava.

Jacob Klintowitz, por sua vez, publicou dois artigos na Tribuna da Imprensa
em que comentava a exposigdao do critico mineiro na Petite Galerie, definindo-a
como a “[...] negacgéao da critica e a apropriagado de trabalhos dos artistas criticados,
ou melhor, apropriados” (1970a, p. 9). A analise realizada pelo autor desconsiderava
as possiveis relagdes que os trabalhos apresentados por Morais sugeriam acerca
das mostras de Thereza Simdes, Guilherme Vaz e Cildo Meireles. Ao invés disso,
concentrou-se na discussao tedrica da “nova critica”. A respeito dos trabalhos, se
limitaria descrevé-los como “[...] algumas telas em branco e garrafas vazias de
Coca-Cola” (1970a, p. 9), sem qualquer mengao a Agnus Dei.

O primeiro ponto abordado por Klintowitz (1970a) referiu-se a afirmacéo de
Morais sobre efemeridade dos valores que marcavam o periodo, uma opinido que o
critico mineiro compartilhava com Mario Pedrosa. Enquanto, para Pedrosa (1995b)
essa substituicdo acelerada de valores, como consequéncia do consumo de massa,
impossibilitava a critica pensar em termos de estilo de época, para Klintowitz tratava-
se apenas de uma questdo de distanciamento histérico “[...] € necessario algum
tempo para que seja definido pela propria Histéria quais eram as caracteristicas
principais da época” (KLINTOWITZ, 1970a, p. 9). Além disso, rejeitava a ideia da
‘nova critica”, de desinteresse pela obra de arte em si, notando que o oficio do
critico, de ‘“interpretagdo, de estabelecer relagcbes e procurar situar a obra
historicamente” (KLINTOWITZ, 1970b, p. 9), ocorria somente em um momento
posterior.

Klintowitz (1970b) concluiu o artigo denunciando o carater arbitrario da “Nova

Critica”, pelo modo como recusava a ideia de obra de arte no sentido convencional,

“ Arespeito do debate critico no IV Saldo de Arte Moderna de Brasilia, ver item 2.3.
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bem como da possibilidade de julgamento, suprimindo o fato de que Morais se
referia a abordagem tradicional da critica, voltada para os valores “plastico-
artesanais”. Em sua avaliacéo, a proposta do critico mineiro desconsiderava que em
diversas partes do mundo ainda se produziam pinturas e esculturas. Por outro lado,
em resposta a impossibilidade de julgamento, declararia que era “perfeitamente
possivel estabelecer um julgamento” e que o problema encontrava-se no
“‘julgamento definitivo e coercitivo em termos culturais, como o feito pelo critico”
(KLINTOWITZ, 1970a, p. 9).

Uma possivel resposta de Morais as denuncias feitas por Klintowitz,
apareceria em seu livro de 1975, no qual ao discutir o processo de apropriagao,

presente nas manifestagdes de vanguarda, o critico alegava:

Se o artista faz apropriagdes da natureza e da industria, ou
apropriagcdes poéticas, o critico também se apropria da arte. Eis
porque, num certo sentido, o critico €, também, um artista, pois ele
igualmente cria valores culturais (com a consciéncia de sua
precariedade, melhor, ciente de que um dos fundamentos de nossa
época é a nao duragdo dos valores). A critica, em ultima andlise, é
uma forma de apropriagdo. O critico cocria a obra de arte,
compartilha com o artista de sua autoria ao apropriar-se dela como
matéria de reflexdo do mundo (MORAIS, 1975, p. 36).

Dentre os desdobramentos de A Nova Critica, Frederico Morais (1975)
mencionou a abordagem da mostra dos artistas paulistas José Resende (1945),
Carlos Fajardo (1941-), Frederico Nasser (1945-) e Luiz Paulo Baravelli (1942-) no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, no més de setembro de 1970. Para
comentar o trabalho dos artistas, o critico realizou o audiovisual Memodria da
paisagem, no qual apresentava imagens de canteiros de obras no Rio de Janeiro.

Sobre aquela experiéncia, o critico escreveu:

Afinal, o que tinham exposto no MAM me parecia uma espécie de
pesquisa em torno da “poética” dos materiais, no sentido
bachelardiano, ou melhor ainda, uma “memodria da passagem”
urbana. Como seria impraticavel ocupar novamente o MAM com os
materiais precarios decidi fotografar canteiros de obras bem como
certas “esculturas” industriais, e, mediante o confronto, sugerir aos
espectadores que a verdadeira sala de exposigdes € a cidade
(MORAIS, 1975, p. 51).
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Outra repercussao da mostra, apontada pela historiadora da arte Tamara
Chagas (2012), seria a obra “Introdu¢cdo a uma Nova Critica”, do artista Cildo
Meireles, que consistia em uma cadeira de madeira cujo assento fora coberto de
pregos e ambos cobertos por um tecido preto, suspenso por uma estrutura de ferro.
Segundo Chagas (2012), o artista Antonio Manuel (1947-) também contribuiu para o
debate da “Nova Critica” por meio da obra “Isso € que é&”, que consistia em um flan*
criado a partir de uma fotografia com Frederico Morais, Mario Pedrosa, Dionisio Del
Santo (1925-1999), Jackson Ribeiro (1928-) e o préprio artista.

Em relagao aquele trabalho, Chagas (2012) observa que Manuel gravara na
matriz a seguinte legenda “Por uma nova critica: Frederico Morais usou uma
linguagem n&o verbal, encheu a galeria com garrafas de Coca-Cola tamanho médio”
(apud CHAGAS, 2012, p. 115). A autora notou que, na imagem, o artista aparece
urinando dentro de uma das garrafas do refrigerante, em um ato radical que
implicava a critica tanto a proposta de Morais como a empresa Coca-Cola, que
fornecera ao critico mineiro o material utilizado para a instalagdo na Petite Galerie.

Durante os primeiros anos da década de 1970, Frederico Morais continuou
desenvolvendo trabalhos artisticos, com a finalidade de comentar a produgao de
outros artistas, adotando predominantemente o formato audiovisual. Dentre essas
iniciativas, Chagas (2012) destaca os trabalhos sobre Paul Klee (1879-1950) e
Alfredo Volpi (1896-1988), ambos realizados em 1972. O primeiro continha
projecdes com trechos de texto do préprio pintor, acompanhadas de trilha composta
por Guilherme Vaz e fotografia de Paulo Fogaca (1936-). Ja no caso do audiovisual a
respeito de Volpi, o critico apresentou trechos de artigos escritos por Mario Pedrosa,
Sérgio Milliet e Murilo Mendes (1901-1975) e uma trilha de Heitor Villa-Lobos (1887-
1959).

Ao escrever sobre a situagdo da critica de arte naquele mesmo periodo,
Morais (1975) observou a recorréncia de debates relacionados a crise daquela
atividade, de maneira que se transformaram em um dos temas do Congresso
Internacional de Criticos de Arte, realizado em 1970, no Canada. Para o critico
mineiro, o ponto central do problema encontrava-se na insisténcia em estabelecer

critérios estéticos para avaliar uma arte que demandava “[...] um reexame das

4 Consiste em uma chapa curva (matriz) empregada na impressdo em rotativas, uma técnica
conhecida como estereotipia, muito comum em jornais para a impressao de textos e imagens.
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teorias artisticas e mesmo uma revisdo do método critico” (1975, p. 13). Por outro
lado, atribuia a estagnacao da abordagem critica ao fato de que, mesmo figuras
importantes no cenario artistico internacional, como Giulio Carlo Argan e Pierre
Francastel (1900-1970), “procuraram explicar seus pontos de vistas com a arte
antiga ou primérdios da arte moderna, de um modo geral até o cubismo” (MORAIS,

1975, p. 48). Em decorréncia disso, o0 autor realizou as seguintes consideragoes:

Que a critica de arte esta em crise parece evidente a todos. Se de
um lado ha um esforgo de profissionalizagao da critica, de outro lado,
contraditoriamente, toma-se consciéncia da precariedade ou mesmo
da inutilidade do julgamento estético. A crise da critica ressurge a
cada novo saldo de arte e cresce com a divulgacao dos resultados. A
lamentagdo ja virou rotina — especialmente da parte dos criticos que
ressentem-se da falta de critérios de julgamento (MORAIS, 1975, p.
44).

O descontentamento com a “critica judicativa” ou “velha critica”, motivaria o
rompimento de Frederico Morais, Mario Barata, Waldemar Cordeiro, Maria Eugénia
Franco e Roberto Pontual da Associacao Brasileira de Criticos de Arte (ABCA), em
janeiro de 1972, durante a Semana Comemorativa de 20 anos daquela instituicao.
Para comentar a dissidéncia o critico mineiro escreveu o artigo “Critica de arte no
Brasil” (MORAIS, 1972a), no qual apontava como fatores determinantes para o
ocorrido a reeleigdo da diretoria*’, “[...] que justamente marginalizou a entidade do
verdadeiro processo criador da arte brasileira por seu comportamento académico”
(MORAIS, 1972a, p. 9). Outro fator agravante foram os prémios de destaque do ano,
concedidos pelo ABCA, ao artista Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976) e ao critico
Carlos Cavalcant*® (1909-1973), que na opinido de Morais, revelavam a mentalidade
atrasada de grande parte dos associados.

Sobre a escolha de Di Cavalcanti, o autor argumentou que se tratava de “um

prémio que vem com 50 anos de atraso, ou pelo menos, 20, ja que depois de 1950 o

4 Segundo as informagdes no site da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte foram reeleitos, em
1972, os seguintes membros: Antonio Bento (presidente); José Roberto Teixeira Leite e Wolfgang
Pfeiffer (vice-presidentes); Roberto Pontual (secretario); Carmem Portinho (tesoureira); Mark
Berkowitz, José R. Teixeira Leite e Roberto Pontual (comissdo para novos sécios). Em 2 de janeiro de
1971, Ruth Laus substituiria Pontual em razdo da ruptura deste com a ABCA. Disponivel em:
<http://abca.art.br/httpdocs/sobre-a-abca-2/acontecimentos-relevantes/.> Acesso em: 2 jun. 2018.

4 Uma nota publicada pelo Jornal Brasil, sob o titulo “Di e Carlos Cavalcanti sdo escolhidos os
melhores do ano pelos criticos”, no dia 29 de janeiro de 1972 (pagina 9 do 1° caderno), confirma o
resultado dos escolhidos para o prémio da ABCA.
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artista nada fez de significativo” (MORAIS, 1972a, p. 9). Embora ndo mencionasse
no artigo o nome do critico selecionado, Morais observava que “[...] tanto reelei¢cao
da diretoria como a escolha do critico se fazem, como nas vezes anteriores e em
todos os momentos graves, na base de votos por procuracdo — o que afasta o
didlogo’(MORAIS, 1972a, p. 9), indicando que n&o houve um debate entre os
membros da ABCA acerca dos indicados ao prémio.

Como consequéncia desse rompimento, os criticos dissidentes criaram
imediatamente o Centro Brasileiro de Critica de Arte (CBCA), com o intuito de
cumprir com o papel negligenciado pela antiga associagdo. O objetivo daquela
iniciativa era estimular o desenvolvimento da arte brasileira, pensando a critica como
um processo criativo complementar a obra, “[...] ampliando e multiplicando os seus
significados” (MORAIS, 1972a, p. 9). De acordo Frederico Morais, a justificativa para
aquela forma de trabalho, claramente fundamentada nas ideias da “Nova Critica”,

seria a seguinte:

Se, por um lado, a arte, em suas manifestagcbes mais recentes,
fazendo uso de novos suportes, inclusive tecnolégicos, se torna
essencialmente uma arte-critica, por outro lado o critico,
abandonando o distanciamento anterior que dava a sua atuagao
carater judicativo e autoritario, passa a desenvolver efetivamente
uma critica-arte, dentro das condi¢gdes da mais ampla diversificagao
de vetores de desenvolvimento, inclusive tedricos. Criar e criticar
constituem hoje um mesmo ato (MORAIS, 1972a, p. 9).

Ao final do artigo, o critico mencionava que dentre as ideias do grupo estava o
contato com profissionais fora do eixo Rio-Sdo Paulo e o planejamento de um
seminario voltado para a situagdo da arte e da critica de arte no Brasil (MORAIS,
1972a). Apesar do empenho em promover o debate sobre o papel da critica e de
contar com a adesdo de mais 10 integrantes*®, o CBCA encerraria suas atividades
em curto intervalo de tempo. Em uma nota publicada anos mais tarde sobre o
Centro, Morais comentou “[...] apesar do tom agressivo da polémica que se travou, o
Centro Brasileiro de Critica de Arte teve vida curtissima e na realidade nada fez”
(1995, p. 321). Acredita-se que esse fato foi determinante para a quantidade limitada

de documentos ha respeito do CBCA e das circunstancias de seu fim, embora seja

“ No artigo “Criticos de arte abandonam Associagéo decepcionados e fundam nova entidade” (1972),
Walmir Ayala reproduziu diversos trechos do artigo “Critica de arte no Brasil” (1972), de Frederico
Morais, observando que outros 10 criticos se ligaram ao recém-criado CBCA.
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importante indicar que, com excegao do livro Cronologia das Artes Plasticas no Rio
de Janeiro: 1816-1994 (1995), de Frederico Morais, a pesquisa ndo encontrou

indicios de que outros fundadores tenham escrito acerca daquela iniciativa.
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Figura 24 = Reportagem de Germana Lamare sobre a mostra individual de Thereza Simdes
da série Agnus Dei no Correio da Manha, Rio de Janeiro, em 26.06.1970.
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Figura 25 — Matéria de Fernando Gomes sobre a exposi¢céo a Nova Critica de Frederico
Morais, publicada no Diario de Noticias, Rio de Janeiro, em 23.07.1970.
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Consideragoes finais

Ao investigar os textos sobre a atividade da critica de arte, orientada
principalmente pelos escritos de Frederico Morais, a pesquisa apontou para a
necessidade de se analisar certos aspectos pouco comentados, ou considerados
poucos relevantes, pela historiografia da critica de arte no Brasil. Dentro desse
contexto, apontou-se como o debate sobre uma possivel crise na critica de arte se
instaurou em ambito nacional a partir de 1959, por ocasido da 52 Bienal de Sao
Paulo, relacionado a quantidade predominante, e premiagéo, de obras ligadas a arte
abstrata informal, interpretada por criticos brasileiros como a crescente interferéncia
do mercado sobre a produgao artistica.

Além dos artigos que trataram do tema na Bienal, o exame das atas do Il
Congresso Nacional de Criticos de Arte, realizado em 1961, bem como do livro Arte
e industria, de Frederico Morais, publicado em 1962, corroboram para essa
interpretacdo. Isso significa que, no caso especifico brasileiro, o tema da “crise da
critica de arte” ndo se estabeleceu, em primeiro momento, da radicalizacdo das
praticas da vanguarda, mas da propria profissionalizagao do meio artistico, da maior
circulagcao de informacgdes entre os paises e do desenvolvimento do comércio de
arte.

Com relagdo ao impacto da arte de vanguarda sobre a atividade da critica,
verificou-se que esse debate se estabeleceu ao final da década de 1960, a partir de
iniciativas de artistas como Nelson Leirner, cujo ponto central consistiria
precisamente em apontar contradi¢des do sistema artistico nacional, questionando
critérios de selecdo empregados pelo juri no IV Saldo de Arte Moderna em Brasilia.
O que as publicagdes do periodo indicam é que o surgimento de praticas que
envolviam a participacdo do espectador, o emprego de materiais nao-tradicionais, a
critica da realidade, das instituicbes e do mercado, foram interpretadas por uma
parcela de criticos como contribuigdes auténticas da vanguarda brasileira.

Isso fica evidente no pensamento de Frederico Morais quando comparamos
sua opinidao acerca dos Bichos de Lygia Clark, no inicio da década de 1960 e o
posicionamento militante a favor desse tipo de produg¢do nos anos posteriores. Essa

situagado contribuiu de fato para evidenciar uma segmentagdo, nem sempre bem
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delimitada de posicionamentos criticos, entre aqueles que reconheciam a validade
das propostas de vanguarda e daqueles que as classificavam como uma retomada
da atitude dadaista.

A respeito da receptividade da critica nacional as obras de vanguarda, um
tema recorrente no meio artistico carioca, indicou a influéncia do contexto politico da
época. O estabelecimento da Ditadura Militar em 1964, e tornou-se um fator
significativo tanto no trabalho de varios artistas como no surgimento de uma opinido
favoravel de parte da critica sobre aquela producdo. O momento marcado pela
repressao aos movimentos sindicalistas e estudantis, bem como de censura aos
meios de comunicagao, principalmente apds a publicacdo do Ato Institucional (Al) n.
5, compeliu um envolvimento maior de artistas, criticos e intelectuais no campo
politico.

Nesse sentido, o ideal de comunicagao direta com o publico e denuncia dos
problemas sociais, presentes nas obras de vanguarda, seriam enaltecidos em razéo
desse potencial para despertar no individuo a consciéncia critica da realidade.
Acompanhando esses discursos, estava o debate envolvendo a categoria objeto e a
repercussdao do consumo de massa sobre o campo cultural. Em contrapartida, as
formas artisticas tradicionais, baseadas exclusivamente em parametros estéticos,
seriam consideradas por artistas e criticos vanguardistas como “aristocraticas” e
“académicas” concebidas apenas para o consumo de uma minoria.

O convivio com integrantes do movimento de vanguarda, cujos trabalhos
evidenciavam as limitagdes dos critérios de julgamento empregados até entdo pela
critica de arte, bem como as sucessivas polémicas envolvendo os processos de
selecao e premiacado de obras nos saldes, levaram Frederico Morais a pensar em
uma abordagem alternativa para a critica de arte. Em 1970, o critico mineiro realizou
a mostra “A Nova Critica”, na Petite Galerie, na qual apresentou um conjunto de
trabalhos, pensados como comentarios poéticos de obras exibidas anteriormente na
série “Agnus Dei”. Tratava-se de uma critica sem critérios preestabelecidos, que
partiu da experiéncia direta da obra e reconhecia que o propésito daquela atividade
nao era o de fornecer uma interpretacao definitiva daquelas manifestagcées, mas de
evidenciar a multiplicidade de sentidos inerente a elas. Ainda sobre tal proposta,

cabe mencionar a maneira inovadora com que Morais em muitas ocasides
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abdicaram do discurso critico escrito, para realizar comentarios implicitos, por meio
de trabalhos artisticos e outros procedimentos n&o-discursivos, predominantemente
no formato audiovisual.

Ao final observou se que a analise dos temas discutidos pelos criticos de arte
durante a década de 1960, particularmente na imprensa carioca, ndo apenas
evidenciou a crise de um modelo, baseado em critérios puramente estéticos, mas,
como o proprio Frederico Morais observou a capacidade de artistas reconhecidos
pelo mercado atuarem independentemente de uma opinido critica favoravel.

Apesar de breves, os comentarios do critico mineiro prenunciaram uma
questao que se tornaria pauta de debates em anos posteriores, a saber, o declinio
da relevancia do discurso critico em face da capacidade de legitimagdo do comércio
de arte internacional. Sobre as iniciativas de Morais, cabe apontar a possibilidade de
novos estudos envolvendo os desdobramentos da proposta de “A Nova Critica” ao
longo da década de 1970, bem como as relagdes que se estabeleceram com a
atividade de outros criticos, cuja trajetéria profissional se iniciava naquele periodo,
como Ronaldo Brito (1949-) e Rodrigo Naves (1955-).
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