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RESUMO

Ferreira Gullar, principal defensor e teérico do neoconcretismo, teve papel de
destaque como tedrico das artes visuais jA& na segunda metade da década
1950, quando defendia a abstracdo geométrica herdeira de uma ideologia
progressista. Nos anos 1960, sem perder seu prestigio junto a critica brasileira
de arte, 0 poeta e critico deixou de lado as propostas do neoconcretismo, que
ajudara a criar junto de outros artistas que viviam no Rio de Janeiro, e passou
apoiar uma arte politicamente engajada. Aliado aos ideais da intelectualidade
de esquerda, Gullar passou a afirmar a necessidade de uma arte
fundamentada na realidade nacional e que visasse a conscientizacdo da
populacdo brasileira. Depois de sua atuagdo junto ao Centro Popular de
Cultura e da instauracdo do regime militar, Gullar passou a se mostrar mais
maleavel a diferentes propostas artisticas. Defendemos que a mudanca vista
na producao tedrica de Ferreira Gullar, além de estar ligada as mudancas
sociais e politicas vistas no Brasil ao longo da década de 1960, as experiéncias
pessoais do critico e aos grupos dos quais fez parte, esteve vinculada ao seu
entendimento sobre a funcdo social da arte, distante no periodo neoconcreto,
mas fortemente presente apds 1962. Para analisar as alterac6es nos textos de
Gullar entre os anos 1950 e 1960, utilizamos, principalmente, ensaios
publicados no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (1956 a 1961) e na
Revista Civilizacdo Brasileira (1965 a 1968), assim como seus livros Cultura
posta em questéo (1963) e Vanguarda e subdesenvolvimento (1969).

Palavras-chave: Ferreira Gullar, neoconcretismo, arte engajada, arte politica.



ABSTRACT

Ferreira Gullar, Neoconcretism’s greatest defender and theorist, was already a
prominent figure of the visual arts theory, in the late 1950s, when he was
defending geometric abstraction, which was an aftermath of progressivism. In
the 1960s, without losing any credibility, the poet and critic left behind Neo-
Concrete proposals, that he himself had created along with other artists living in
Rio, and began supporting a politically engaged form of art. In accordance with
left party intellectuals and ideologies, Gullar started to preach the necessity of
an art that would be founded on the national reality, and aimed at raising the
awareness of the Brazilian population. After his tenure as head of the Centro
Popular de Cultura, and the establishing of the military regime, Gullar saw
himself become more flexible to different artistic proposals. We argue here that
these changes, observed in Ferreira Gullar's theoretical production, not only
were connected to the social and political transformations that happened in
Brazil during the 1960s, to his personal experiences and to the groups in which
he participated, but also were linked to how he understood the social function of
art - not so much in his Neo-Concrete period, but very strongly after 1962. To
analyze this shift, that happened in the 1950s and 1960s, our main source are
essays published in the Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (1956-1961),
and in the Revista Civilizacdo Brasileira (1965-1968), as well as in his books
Cultura posta em questao (1963) and Vanguarda e subdesenvolvimento (1969).

Keywords: Ferreira Gullar; Neo-Concretism; engaged art; political art.
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INTRODUCAO

Durante os anos 1950 e 1960, Ferreira Gullar foi uma figura de
destaque na cena artistica nacional. Juntamente com outros artistas, o poeta e
critico maranhense foi fundamental na formulagdo do neoconcretismo, proposta
artistica construtiva que buscava o resgate da subjetividade e renovagdo da
linguagem geomeétrica, afirmava a arte como um processo e propunha papel
mais ativo ao publico. Se inicialmente o teor politico e social era pouco
perceptivel nos textos de Gullar, o mesmo nao pode ser dito de sua producao a
partir de 1962. Apoés alguns meses na dire¢do da Fundacgédo Cultural de Brasilia
durante o governo de Janio Quadros, Gullar retornou para o Rio de Janeiro
com uma Vvisdo mais politizada da arte, defendendo ideais de cultura popular,
arte nacional e afirmando o papel conscientizado dos artistas junto a
sociedade. Assim, partilhou diversos ideais com outros intelectuais brasileiros
de esquerda de entdo, sendo inclusive apontado como um militante tipico da
area cultural da década de 1960".

José Ribamar Ferreira nasceu em 10 de setembro de 1930, em S&o
Luis do Maranhé&o, filho de Alzira Ribeiro Goulart e Newton Ferreira. Aos 18
anos, por haver em sua cidade outro poeta com nome semelhante ao seu e
como nado queria ser confundido com ele, José Ribamar decidiu adotar o nome
artistico Ferreira Gullar. Em 1949, lancou Um pouco acima do chao, livro de
estética parnasiana, muito diferente dos poemas que ainda faria nos anos
seguintes. Em 1950, venceu um concurso promovido pelo Jornal de Letras com
o poema O galo. Neste mesmo ano, obteve uma coOpia da tese do ja
consagrado critico de arte Mario Pedrosa, por meio de Lucy Teixeira, amiga de
ambos. O poeta maranhense discordou de uma abordagem de Da natureza
afetiva da forma na obra de arte. Como afirma em entrevista da década de
1990, Gullar mandou uma carta a Pedrosa dizendo, entre outros, que
discordava da ideia da “boa forma” defendida em alguns trechos da tese?.

Ainda conforme esta entrevista, em 1951, mudou-se para o Rio de Janeiro,

! VIEIRA, Luiz Renato. Consagrados e malditos: os intelectuais e a Editora Civilizacdo
Brasileira. Brasilia: Thesaurus, 1998.

? GULLAR, Ferreira. A trégua. Entrevista a Cadernos de Literatura Brasileira. Sdo Paulo:
Instituto Moreira Sales, 1998. p. 38. Procuramos por esta carta em alguns acervos, como do
Centro de Documentacdo do Movimento Operario Mario Pedrosa da Unesp e o da Biblioteca
Nacional, mas n&o a encontramos.



onde conheceu pessoalmente Pedrosa, que tinha considerado pertinentes suas
criticas a tese.

Na entdo capital nacional teve maior contato com poesia e arte
modernas e deu inicio a uma intensa atividade cultural. Nestes anos iniciais,
trabalhou na revista O Cruzeiro e no jornal Diario Carioca. Em 1954 publicou A
luta corporal, que marcou a primeira grande mudanca em sua trajetoria
artistica. O livro de poemas tinha um projeto visual ousado para a época e
atraiu interesse dos poetas concretos Augusto e Haroldo de Campos e Décio
Pignatari, que entraram em contato com Gullar. Em 1956, o critico comegou a
escrever no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, onde publicaria
centenas de textos, dentre eles Teoria do nao-objeto.

Por um curto periodo atuou junto aos concretos paulistas. Estes
lancaram Da fenomenologia da composicdo a matematica da composicao,
rejeitando uma “estrutura organica” em prol de uma “estrutura matematica”, que
teria provocado reacdo no grupo do Rio de Janeiro. Pouco tempo depois, foi
publicado no Jornal do Brasil o texto Poesia concreta: experiéncia intuitiva,
escrito por Gullar, Oliveira Bastos e Reynaldo Jardim. Esta divergéncia seria
uma das principais diferencas entre a arte concreta feita em S&o Paulo e a
neoconcreta, do Rio, como abordaremos melhor no primeiro capitulo. Segundo
Eleonora Ziller Camenietzki, uma das principais pesquisadoras da obra de
Ferreira Gullar, o critico e poeta constituiu-se uma espécie de “intelectual
organico” no neoconcretismo, por estar intimamente integrado ao movimento,
sendo divulgador e organizador de grande parte das ideias do grupo®.

Da poesia e arte metafisica e experimental dos anos 1950 e inicio dos
1960, Ferreira Gullar mudou para uma producdo de conteudo fortemente
politico e social ao longo dos anos 1960. Em entrevista de 1979, Gullar
comentou sobre seu processo de conscientizagdo politica. Sobre sua atividade
na Fundacao Cultural de Brasilia, no inicio da década de 1960, quando tentou
desenvolver um projeto de arte com o setor popular trabalhador, o poeta

afirmou:

® CAMENIETZKI, Eleonora Ziller. Poesia e politica: a trajetéria de Ferreira Gullar. Rio de
Janeiro: Revan, 2006.



eu voltei a entrar em contato com o nordestino... e fui me politizando,
entrando em contato com a realidade da cultura, quer dizer, a cultura
ndo apenas como fazer poesia, mas a cultura como a coisa pratica,
de implanta-la, de leva-la & massa, ao povo”.

No contato com questdes praticas da arte popular e de textos marxistas,
Ferreira Gullar voltou-se para uma temética diferente daquela defendida no
periodo neoconcreto. Como pretendemos mostrar neste trabalho, Gullar tomou
tal atitude por ndo enxergar nas vanguardas sua face politizada e de apelo
popular. Em outra entrevista, o critico afirmou que, em sua fase concreta e
neoconcreta, ele viveu num mundo que “ndo expressava o Brasil. O fato de eu
estar num impasse € que havia pouco de realidade no que eu estava
fazendo™.

Concordamos com Heloisa Buarque de Hollanda, segundo a qual
producdes ditas vanguardistas podem ter a participacdo social no centro de
suas preocupacoes’®, além da renovacdo estética. Esta participacdo social, que
também é politica, pode ser entendida como engajada. Um autor interessante
para entendermos o engajamento € Benoit Denis. Partindo da problematica da
recepcdo da obra por parte do grande publico, Denis trata a nocdo de
engajamento como "apelo ao profano". Este conceito esta diante do embate
entre uma literatura elitista e uma outra destinada ao grande publico,
respectivamente, “boa” e “ma” literaturas. Denis faz, nesse caso, referéncia a
filosofia de Jean-Paul Sartre, para quem a literatura engajada teria em mente
uma massa de leitores excluidos simbolicamente pela producao elitista. Assim,
“Fazer esse apelo ao profano €, portanto, recusar-se a escrever sO para 0s

poucos felizes. Mas tem mais: € justificar todo o empreendimento da literatura

* PEREIRA, Carlos Alberto M.; HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Ferreira Gullar. In: Patrulhas
ideoldgicas. Sao Paulo: Brasiliense, 1980. p. 65

® GULLAR, Ferreira. Cadernos de literatura brasileira: Ferreira Gullar. n 6. Instituto Moreira
Salles, set. 1998.

® Esta constatacio pode ser vista quando analisadas producdes artisticas brasileiras dos anos
1960 e 1970: “[...] ha também nas vanguardas a crenga nos aspectos revolucionarios da
palavra poética, a integracéo aos debates a respeito de projetos de tomada do sistema e a
militAncia politica de seus participantes, cuja historia de vida, em muitos casos, se submetida a
um exame, revelaria uma atuacdo proxima as organizagGes de esquerda, as quais muitas
vezes estiveram integrados; eram pessoas que assumiam socialmente um discurso militante e
que, em diversos momentos, foram vitimas da repressao policial.” HOLLANDA, Heloisa
Buarque de. Impress6es de viagem: CPC, vanguarda e desbunde: 1960/70. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2004. p. 42-43
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engajada” . Segundo Benoit Denis, o leitor a quem a literatura engajada se
destina tem, na visdo sartriana, uma existéncia concreta e se insere numa
coletividade. Tais condicbes devem ser ponderadas pela literatura engajada
para que esta possa entrar em contato com seu publico e intervir em sua
realidade.

N&o enxerguemos “vanguarda” e “engajamento” como conceitos
conflitantes, mas o titulo deste estudo tenta mostrar a maneira como Ferreira
Gullar, a nosso ver, encarava a arte nos dois momentos aqui estudados: arte
com poder de renovagdo e atuacdo restrito a sua propria linguagem; e arte
como forma de atuacdo social e politica que ndo necessariamente busca
atualizar sua linguagem.

Ao longo dos anos 1950 e 1960, o critico de arte maranhense esteve
ligado a diferentes posicionamentos quanto ao papel da arte e do artista, a
saber, concretismo, neoconcretismo, Centro Popular de Cultura (CPC), Revista
Civilizacao Brasileira (RCB) e Grupo Opinido, sendo os dois primeiros ligados a
experiéncia construtiva e os outros dois, a arte de alto teor politico. Nossas
principais fontes textuais foram: uma série de artigos presentes no Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil (SDJB), publicados entre 1956 e 1961,
disponiveis em Antologia Critica: Suplemento Dominical do Jornal do Brasil® e
Etapas da arte contemporanea: do cubismo ao neoconcretismo?; o livro Cultura
posta em questdo’®, de 1963; textos publicados entre 1965 e 1968 na Revista
Civilizacdo Brasileira; e o livro Vanguarda e subdesenvolvimento, de 1969.
Realizamos nossa pesquisa nas seguintes instituicdes, ainda que nem todo o
material tenha sido aqui utilizado: Biblioteca da Pontificia Universidade Catélica
do Parand; Biblioteca da Universidade Estadual do Parana — Campus de
Curitiba I; Biblioteca da Universidade Federal do Paran4; Biblioteca Publica do

Parana; Centro de Documentacdo e Informacdo da Funarte; Centro de

" DENIS, Benoit. Literatura e engajamento: de Pascal a Sartre. Bauru: EDUSC, 2001. p. 60,
grifo do autor.

GULLAR, Ferreira. Antologia critica: Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. SILVA,
Renato Rodrigues; MONTEIRO, Bruno Melo [orgs]. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2015.
° |dem. Etapas da arte contemporanea: do cubismo & arte neoconcreta. S0 Paulo: Nobel,
1985. Este livro foi relancado anos mais tarde pela editora Revan, com o acréscimo de alguns
textos de Gullar como apéndices. Idem. Etapas da arte contemporénea: do cubismo a arte
neoconcreta. 3 ed. Rio de Janeiro: Revan, 1999.
1% dem. Cultura posta em questdo, Vanguarda e subdesenvolvimento: ensaios sobre arte.
4 ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 2010.
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Pesquisa do Museu de Arte Contemporanea do Parang; Centro de Pesquisa do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro; Centro de Pesquisa do Solar do
Baréo; e Hemeroteca Digital Brasileira.

Este trabalho visa identificar as eventuais alteracbes de abordagem
critica e ideolodgica entre seu periodo neoconcreto e a fase junto ao CPC, RCB
e Grupo Opinido. Para tanto foram analisadas as citadas publicacbes que
mostram os dois momentos tedricos de Gullar, assim como foram considerados
textos de menor destaque eventualmente publicados em jornais e revistas.
Desta forma, a problematica desta pesquisa é assim definida: tendo em vista
que entre meados dos anos 1950 e o final dos anos 1960 os diferentes
posicionamentos politicos de Ferreira Gullar na area cultural podem ser
compreendidos como posi¢cdes exemplares no ambito dos embates entre arte e
politica no periodo, de que modo o critico entendeu o papel politico das artes
visuais e do artista, e quais foram as principais mudancas de posicionamento
do autor a esse respeito? Para responder tal questdo, este estudo se propde
mapear e identificar as transformacdes acerca da arte nacional que o critico e
poeta Ferreira Gullar mostrou em seus textos ao longo dos anos 1950 e 1960.
Buscamos dar énfase a relagcdo entre os posicionamentos de Gullar e as
conjunturas culturais e ideolégicas mais gerais com as quais 0 critico se
envolveu no decorrer das duas décadas mencionadas.

A producédo poética de Gullar foi bastante revisada em outros trabalhos,
como o livro de George Moura, de 2001, e a tese de Eleonora Camenietzki,
publicada em livio em 2006, Os textos criticos de Gullar também foram
tratados por Ana Maria Tavares Cavalcanti em 1994 Maria de Fatima
Morethy Couto, com seu trabalho publicado pela editora da Unicamp em

2004* Marcelo Mari, em 2001'°, e Marcos Oliveira, em 2015, entre outros.

1 MOURA, George. Ferreira Gullar: entre o espanto e o poema. Rio de Janeiro: Relume
Dumara -. Prefeitura, 2001.

> CAMENIETZKI, op. cit.

¥ CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. Mario Pedrosa, Ferreira Gullar e funcdo utépica da
arte. [especializacdo em histéria da arte e arquitetura no Brasil] Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro, 1994.

4 COUTO, Maria de Fatima Morethy. Por uma vanguarda nacional: a critica brasileira em
busca de uma identidade artistica (1940-1960). Campinas: Ed. Unicamp, 2004.

> MARI, Marcelo. Mario Pedrosa e Ferreira Gullar: sobre o iderio da critica de arte nos anos
50. Dissertacdo [mestrado em arte publicitaria e producéo simbdlica] Universidade de Sé&o
Paulo, 2001.
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Nossa dissertagdo se justifica na medida em que buscamos estudar mais
detalhadamente os textos criticos de Gullar deste periodo, principalmente os
publicados no Suplemento Dominical e na Revista Civilizacdo Brasileira, além
dos livros Cultura posta em questdo e Vanguarda e subdesenvolvimento,
pontuando suas mudancas ideoldgicas, tedricas e metodoldgicas ao longo de
uma década e meia. Nosso estudo também se justifica por buscarmos explicar
as alteracdes no pensamento critico de Gullar tendo em vista 0s grupos
culturais dos quais participou.

Este trabalho é dividido em trés capitulos, sendo que os dois primeiros
contemplam a fase em que Gullar defendeu a abstracdo geométrica e o ultimo,
a engajada politicamente. No primeiro capitulo, discorremos sobre a relacéo
entre a ideologia progressista dos anos 1950 e a arte de carater construtivo,
dando especial destaque a producédo tedrica de Ferreira Gullar. Segundo visdo
defendida por pelo autor, e que posteriormente foi adotada por parte da
historiografia, como veremos adiante, o concretismo, com o intuito de superar o
subdesenvolvimento e fazer uma producdo de carater universal, usava
férmulas mateméticas e esquemas gestaltistas, mas isso tornou a proposta
mecanica e ortodoxa. Como oposicao a arte feita pelo grupo de Sao Paulo,
artistas e criticos que viviam no Rio de Janeiro deram inicio ao neoconcretismo,
gue mantinha a linguagem geométrica abstrata, mas valorizava a relacao
existencial do publico e do artista e negava categorias tradicionais das belas-
artes. Ainda que as caracteristicas “paulista” e “carioca” nao paregam por si
validas para a compreenséo da arte nacional, optamos por uma categorizacao
semelhante para melhor apresentar a tematica dos textos de Gullar e por este
embate regional ter adquirido contornos tdo significativos. Buscamos nos
distanciar da visdo de Gullar no trato com o concretismo paulista, apontando
algumas arbitrariedades dos textos do critico.

Ainda na tematica da arte construtiva da década de 1950, o segundo
capitulo apresenta algumas resenhas de exposi¢cdes e eventos artisticos,
artigos sobre politicas publicas culturais e o circuito nacional de arte publicados

por Ferreira Gullar no Suplemento Dominical. Assim, se no primeiro capitulo,

'® OLIVEIRA, Marcus Vinicius Furtado da Silva. Em um rabo de foguete: Ferreira Gullar e a
critica as culturas politicas das esquerdas (1970-1985) Dissertacdo [mestrado em historia]
Universidade Estadual Paulista, 2015.
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tentamos salientar a diferenca que o critico maranhense buscou marcar entre
as producdes feitas em Sao Paulo (concretismo), e as feitas no Rio de Janeiro
(neoconcretismo), no segundo buscamos apresentar outros assuntos tratados
pelo critico, como o modernismo brasileiro, a abstracdo informal e a relacdo
entre arte, industria e tecnologia.

O capitulo 3 trata sobre a “segunda fase” da produgéao tedrica do critico
maranhense. A tematica da conscientizacdo da populacdo movimentou varios
artistas e intelectuais ao longo dos anos 1960, promovendo acbes em prol
daquilo que eles entendiam como cultura popular. Discutimos sobre a maneira
como Gullar atuou nos momentos anteriores e posteriores ao golpe militar de
1964. Nos textos analisados, encontramos a defesa de posicionamento critico
do artista brasileiro em relacéo a arte internacional, postulados sobre uma arte
ligada as supostas necessidades da populacdo brasileira, destaque a questao

social.
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1. CONCRETISMO E NEOCONCRETISMO

Em 1945, com o fim da Segunda Guerra Mundial, o cenario mundial foi
dividido em dois blocos. De um lado liderava os EUA, do outro, a URSS. As
duas poténcias buscavam ampliar sua area de influéncia politica. O Brasil
comecava a intensificar sua industrializacéo e urbanizacdo. Ao longo dos anos
1950, sua populacdo urbana cresceu consideravelmente e mudou bastante
seus habitos.

Marcos Napolitano afirma que os anos de 1955 a 1964 foram marcados
por valores ideoldgicos, estéticos e culturais guiados pela vontade de construir
um Brasil moderno e socialmente integrado®. Estado, intelectuais e artistas se
empenharam em buscar solucbes para o chamado atraso histérico brasileiro.
Segundo o autor, até 1962, o cenério cultural foi dividido em dois grandes
grupos, o de nacionalismo progressista, de afirmacéo nacional-popular, e o que
propunha ruptura formal, mais ligado a tradicdo da arte moderna abstrata e
construtiva.

Em 1951, Getulio Vargas voltou a governar o pais, desta vez, via voto
popular. Como lembra Fausto, sua gestédo foi marcada por iniciativas na area
social e econdmica®, além de forte presenca do Estado, industrializacéo e
modernizacdo e atendimento a algumas demandas populares, como legislacao
trabalhista. Essas acdes se chocaram com a classe dominante e a Unido
Democratica Nacional (UDN) acusava constantemente o presidente de
planejar, com os lideres sindicais, a criacdo de um regime socialista. Um de
seus principais opositores era Carlos Lacerda, que teria sofrido um atentado
encomendado por Vargas. Lacerda ficou levemente ferido, mas o major da
Aeronautica Rubens Vaz, que estava junto na ocasido, foi morto. Isto causou
uma indignacdo geral e tornou ainda maiores as pressfes que O entao
presidente sofria para sair do cargo. Getulio Vargas teria se matado em 24 de
agosto de 1954, gerando, como aponta Fausto, um profundo significado

politico:

! NAPOLITANO, Marcos. A breve primavera antes do longo inverno: uma cartografia histérica
da cultura brasileira antes do golpe de Estado de 1964. In: Histéria Unisinos, 18(3): 418-428,
Setembro /Dezembro 2014

2 FAUSTO, Boris. O periodo democratico. In: Histéria do Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 1995.
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De fato, Getllio ficaria ha memoria da massa trabalhadora como o
homem que ouvira a voz dos “humildes” e fora responsavel pela
implantacdo da legislacédo trabalhista. Essa imagem é sem duavida
simplificadora e excessivamente concentrada em um homem, mas
assim ocorreu, e isso deu alento aos herdeiros politicos do
presidente. 3

O vice-presidente Café Filho assumiu a presidéncia e iniciaram-se
campanhas para a presidéncia. Aquele que viria a ser presidente, Juscelino
Kubitschek, insistiu na necessidade do desenvolvimento econémico. Afirmou
que iria transferir a capital para a regido central do Brasil e executaria o Plano
de Metas, cujo lema era desenvolver o Brasil “560 anos em 5”. Saiu vitorioso,
juntamente com Jodo Goulart, que seria seu vice.

O espirito de otimismo marcou o governo de Juscelino Kubitschek, que,
com seu Plano de Metas, conseguiu apoio da maioria das forcas armadas e do
congresso. Os investimentos em infraestrutura foram enormes. Também foi
grande o crescimento da industria de base e de bens de consumo duraveis.
Seu engajamento na constru¢cdo de um Brasil moderno ficou explicito na
fundacéo de Brasilia.

Como lembra Napolitano, o governo de JK trouxe novos habitos de
consumo, mudou a face das grandes cidades e fixou as bases da industria
moderna. Mas era gritante a diferenga do investimento: mais de 90% dos
recursos foram destinados aos setores de infraestrutura, energia e transporte,
enguanto alimentacdo e educacéo receberam apenas 7% dos recursos. Sobre

este fato, o autor afirma:

A percepcéo deste descompasso entre o0 novo horizonte de consumo
e desenvolvimento, e o arcaismo do acesso a educacdo e a
propriedade da terra alimentou, em grande parte, a dindmica dos
movimentos sociais durante o governo Jodo Goulart, com grande
impacto na agenda cultural. 4

Neste periodo, a publicidade espelhou a expectativa de modernizacao,
que seria alcancada, conforme anuncios estudados por Anna Cristina Camargo

Moraes Figueiredo, com o crescimento industrial e urbano, guiados pelo

® Ibidem. p. 418
* NAPOLITANO, op. cit., p. 422.
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governo em parceria com a iniciativa privada®. Aliado a aspectos de ordem
econdmica, social, politica e cultural, assim como inova¢fes de carater técnico
e maior profissionalizacdo do negocio publicitario, a publicidade cresceu

significativamente nos anos 1950 e 1960.

As artes ndo ficaram a parte desse novo clima de euforia e vontade de
modernizacdo. Guiado pela vontade de renovacdo estética e acompanhando
as mudancas sociais, técnicas e econdmicas, um debate sobre arte construtiva
teve inicio no Brasil nos anos 1950. A tendéncia construtiva se formou
inicialmente na Europa do inicio do século XX, mas se mostrou bastante
adequada ao contexto de desenvolvimentismo latino americano da metade do
século. A arte abstrata geométrica, ao mesmo tempo em que fugia da imitacéo
da realidade imediata e das formas tradicionalmente aceitas de representacao,
tinha grande vontade de integracdo com a sociedade. Tal tendéncia de certo
rigor geométrico e carater universalista assumiu aqui caracteristicas préprias. A
década de 1950 foi a época em que se consolidou no Brasil um sistema de
museus modernos e buscou-se inserir o pais no circuito internacional com a
Bienal e outros grandes eventos artisticos. Foi um momento em que artistas e
tedricos quiseram firmar uma nova ordem estética que dialogasse com a nossa
atualizacao industrial e tecnoldgica.

Na época, houve grande debate entre a producdo geométrica paulista
e carioca que parte da historiografia reproduz até hoje. Enquanto o0s
concretistas de S&o Paulo eram vistos pelos cariocas, em especial, por Ferreira
Gullar, como dogmaticos em relacdo as leis mateméaticas da Gestalt®, os
neoconcretos queriam integrar arte geométrica e fenomenologia. Waldemar
Cordeiro defendia a producéo iniciada com o grupo Ruptura, de S&o Paulo,
enquanto Ferreira Gullar escreveu textos sobre a particularidade das obras

cariocas nascidas na época do grupo Frente.

® FIGUEIREDO, Anna Cristina Camargo Moraes. Liberdade é uma calga velha azul e

desbotada: publicidade, cultura de consumo e comportamento politico no Brasil (1954/1964).
Séo Paulo, HUCITEC/FFLCH-USP, 1998.

® O termo Gestalt é usado para tratar percepgao visual. “Segundo essa teoria, o que acontece
no cérebro nao e idéntico ao que acontece na retina. [...] Ndo vemos partes isoladas, mas
relagbes. Isto €, uma parte na de pendéncia de outra parte. Para a nossa percepgdo, que é
resultado de uma sensagédo global, as partes sdo inseparaveis do todo e sdo outra coisa que
nao elas mesmas, fora desse todo.” (GOMES FILHO, Jodo. Gestalt do objeto: sistema de
leitura visual da forma. S&o Paulo: Escrituras, 2000. p. 19). Como aponta Jodo Gomes Filho,
existem algumas leis da Gestalt que explicam o sistema de leitura visual, como, por exemplo,
continuidade, semelhanca e proximidade.
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O objeto deste estudo € a producdo critica de Gullar, mas, na medida
do possivel, apresentaremos outros textos da época que dialogam com o poeta
e tedrico maranhense. Grande parte de seus textos aqui utilizados foram
publicados no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil entre 1956 e 1961. Ao
todo foram mais de 200 textos, sendo que grande parte foi publicada em
Etapas da Arte Contemporanea em 1985, e reeditada em 1999, e também em
Antologia Critica, organizada por Renato Rodrigues da Silva e Bruno Melo
Monteiro e lancada em 2015’. Também foram utilizados textos presentes em
outros livros sobre arte abstrata no Brasil, principalmente Projeto construtivo
brasileiro na arte, organizada por Aracy Amaral em 1977, e Abstracionismo
geométrico e informal: a vanguarda brasileira nos anos cinquenta de Fernando

Cocchiarale e Anna Bella Geiger, publicado em 1987.

1.1 ARTE CONSTRUTIVA E DESENVOLVIMENTISMO

Ideologias construtivas comecaram a entrar no pais, pela arquitetura
moderna, nos anos 1930, época em que ainda imperava nas artes plasticas a
figuracdo. A adesdo a arte concreta s6 se deu nos anos 1950, periodo de
grande desenvolvimento urbano e industrial, e organizacdo de um sistema de
arte moderna. Foi nesta mesma época em que muitos artistas optaram pela
abstracdo lirica, rebatida tanto pelos modernistas como concretistas.
Falaremos mais sobre o posicionamento de Gullar em relacdo a abstracéo
informal no segundo capitulo desta dissertacao.

O uso da linguagem construtiva, como afirmam autores, ndo foi uma
simples adesdo entusiastica & arte estrangeira. Conforme Ronaldo Brito®,
artistas e intelectuais da classe média sofreram pressdes estruturais daquele
momento. Assim como a vanguarda russa, artistas brasileiros construtivos

pensavam num modelo para a sociedade. Segundo Vanda Klabin®, a questéo

" Os autores do livro afirmam que foram necessarias algumas conversas com Ferreira Gullar
para esclarecer algumas dividas sobre os textos publicados no suplemento. Acreditamos que
algumas dessas duvidas foram quanto a autoria de certos textos, tendo em vista que muitos
deles ndo eram assinados. No citado livro, varias publicacbes sdo apresentadas como de
autoria de Gullar.

® BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. S&o
Paulo: Cosac Naify, 1999. [1 ed., Funarte/ Instituto Nacional de Artes Plasticas, 1985]

® KLABIN, Vanda Mangia. A questdio das ideias construtivas no Brasil: o momento
concretista. Revista Gavea, 1985.
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construtiva ndo se reduziu a ordem estética de uma arte abstrata e geométrica,
mas foi uma proposta de efetiva participacdo da arte na sociedade e dos
artistas que queriam fazer parte do mundo e ndo somente dos saldes.

Novidades técnicas trouxeram novas possibilidades de insercao da arte
no processo social e de articulagdo com os meios de produgéo. Arte deveria
acompanhar e dialogar com as novas experiéncias do homem, visando o
coletivo, ndo mais se prender a um comportamento romantico e
individualizante. Diferente da abstracdo informal, que parecia se basear
puramente na intuigao.

Conforme Vanda Klabin, os programas da Bauhaus e De Stijl sé&o
projetos de organizacdo estética, politica e ideolégica para a sociedade, de
crenca na positividade da tecnologia®. Estes movimentos tentavam estetizar o
campo social para reformar a sociedade. Tratava-se de definir um novo lugar
para o artista na sociedade contemporanea, que passava a ser cientifica e
tecnolégica. Desta forma o trabalho artistico deveria carregar um carater
objetivo.

Conforme Giulio Carlo Argan, por volta de 1910, apés o entusiasmo
com o progresso industrial, quando as pessoas passaram a perceber como
aqguilo teria consequéncia em suas vidas e em atividades sociais, “[formaram-
se] no interior do Modernismo as vanguardas artisticas preocupadas ndo mais
apenas em modernizar ou atualizar, e sim em revolucionar radicalmente as
modalidades e finalidades da arte™*".

Isso se deu de maneira bem clara no abstracionismo, que buscava a

autonomia da arte sobre a representacao:

A luta contra a representacdo tem um alvo politico preciso e vérias
estratégias para atingi-lo, que se transformam nas décadas seguintes
até o seu esgotamento tedrico. Sob o rétulo impreciso do
Abstracionismo coexistem tendéncias muito diferenciadas que se
aproximam, antes de mais nada, por causa de um alvo comum. 12

"% |bidem.

' ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. Traducdo Denise Bottmann e Federico Carotti. S&0
Paulo: Companhia das Letras, 1992. p. 185. Grifo do autor.

2 COCCHIARALE, Fernando; GEIGER, Anna Bella. Abstracionismo, geométrico e informal:
a vanguarda brasileira nos anos cinquenta. Funarte/Instituto Nacional de Artes Plasticas, 1987.
p. 14
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Das vérias tendéncias abstratas, as duas correntes principais sao as
ligadas & Kandinsky e Mondrian e Malevitch, cada um com diferentes no¢des
tedricas. O primeiro seguiu pela abstracédo lirica, enquanto os dois ultimos
argumentaram a favor da geométrica. Conforme os Cocchiarale e Geiger,
Malevitch, assim como as primeiras tendéncias abstratas, pareciam desejar o
ingresso numa tradicdo que os rejeita e que foi rejeitada por eles, o que foi
muito parecido com o construtivismo na América Latina. Contraditério do ponto
de vista ideoldgico, isso acarretou no plano estético e formal o abandono da
representagdo, mas afirmou-se uma esséncia comum entre suas propostas e a
tradicdo. Caso ndo houvesse coisa alguma em comum com o que a tradicéo
tinha feiro, teriam rompido com a propria arte.

O nome arte concreta, usado entre artistas brasileiros, surgiu na
verdade em 1930. Além do nome, foram retomados os conceitos formulados
por Theo van Doesburg™® Léon Tutundjian, Jean Hélion, Otto Carlsund e
Marcel Wantz. Conforme Cocchiarale e Geiger, tudo comecou quando estes
artistas, em 1930, se recusaram a participar da exposi¢cao Cercle et Carré, que
pretendia fazer um apanhado das produgbes abstratas desde 1910,
considerando que a iniciativa de tal exposicdo diluiria as manifestacOes

abstratas. Assim, lancaram uma revista e organizaram uma exposi¢cao paralela.

A nogédo de arte abstrata era equivoca, pois continha uma contradi¢céo
de enunciado: pretendia fundar a ruptura radical com a representagéo
naturalista e, simultaneamente, mantinha-se, pelo menos
conceitualmente, ligada ao mundo da natureza do qual era abstracéo.
A critica concretista, hiperbdlica, pretende situar definitivamente o
ambito de uma arte em ruptura com a representacédo, ndo apenas no
nivel das aparéncias visiveis do mundo, como também de toda e
qualquer forma de representacdo, seja ela expressdo da

subjetividade do artista, ou qualquer outra.

Van Doesburg, visando redefinir o conceito de abstracéo para torna-la
mais adequada ao trabalho da arte na sociedade, criou a ideia de arte concreta
visando consolidar a autonomia dos processos de produgédo em arte e acentuar

seu carater construtivo e sistematico.

* Theo van Doesburg foi um artista, designer grafico e arquiteto neerlandés. Conhecido por
sua ligacdo com dadaismo, ao concretismo e ao neoplasticismo.
* Ibidem. p. 15
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Ao usar a palavra “concreto”, Van Doesburg contrapunha a arte que ele
defendia de outras abstragdes. Tratava-se de uma arte que firmava a
concretude das formas geométricas representando elas mesmas, ndo mais
elementos do mundo. Com o tempo, o termo passou a indicar direcao
construtiva entre os abstratos e a opor-se ao informalismo. Nos anos 1940 e
1950, “concretismo” indicava trabalho racionalista, de procedimento
matematico e que buscava integracao positiva na sociedade.

O movimento de Van Doesburg teve continuidade, a partir de 1936,
gquando Max Bill retomou suas ideias, que, por sua vez, encontrou ecos entre
0s concretistas paulistas. Conforme Brito, a arte construtiva de Max Bill visava
duas transformacfes basicas: incorporacao radical da matematica na producao
artistica e o estabelecimento de um projeto construtivo da arte na sociedade °.

Segundo Klabin, Bill deu continuidade aos ensinamentos da Bauhaus e
estabeleceu um projeto basico de integracdo da arte na sociedade
contemporanea’’. As ideias centrais desta escola encontraram solo fértil na
América Latina. Diferente da Europa e EUA, que pareciam preferir o
informalismo, alguns paises latinos optaram pela tendéncia construtiva,
sobretudo Argentina e Brasil.

A producdo realmente moderna ficou mais intensa no Brasil somente
nos anos 1950, época em que se configurou um sistema de arte moderna, com

a criacdo de museus de arte, circuito de galerias e um mercado de arte:

No Brasil, pensamos, a arte moderna, em seus conceitos
fundamentais, s veio de fato a ser compreendida e praticada a partir
da “vanguarda construtiva” [...] Foi na década de 50 que o meio de
arte brasileira comecou a lidar com os conceitos da arte moderna e
as implicacBes deles advindas, seja critica ou produtivamente.*®

' por causa das guerras mundiais, muitos artistas foram para os EUA e a tendéncia adquiriu
outras caracteristicas, tendo em vista o dialogo com a sociedade industrial e de cultura de
massa: "A tensio ideoldgica e polémica, que opunha a arte moderna ao conservadorismo
europeu, ja nao tem ou parece nao ter razdo de ser no quadro do modernismo e do
progressismo americano; a vanguarda, que na Europa andava contra a corrente, nos Estados
Unidos segue pari passu com o tecnolégico, mas perde o gume polémico da vanguarda. As
tendéncias nao figurativas, sendo as mais imunes a conteddos e caracteristicas nacionais, sao
naturalmente as mais seguidas”. ARGAN. Arte moderna, op. cit., p. 525.

* BRITO, op. cit.

" KLABIN, op. cit.

¥ BRITO, op. cit. p. 36
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Para Maria Amélia Bulhdes, a adesdo ao abstracionismo na Ameérica
Latina deve ser visto como parte de sua insercdao dentro do sistema
internacional de dependéncia’®. A autora cita dois condicionantes para o
crescimento do espaco dado a esta tendéncia. De um lado, os inuUmeros
mecanismos e estratégias que os EUA usavam para difundir o american way of
life. De outro, o funcionamento dos sistemas das artes plasticas locais, ja que
setores urbanos emergentes aspiravam a modernidade. Uma de suas taticas
foi a inauguracao de inGmeros museus e galerias de arte moderna.

Maria de Fatima Morethy Couto lembra que, além da Bienal em 1951,
foi criado o Saldo Paulista de Belas-Artes no mesmo ano e, em 1952, o Salao
Nacional de Arte Moderna, partindo da antiga Divisdo Moderna do Saldo
Nacional de Belas Artes®. Estes saldes foram realizados num momento em
que o mercado de arte moderna comegava a se organizar no pais e ajudaram a
promover o trabalho dos jovens artistas nacionais

As tendéncias abstratas construtivas, com sua crenca na racionalidade
e modernidade, dialogaram com o pensamento desenvolvimentista presente na
América Latina. Como afirma Brito, as ideologias construtivas deste continente
estavam organicamente ligadas ao desenvolvimento cultural daquele periodo,

encaixando-se nos projetos reformistas 2.

1.2 IDEIAS CONSTRUTIVISTAS NO BRASIL

Segundo Brito, o concretismo brasileiro tinha consciéncia e era
informado teoricamente sobre sua posicdo histérica entre pesquisas
construtivas. O pesquisador afirma que os concretistas, diante das limitacdes
da proposta nacionalista, de pouca lucidez ideoldgica, abdicaram do politico,
dedicando-se aos “terrenos neutros” da cultura e economia, no caso dos

paulistas, ou da cultura e filosofia, entre os cariocas?. Discordamos deste autor

¥ BULHOES, Maria Amélia. As correntes abstratas na América Latina: um duplo movimento In:
BULHOES, Maria Amélia; KERN, Maria Licia Bastos. Artes plasticas na América Latina
contemporanea. Editora da UFRGS, 1994.

% COUTO, Maria de Fatima Morethy. Por uma vanguarda nacional: a critica brasileira em
busca de uma identidade artistica (1940-1960). Campinas: Editora da UNICAMP, 2004. p. 72

2L BRITO, op. cit., p. 52

2 |bidem. p. 53
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por ndo considerarmos tais campos de atuagcdo como neutros, mas areas
interligadas e que dialogam com valores e comportamentos sociais.

Buscava-se romper com esquemas convencionais de percepcdo na
literatura e artes visuais. No primeiro caso, abdicando do raciocinio linear e da
sequéncia logico-discursiva. No segundo, projetando a manipulacdo inventiva
das formas geométricas pensando a arte enquanto comunicacao visual e jogo
perceptivo. A arte concreta deu continuidade as pesquisas construtivas, de
grande interesse pela matematica.

Segundo Brito, o concretismo brasileiro adotou um ponto de vista
moderno, positivo diante de uma ideia de progresso da civilizacado
contemporanea. Referindo-se ao concretismo paulista, o autor afirma que isso
dizia respeito bem menos a nossa realidade cultural ampla do que as
pretensfes de um grupo vanguardista de classe média. O concretismo teria
importado modelos e tentado adapté-los as circunstancias locais sem o devido

guestionamento.

Mais uma vez uma posicdo de vanguarda no interior do
desenvolvimento da arte ndo significou o rompimento do circulo de
ignorancia (leia-se de despolitizagdo) em que as posicdes de classe
trancam os agentes culturais. Mais uma vez o idealismo dominante
prevaleceu sobre uma agéo cultural materialista. 23

Ronaldo Brito, como veremos no decorrer deste capitulo, adota a visao
defendida pelos neoconcretos, em especial, por Ferreira Gullar, quando afirma
que o grupo paulista era dogmatico no trato com a matematica, enquanto 0s
cariocas nao se prenderam a linguagem geomeétrica.

A partir dos anos 1950, a industrializagdo passou a ser muito mais
presente em Sao Paulo e trouxe consigo 0 crescimento no processo de
urbanizacdo. A aceleracdo no desenvolvimento econdémico teve reflexos na
cultura e na arte, como dito, aliados a interesses de burguesia industrial, e a
atividade artistica passou a ser encarada como parte no projeto da nagéo.
Como cita Klabin, a linguagem construtiva passou a ser mais visivel no pais,

que ainda era marcado por uma pintura figurativa e de cunho nacionalista,

%% |bidem. p 50.
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como um objeto para reflexdo sobre a atividade artistica e as relagbes de
producao®.

Couto vé a mostra individual de Max Bill em 1950 no MASP e a | Bienal
internacional de Sdo Paulo, de 1951, como essenciais para a emergéncia da
arte concreta entre os brasileiros. A Bienal de Sao Paulo, que buscou incluir o

Brasil no circuito internacional de exposi¢oes:

[...] insere-se perfeitamente no projeto mais amplo de modernizacéo
da sociedade brasileira implementado pelo Estado, que procurava
infundir, interna e externamente, a imagem do Brasil como uma das
futuras poténcias mundiais e forte candidato a ocupar um lugar
privilegiado no cenario artistico internacional. 2

Entre os premiados da primeira edicdo, além de artistas nacionais
consagrados como Brecheret e Goeldi, e internacionais, como Max Bill,
abstratos da nova geracdo também foram reconhecidos, como Ivan Serpa e
Abraham Palatnik.

Em 1953, a Bienal de Sdo Paulo foi bem maior, mas, segundo Couto
as premiacfes nacionais ndo indicaram que a arte abstrata tinha conquistado
mais adeptos no pais. Nesta edicdo, o prémio de melhor pintor nacional foi
dividido entre Volpi e Di Cavalcanti. Mario Pedrosa comenta sobre o
acontecimento no texto A Bienal de cé& pra la:

Essa divisdo do prémio de pintura foi produto de uma ultima tentativa

de conciliagdo dos membros brasileiros do jari entre a geracdo dos

grandes veteranos e a nova geracdo em ascensdo, ainda que, no

fundo, representada por um artista que, em idade pertencia a
. . . 26

primeira, Alfredo Volpi [...].

A arte construtiva, tanto a nacional como estrangeira, vinculou-se a

ideia moderna de integracdo do homem com o processo industrial. Desta

% Conforme Klabin, alguns artistas, j4 no comeco da década de 1950, ainda que de forma
isolada, desenvolviam projetos em torno da abstracdo geométrica. Foi o caso de Almir
Mavignier, lvan Serpa e Abraham Palatnik. KLABIN, op. cit.

> COUTO, op. cit., p. 59-60

% PEDROSA, Mario. A Bienal de ca pra la. [1970] In: PEDROSA. Arte. Ensaios: Mario
Pedrosa. Org: Lorenzo Mammi. S&o Paulo: Cosac Naify, 2015. p. 489. Conforme nota do livro,
a primeira versao do texto de Pedrosa é de 1970, feita para um nimero especial da revista
Argumento da editora Paz e Terra, mas o exilio de Pedrosa e a clandestinidade de Ferreira
Gullar, que teria projeto a edicdo da revista, fizeram com que a editora publicasse o material
com alguns acréscimos no livro “Arte brasileira hoje”, em 1973, também organizada por Gullar.
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forma, renovacdo estética atrelava-se a ideia de progresso e desenvolvimento

social:

O mesmo movimento de aproximacdo a modernidade via ciéncia e
tecnologia, estao presentes no concretismo brasileiro. O problema era
adotar um ponto de vista moderno, positivo, participante, frente ao
processo da civilizacdo contemporénea. O artista tornava-se o
inventor de protétipos, um técnico que manipulasse com competéncia
os dados da informacé&o visual. ¥’

Estes artistas buscavam o desenvolvimento artistico de um pais
moderno e a arte era vista como uma forma de renovar a sociedade. Pedrosa
revelou sua expectativa em relagdo a arte construtiva, vista como uma sadia
mudanca de sensibilidade e uma forma de organizar um suposto caos do

cenario brasileiro:

Essa mudanga se traduzia numa necessidade imperiosa por assim
dizer da ordem contra o caos, de ordem ética contra o informe,
necessidade de opor-se a ftradicdo supostamente nacional de
acomodacdo ao existente, a rotina, ao conformismo, as indefinicdes
em que todos se ajeitam, ao romantismo frouxo que sem
descontinuidade chega ao sentimentalismo, numa sociedade de
persistentes ressaibos paternalistas tanto nas relagfes sociais como
nas relacdes de producao. %

Muitos artistas concretos, principalmente os paulistas orientavam seus
trabalhos como uma atividade ligada a induastria. Deve-se lembrar que o
processo de aceleracdo industrial se encontrava mais avancado em S&o Paulo
do que no resto do pais. Alguns deles trabalhavam como artistas graficos,
diagramadores, publicitarios, entre outros. Conforme Couto, foi proposta uma
redefinicdo do papel social do artista, como participante ativo no novo projeto
de nacao®.

Como observa Klabin, houve a incorporacdo da filosofia da Bauhaus,
via Escola de Ulm, no que se refere a uma postura utdpica e progressista de

integracdo entre arte e vida coletiva®. Desligada do carater metafisico e

* BRITO, op. cit., p. 28.

8 PEDROSA, op. cit., p. 487

% COUTO, op. cit.

% KLABIN, op. cit. Bohns aponta para o cunho socialista e racionalista concretista como uma
heranca dos movimentos construtivos russos. Para ambos 0s movimentos, a arte poderia
alterar positivamente a sociedade. Os concretistas latino-americanos, no geral, viam a arte
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romantico, em grande parte ligada a nocéo de obra de arte como objeto Unico e
sagrado, a arte deveria seguir principios racionais, praticos e objetivos,
intervindo na industria e diluindo o objeto artistico na sociedade. Esta teria sido
uma das posturas adotadas principalmente por concretos paulistas, que
queriam produzir uma arte adequada ao mundo contemporaneo por meio de
um pensamento racional e de carater cientifico. Como veremos mais adiante,
este € um dos pontos centrais de discordancia entre 0os grupos em que

atuavam Cordeiro e Ferreira Gullar.

1.2.1 Grupo Ruptura

Como dito anteriormente, dois grupos concretistas brasileiros tiveram
maior destaque. Em S&o Paulo, fundado em 1952, o Grupo Ruptura era
liderado por Waldemar Cordeiro e tinha como base de criacdo principios da
Gestalt. No Rio de Janeiro, fundado em 1954, o Grupo Frente tinha lvan Serpa
como lider inicial e Mario Pedrosa e Ferreira Gullar, principalmente o segundo,
como teoricos.

Inicialmente o grupo Ruptura era formado por Waldemar Cordeiro,
Lothar Charoux, Geraldo de Barros, Kazmer Fejer, Leopoldo Flaar, Luis
Sacilotto e Anatol Wladyslaw, artistas que desde a década anterior realizavam
experiéncias com a abstracéo, abandonando a representacao da realidade em
suas obras. Seus posicionamentos coincidiram com o grupo Noigrandes,
formado na mesma época por Décio Pignatari e os irmaos Augusto e Haroldo
de Campos. No decorrer na década de 1950, outros membros foram
convidados a se unir ao grupo, dentre eles Mauricio Nogueira Lima, Judith
Lauand e Alexandre Wollner.

Em dezembro de 1952, para oficializar a existéncia do grupo, o
Ruptura realizou sua primeira exposi¢cdo, no Museu de Arte Moderna de Séao
Paulo. E desta época o Manifesto Ruptura, que falava da crise do que
chamaram de “arte do passado” e da validade de suas pesquisas como

renovacao para o ambiente cultural e historico brasileiro: “a arte do passado foi

como uma necessidade vital humana e, por isso, colocavam-se contra toda arte de elite e
defendiam uma arte coletiva. BOHNS, op. cit.
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grande, quando foi inteligente. contudo, a nossa inteligéncia ndo pode ser a de
Leonardo. a histéria deu um salto qualitativo. ndo ha mais continuidade!”".

Entendiam que havia “formas novas de principios velhos” e também
“formas novas de principios novos”, respectivamente, tachismo e concretismo.
Isso porque viam no expressionismo abstrato uma pintura romantica, inovadora
apenas no formato, ou também um “nao-figurativismo hedonista”. Eram contra
esta abstracdo dita hedonista contra a qual o concretismo lutava nos anos
1950. Para o concretismo, a abstracdo deveria ser geométrica, “dotada de
principios claros e inteligentes e de grande possibilidade de desenvolvimento
pratico™?.

Desde o comeco de sua atuacao, o grupo paulista esteve envolvido em
polémicas em jornais e revistas. Umas delas foi a de Sérgio Milliet no jornal O
Estado de S. Paulo, rebatidas por Cordeiro, no texto Ruptura, publicado do
Suplemento Correio Paulistano em janeiro de 1953*. Segundo Cordeiro, os
principios tradicionalmente aceitos e questionados pelo Ruptura eram
tridimensionalidade, tonalismo e representacdo do corpo no espaco fisico. Os
concretistas paulistas defendiam a bidimensionalidade que respeita as
caracteristicas do suporte plano de toda pintura, pregavam o uso de cores
primarias e complementares e representavam as formas numa relacdo de
proximidade e semelhanca umas com as outras, sem referéncia ao mundo
fisico. Isso tudo era feito com a intencao de ficar a par da nova situacdo do
homem moderno: “Com efeito, a arte podera participar do trabalho espiritual
contemporaneo quando dotada de principios proprios. A questao € considerar a
arte um meio de conhecimento tdo importante quanto as ciéncias positivas” **.

Estes preceitos deviam ser seguidos a risca, caso contrario, as obras
eram consideradas “um retrocesso no que diz respeito as conquistas da arte

nao-figurativa. Preservar essa diferenca € indispensavel para a consolidacao

%1 CHAROUX, Lothar et al. Manifesto Ruptura [1952] in AMARAL, Aracy. Projeto Construtivo
Brasileiro na arte (1950-1962). Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna; S&o Paulo:
Pinacoteca do Estado de Séo Paulo, 1977. p. 69

%2 |bidem.

¥ Como afirma Couto, diante das criticas de Milliet, o critico ndo foi ferrenho opositor da arte
abstrata em geral, mas da abstracdo que ele via como fria e racional. Como lembra a autora,
Milliet foi inclusive um dos defensores da pintura informal de Antonio Bandeira e de Fayga
Ostrower. COUTO, op. cit.

* CORDEIRO, Waldemar. Ruptura [1953]. In AMARAL. Projeto Construtivo.., op. cit., p. 102.
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da ruptura com o passado”. Para Cocchiarale e Geiger, este grupo, ao se
posicionar contra as tendéncias de arte no pais, fez isso, pela primeira vez, do
ponto de vista plastico-formal e ndo a partir de questdes extra-estéticas, como
principios de brasilidade, regionalismo ou realismo social. Segundo Klabin,
questionavam a arte que era voltada para a simples cOpia ou recriacdo da
natureza, rompendo com o carater de representatividade ao adotar formas
geométricas como valores plasticos autbnomos. >°

Criticando a arte que, segundo eles, ndo correspondia as questdes da
vida contemporanea urbana e industrial, estes artistas se opunham a quase
toda arte que se fazia no Brasil. Excluiam tanto a representagdo figurativa
naturalista como buscavam eliminar a subjetividade e expressédo pessoal. O
embate foi, inicialmente, contra a figuracdo e a abstracdo lirica, quando
falavam das formas novas que carregam principios velhos. Depois,
argumentaram até contra a tendéncia geométrica feita pelos cariocas.

Em texto sobre o concretismo carioca, Cordeiro fala sobre o que ele

entende por racionalidade na obra:

O interesse pela Gestalt — tantas vezes mal compreendido e mal-
empregado — tem por base a indagacdo sobre a racionalidade da
forma, tanto comum como artistica, indistintamente, sem
diferenciagBes idealisticas. A racionalidade da obra de arte é o
fundamento de sua objetividade, e é nesta objetividade que se realiza
0 conteudo historico-cultural; segue-se que a obra de arte ndo so6
pode e deve ser racionalmente definida, como também ndo pode
deixar de ter uma ligacdo imediata com o real. ¥’

Diziam que a prética artistica deveria ser feita racionalmente, mas
ainda assim, segundo Cordeiro, a arte diferia do puro pensamento. Ou seja, a
arte se dava na esfera da experiéncia concreta e devia apresentar conteudos
reais e concretos. Esta proposicdo, para os paulistas, estava atrelada a uma
concepcgao do trabalho em arte mais como produgao e menos como expressao.
Isto se refletiia numa atuacdo mais ampla na sociedade, ampliando e

socializando mais as artes.

> COCCHIARALE; GEIGER, op. cit., p. 17

% KLABIN, op. cit.

¥ CORDEIRO, Waldemar. Teoria e pratica do concretismo carioca [1957] in AMARAL. Projeto
Construtivo.., op. cit., p. 134-135
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1.2.2 Grupo Frente

Apos a | Bienal, em 1951, Ivan Serpa reuniu alguns artistas e alunos da
Escola de Arte do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, formando o
grupo Frente. Apesar da origem concreta, eles ndo se restringiam a tal
linguagem. Como afirma Ferreira Gullar, Mario Pedrosa teve papel central no

desenvolvimento das pesquisas do grupo:

No Rio, essas mesmas ideias sofreram uma inflexdo, gragas a seu
principal defensor, Méario Pedrosa, que partira delas para indagactes
originais acerca do fenbmeno estético e que valorizavam, a par da
arte geométrica construtiva, as manifestagfes artisticas das criancas
e dos doentes mentais. Tal visdo abrangente refletir-se-ia no trabalho
dos artistas de vanguarda que, por influéncia de Mario Pedrosa,
voltavam-se para o concretismo, como Ivan Serpa, Almir Mavignier,
Aluisio Carvao, Franz Weissmann, Amilcar de Castro, Lygia Clark e
outros. As diferengas entre os dois grupos ficaram evidentes quando
eles se juntaram na | Exposicao Nacional de Arte Concreta [...] %8

Estes dois artistas, Elisa Martins da Silveira e Carlos Val, sendo a
primeira uma pintora naif e o segundo, aluno de Serpa no curso de arte infantil,
foram, inclusive, um dos motivos da discordancia entre paulistas e cariocas. A
presenca deles, segundo Gullar, ndo contrariava a posicao teérica do grupo,
“sempre interessado nas manifestagcdes estéticas puras como a pintura
primitiva, a arte dos loucos e das criancas™®. Este grupo expds junto pela
primeira vez em 1954, no Instituto Brasil-Estados Unidos, no Rio de Janeiro,
sob o0 nome de Grupo Frente. Um ano depois, Franz Weissmann, Hélio Oiticica,
Joao José da Silva Costa, Abraham Palatnik e Eric Baruch se uniram ao grupo
na realizagdo da segunda exposi¢ao do grupo.

O Frente era caracterizado pelo antidogmatismo e Serpa dava
liberdade para cada componente se expressar a sua maneira, explorando
aspectos subjetivos em suas pesquisas cromaticas e formais. Para eles, a
‘linguagem geométrica ndo era um ponto de chegada mas sim um campo

aberto a experiéncia e a indagagao.”*°

® GULLAR, Ferreira. Algumas palavras. In: Etapas da arte contemporanea, 1999, op. cit., p.
10.

% |bidem. Etapas da arte..., p. 228.

“* Ibidem.



29

Pedrosa tinha uma visao que ndo necessariamente era compartilhada
por todo o grupo. O critico, importante militante de esquerda desde os anos
1930, via na producéo artistica moderna uma forma de intervencéo politica e
social. Uma de suas ideias era a de que a arte ndo deveria ser luxo para
ociosos, mas algo para intervir na producédo industrial moderna, com
sincronizagao entre forma e funcéo. Ao resenhar a exposi¢cao do grupo Frente,

em 1955, afirma:

S&o0 todos eles homens e mulheres de fé, convencidos da misséo
revolucionaria, da missdo regeneradora da arte. A arte para eles ndo
€ atividade de parasitas nem esta a servigo de ociosos ricos, ou de
causas politicas ou do Estado paternalista. Atividade autbnoma e
vital, ela visa a uma altissima misséo social, qual a de dar estilo a
época e transformar os homens, educando-os a exercer os sentidos
com plenitude e a modelar as préprias emogdes. **

Logo apds a formagédo do grupo, o Frente passou a manter contato
com os paulistas. Em 1956 (SP) e 1957 (RJ), os dois grupos realizaram em
conjunto a | Exposicdo Nacional de Arte Concreta. Tendo como objetivo fazer
um apanhado das producdes concretas no Brasil, o evento mostrou as
divergéncias entre os dois grupos. Aparentemente, os cariocas tinham maior
liberdade de criacdo, enquanto paulistas eram mais restritos aos postulados
construtivos. O debate que se seguiu, principalmente entre Cordeiro e Gullar,
levou a criacdo do neoconcretismo no Rio de Janeiro.

Sobre a diferenca com os cariocas, Cordeiro afirmou que se tratava
"[...] com efeito, ndo apenas de modos diferentes de realizar a obra de arte,
como também de conceber a arte e suas relaces” *2. O movimento carioca,
mesmo usando formas geométricas, nao teria sido capaz de dar o salto
qualitativo rumo a racionalidade e a objetividade que, segundo ele, deveriam
nortear as posicbes da vanguarda naquele momento. O foco da critica de
Cordeiro era a posicdo de Ferreira Gullar, interpretada por ele como uma
diluicho das questdes artisticas objetivas e universais em uma discussao

cultural, subjetiva e fenomenoldgica. Os paulistas, que escolheram “caminho

“ PEDROSA, Mério. Grupo Frente [1955], Apresentacdo da segunda mostra do grupo Frente]
In: COCCHIARALE; GEIGER, op. cit., p. 231.
2 CORDEIRO, Waldemar. Teoria e pratica.., op. cit., p. 134.



30

inverso ao de Gullar’, ndo tentam “levar o real para a cultura, mas a cultura
para o real” **.

Dentre suas criticas, o artista e tedrico aponta a preponderancia da
experiéncia sobre a forma, a obra vista como expressao e hdo como produto, o

uso livre da cor, entre outros:

H& uma identidade substancial entre as ideias de Gullar e as obras
dos concretistas do Rio. A problematica surrada do neoplasticismo,
reduzida a um esquema primario e ortodoxo de figura-e-fundo, sem
rigor estrutural e — principalmente — sem rigor cromético, serve de
apoio e cabide ao lirismo expressivo que se dilui, sem meta precisa,
em seus meandros. **

De maneira geral, os concretistas buscavam dar relevancia social para
a arte geométrica. A divergéncia entre 0s grupos carioca e paulista se deu na
questdo entre racional e subjetivo na arte. Esta critica de Cordeiro se
fundamentava na necessidade que eles viam em tirar aspectos subjetivos da
criacao artistica.

Em 1957, dois textos importantes para entender as diferencas entre
concretismo paulista e carioca foram lancados: Haroldo de Campos publicou
Da fenomenologia da composicdo a matematica da composicdo; e Ferreira
Gullar, Oliveira Bastos e Reynaldo Jardim publicaram Poesia concreta:
experiéncia intuitiva.

O autor paulista fala que a poesia concreta era fruto da evolucédo das
formas e que ela caminhava para a rejeicdo da estrutura organica em prol de
uma estrutura matematica®. Entre estas duas concepcdes ha uma diferenca
radical na atitude perante a composicdo do poema. Semelhante é o que
Pignatari e os irmdos Campos afirmaram no Plano piloto para a poesia
concreta. Dentre as varias prerrogativas para tal poesia eles afirmam, frente ao
problema da funcionalidade, a necessidade de uma comunicacdo rapida,

utilizando, inclusive, vocabulario corrente na area do design:

Poesia concreta: uma responsabilidade integral perante a linguagem.
realismo total. contra uma poesia de expressdo, subjetiva e

3 |bidem. p. 135

** Ibidem. loc. cit.

%> CAMPOS, Haroldo de. Da fenomenologia da composicdo & matematica da composicao
[1957]. In: COCCHIARALE; GEIGER, op. cit.
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hedonistica. criar problemas exatos e resolvé-los em termos de
linguagem sensivel. uma arte geral da palavra. 0 poema-produto:
objeto util.*®

J& Gullar, Bastos e Jardim rejeitam a concep¢do adotada pelos
paulistas, vista por eles como um “equivoco cientificista” por pensar que a
linguagem é vista apenas como forma. “O poema concreto deve valer como
uma experiéncia cotidiana — afetiva, intuitiva — a fim de que n&o se torne
mera ilustracdo, no campo da linguagem, de leis cientificas catalogadas”. *'

Segundo Cocchiarale e Geiger, os artistas de Sao Paulo viam-se como
representantes legitimos do concretismo no Brasil, enquanto os concretistas
cariocas se recusavam a seguir normas matematicas seguidas pelos paulistas
e o0 concretismo internacional. “De fato, se o fiel da balanga é a proximidade
aos principios tedricos do Concretismo, o grupo de Sdo Paulo €, sem davida
alguma, muito mais rigoroso que o do Rio de Janeiro”. %8

Os paulistas teriam buscado criar obras puras, baseadas apenas no
uso da racionalidade, o que, para o0s cariocas, era impossivel. Mesmo
reconhecendo a importancia da linguagem geométrica, Gullar pondera sobre a
racionalidade que se sobrepde as obras, em texto sobre o IV Saldo de Arte

Moderna:

Quero reafirmar, que a arte concreta iniciou no Brasil uma corrente
estética de importancia fundamental. O acumulo de experiéncia e de
ideias que ela gerou entre nds durante esses dez anos serviu para
gue alguns artistas dessem inicio a uma obra pessoal, nova, e de
total atualidade. Gracas a isso, sera possivel resistir as ondas
devastadoras da moda e levar avante o trabalho construtivo de uma
experiéncia que ganhou raiz e comeca a dar frutos. Quanto ao
concretismo ortodoxo, preso a generalizagfes aprioristicas, esse esta
morto e enterrado. Que os paulistas se convencam disso. 49

A desavenca com os cariocas se dava na forma como os dois grupos
encaravam racionalidade e subjetividade na arte. Enquanto os paulistas se

focavam no racional, os artistas do Rio de Janeiro utilizavam também o

46 CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Plano piloto para a poesia
concreta. [1958]. In: HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Impress@es de viagem: CPC,
vanguarda e desbunde. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2004. p. 176.

*" BASTOS, Oliveira; GULLAR, Ferreira; JARDIM, Reinaldo. Poesia concreta: experiéncia
intuitiva [1957] In: COCCHIARALE; GEIGER, op. cit., p. 229.

8 COCCHIARALE; GEIGER, op. cit., p. 17.

9 GULLAR, Ferreira. Saldo Moderno, 1957. SDJB, 26-maio-1957 / Idem. Antologia critica:
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2015. p. 270.
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subjetivo. Ambas as atitudes eram tanto defeitos como qualidades,
dependendo de quem fazia a critica. Enquanto os paulistas diziam que os
cariocas tinham ma compreensao dos principios do concretismo e mantinham
uma pratica equivocada, estes diziam que aqueles eram ortodoxos e preteriam
a pratica artistica em relagéo a teoria.

No Manifesto Neoconcreto, que sera melhor tratado mais adiante,
fazia-se uma critica ao uso de terminologia cientificista e a “exacerbacéo
racionalista” por parte dos paulistas. No documento, € dito que o racionalismo
do grupo liderado por Cordeiro roubava da arte sua autonomia e qualidades
enquanto obra de arte. Estes teriam aplicado no¢cfes objetivas como método
criativo e as obras acabaram sendo apenas ilustracdes de conceitos dados a
priori. Viam o homem como uma maquina entre maquinas e a arte como algo
aplicado a uma realidade teorica. Os cariocas ndo tinham abdicado de ideias
da Gestalt totalmente, na verdade, como afirmam no citado manifesto, mas
superam os limites impostos pelas teorias ao trazer significacfes existenciais,
emotivas e afetivas as obras, cujo movimento gerador deveria ser a
experiéncia.

Sobre a discordancia em relacdo ao chamado dogmatismo paulista,

Brito pondera:

Ndo se pode esquecer que o senso comum do ambiente cultural
brasileiro permanecia dominado por residuos das ideologias
“romanticas” - diante do trabalho concreto, a sua reacao epidérmica
era a de tachéa-lo de racionalista, frio e sem inspiragéo. >0

Como afirma Bohns, havia duas posi¢ées no discurso concretista: uma
que, afinada com o projeto de modernidade, aspirava a total integracéo entre
arte e vida e queria melhorar as condi¢bes de vida em geral; outra que achava
tal integracdo impossivel e, desvinculada de a¢Bes programéticas e buscando
liberdade de criacdo, se dedicava as experiéncias individuais™".

Ja Cocchiarale e Geiger veem esta diferenca entre os grupos de Sao
Paulo e do Rio como originadas nas distintas interpretacfes tedricas e praticas

que fizeram dos postulados construtivistas®®>. Enquanto o primeiro procurou

¥ BRITO, op. cit., p. 47
> BOHNS, op. cit.
2 COCCHIARALE; GEIGER, op. cit.
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sempre referenciar sua pratica nas propostas de Max Bill, o segundo, desde o
inicio, cultivou a ideia de autonomia.

Da mesma maneira, para Couto, enquanto os paulistas se mantiveram
apegados as doutrinas de Max Bill, os cariocas, progressivamente,
encaminharam-se a uma concep¢ao mais intuitiva do processo de criacao
artistica®®,

As divergéncias entre os grupos Ruptura e Frente levaram a eclosao
do movimento neoconcreto em 1959, cujas caracteristicas principais ja
estavam presentes em suas praticas desde a | Exposicdo de Ate Concreta.
Ivan Serpa, em 1957 obteve o Prémio Viagem ao Estrangeiro do VI Salédo
Nacional de Arte Moderna e passou dois anos na Europa. Quando voltou ao
Brasil, ja tinha rompido com a linguagem geomeétrica e se alinhado a tendéncia
informal. A ruptura com o grupo paulista se deu com a formacgao dos artistas
Aluisio Carvao, Amilcar de Castro, Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio Oiticica,
Décio Vieira, Franz Weissmann, Hércules Barsotti e Willys de Castro, sendo
gue estes ultimos dois inicialmente estiveram mais ligados ao grupo paulista, e
os poetas Reynaldo Jardim, Ferreira Gullar, Claudio Mello e Souza e Theo

Spanudis.

*3 COUTO, op. cit.
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Figura 1
Waldemar Cordeiro. Movimento (1951)
Témpera sobre tela. 90,2 x 95 cm

¢

Figura 2
Lygia Clark. Ovo (1959)
Tinta industrial sobre madeira. 33 cm de diametro.
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1.3 NEOCONCRETISMO

Na | Exposi¢cao Nacional de Arte Concreta, em 1957, Cordeiro, Pedrosa
e Gullar notaram as diferencas entre as producdes paulista e carioca. Enquanto
0 primeiro dizia que o outro grupo nao tinha entendido os pressupostos do
concretismo, os outros dois afirmavam que o0 segundo grupo era muito
racionalista. Gullar chegou a afirmar que seu grupo tinha um carater mais
intuitivo e expressivo®. Sobre a | Exposicdo Neoconcreta, de 1959, Gullar

afirmou que seus participantes ndo formaram um grupo fixo:

Nao os ligam principios dogmaticos. A afinidade evidente das
pesquisas que realizam em Varios campos 0S aproximou e 0s reuniu
aqui. O compromisso que os prende, prende-os primeiramente cada
um a sua experiéncia, e eles estardo juntos enquanto dure a
afinidade profunda que os aproximou. >°

Gullar teve grande papel no neoconcretismo, atuando como poeta e
tedrico. Conforme Couto, “Sua atuagdo como critico de arte, nos anos 1950 e
no inicio da década seguinte, confunde- se com seu papel enquanto porta-voz
do ideario do grupo carioca™®. Entre 1959 e 1961, Gullar usou as paginas do
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, onde escrevia desde 1956, para
falar sobre o movimento. Foi uma grande empreitada, na qual discorria sobre
arte moderna, producdo nacional, etc, numa época em gue textos sobre o
assunto ainda eram escassos no Brasil. Entre outros temas, o critico também
publicou textos falando sobre as diferencas entre os grupos de artistas de Sao
Paulo e Rio de Janeiro, colocando ambos numa linha de progressédo da arte
junto as vanguardas internacionais. Grande parte destes textos foram
publicados em 1985 pela editora Nobel com o titulo Etapas da arte
contemporanea: do Cubismo ao neoconcretismo.

Gullar buscou promover o neoconcretismo tentando inseri-lo numa
linha evolutiva dentro da linguagem construtiva. Numa pequena apresentacao

do livro, o critico fala sobre o projeto:

> GULLAR, Ferreira. | Exposicdo Nacional de Arte Concreta 1 e 2, respectivamente de 17 e 24
de fevereiro de 1957 / Idem. Antologia critica. 2015. p. 77-87

** GULLAR, Ferreira et al. Manifesto neoconcreto. SDJB, 22-mar¢o-1959 / Idem. Antologia
critica. 2015. p. 148

® COUTO, op. cit., p. 122-123



36

Meu propdsito era outro: de um lado, imprimir um cunho didatico a
pagina de artes plasticas que mantinha naquele suplemento e, de
outro, realizar uma espécie de nova leitura dos movimentos artisticos
de carater construtivo a partir da visdo neoconcreta. Esse é o motivo
por que a série ndo inclui movimentos como o Expressionismo e o
Surrealismo que, apesar de importantes, ndo se inserem na linha de
desenvolvimento iniciada com o Cubismo. *’

O grupo carioca ndo negava a tendéncia construtiva. Buscavam aliar
autonomia da arte e formas geométricas, integracdo das artes, nédo
esquecendo do ambiente industrial e urbano, diferindo do concretismo paulista
principalmente na carga racional e emotiva na arte. Isto dialogava com uma
caracteristica dos movimentos construtivos, que, segundo Renato Rodrigues

da Silva, historicamente, apresenta uma dualidade fundamental:

[.] uma vez que a procura da autonomia da arte era
subsequentemente substituida pela criagdo de novas fungfes sociais
para essa atividade, de forma a incorporar a industria. Assim, as
propostas vanguardistas de sintese das artes acreditavam que a
indﬂstriaéafuncionaria como meio revolucionario de transformacdo da
cidade.

Segundo Silva, esta proposta de unido das artes se encontra na Teoria
do ndo-objeto, que marcou a atuacdo de Gullar no neoconcretismo.

O grupo carioca se inspirou em grande parte na filosofia de Merleau-
Ponty para fazer suas criticas aos paulistas. Estes, para Gullar, partiam de
nogdes objetivas como método criativo, enquanto os neoconcretos buscavam a
transcendéncia racional e sensorial da forma e rejeitam toda ideia a priori. Isto
se dava, em partes, pelo questionamento das noc¢des objetivas como tempo e
espaco.

Diferente dos paulistas que se baseavam nas leis da Gestalt, os
neoconcretos fizeram varias referéncias aos trabalhos de Mondrian e
construtivistas soviéticos, principalmente Malevitch. Além disso, se inspiravam
na filosofia de Maurice Merleau-Ponty, Ernst Cassirer e Suzanne Langer .

Inclusive, as criticas do filosofo francés a Gestalt tinham grande relacdo com

> |dem. Algumas palavras. In: Idem. Etapas da arte contemporanea. 1999. p. 10.

°% SILVA, Renato Rodrigues da. Ferreira Gullar em ensaio. Mallarmargens, v. 5, p. 1, 2015. s/p
> Segundo Otilia Arantes, foi por indicacdo de Pedrosa que 0os neoconcretos passaram a usar
“Fenomenologia da percepcao” de Merleau-Ponty para se afastar da Gestalt e do concretismo.
ARANTES, Otilia. Mario Pedrosa: Itinerario critico. 2 ed. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004. p. 78.
% Como aponta Otilia Arantes, Mario Pedrosa j& havia feito mencdes a estes filésofos desde o
comeco da década de 1950. ARANTES. Ibidem. p. 78
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aquilo que os cariocas diziam do trabalho dos paulistas, vistos, por Gullar,
como reducionistas e dogmaticos, presos as relagbes mecanicas sem dar a
devida importancia as questdes simbdlicas e existenciais do ser humano.

Em decorréncia da | Exposicdo Nacional de Arte Neoconcreta, artistas
neoconcretos lancaram seu manifesto que fazia parte do catalogo do evento e
foi publicado no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil em 22 de marco de
1959. Escrito por Ferreira Gullar, mas assinado também por Amilcar de Castro,
Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theon
Spanudis, o Manifesto Neoconcreto® falava sobre as origens construtivas do

movimento, sua base tedrica e as diferencas com o grupo paulista:

A expressdo neoconcreto é uma tomada de posicdo em face da arte
nao-figurativa ‘geomeétrica’ (neoplasticismo, construtivismo,
suprematismo, Escola de Ulm) e particularmente em face da arte
concreta levada a uma perigosa exacerbacéo racionalista. 62

Gullar tenta afirmar a “subjetividade carioca” em detrimento do
“racionalismo paulista” destacando as qualidades e defeitos em cada um. Na
verdade ele exagera quando afirma que 0s concretos se aventuram numa
“perigosa exacerbagao racionalista”.

A especificidade neoconcreta dentro da linguagem construtiva vinha
essencialmente na importancia dada ao elemento expressivo. A abstracao
geomeétrica até entdo teria dado prevaléncia da teoria sobre a obra, o0 que levou
a objetividade cientifica, em certos casos, a tirar da arte sua autonomia. Como
afirma Gullar, ha interesse cultural na aproximacao entre arte e questbes da
ciéncia, mas, do ponto de vista estético, a obra s6 comeca a interessar quanto
ela transcende as aproximacOes exteriores e se liga as significacOes
existenciais. Malevitch, que ndo foi tdo bem recebido por seus
contemporaneos, segundo o critico maranhense, jA teria reconhecido a

importancia do sensivel para a arte geométrica, “uma vontade de

. Uma edicao fac-simile do catélogo foi langado pela editora Cosac Naify. Nesta publicagao
também estdo presentes alguns livros-poemas de Gullar presentes na | Exposicao
Neoconcreta, onde o autor da continuidade a sua pesquisa que busca unir artes visuais e
poesia. GULLAR, Ferreira. Experiéncia neoconcreta: momento-limite na arte. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2007.

®2 GULLAR, Ferreira et al. Manifesto neoconcreto. In: COCCHIARALE; GEIGER, op. cit. p. 234.
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transcendéncia do racional e do sensorial que hoje se manifesta de maneira
irreprimivel” ®.

A critica ao racionalismo concretista foi um ponto essencial do
Manifesto neoconcreto. Baseado na concepcdo fenomenoldgica da arte, o
manifesto propde incluir na linguagem geométrica outros elementos que fazem

parte da experiéncia humana, ndo apenas visuais e matematicas:

O neoconcreto, nascido de uma necessidade de exprimir a complexa
realidade do homem moderno dentro da linguagem estrutural da nova
plastica, nega a validez das atitudes cientificistas e positivistas em
arte e repbe o problema da expressdo, incorporando as novas
dimensbes ‘verbais’ criadas pela arte nao-figurativa construtiva. O
racionalismo rouba a arte toda a autonomia e substitui as qualidades
intransferiveis da obra de arte por no¢des da objetividade cientifica:
assim os conceitos de forma, espaco, estrutura - que na linguagem
das artes estdo ligados a uma significacdo existencial, emotiva,
afetiva - sdo confundidos com a aplicacdo tedrica que deles faz a
PN . 64

ciencia.

Mais uma vez o critico maranhense critica o “racionalismo” dos
concretistas. Lembramos que a rigidez aos pressupostos cientificos e
matematicos estava muito mais presente em Waldemar Cordeiro do que nos
outros integrantes do grupo. Isso é admitido por Décio Pignatari em entrevista
da década de 1980. Pignatari afirma que Cordeiro “era um pouco estranho” e
que encomendou pinturas suas a partir de um projeto seu. “Para mostrar que
nao era uma questao artesanal?” pergunta o entrevistador. “Foi um escandalo”,
responde o artista, “mesmo para nés foi um escandalo, porque a gente
aceitava tudo, mas nao chegava a tanto. O cara nao se da ao trabalho nem de
pintar mais o quadro!”.®®

Gullar afirma que o grupo paulista aplicava em demasia nocdes
cientificas na elaboracdo das obras. Esta era, em grande parte, a critica
neoconcreta aos concretistas paulistas, que seguiam a risca os postulados de
Van Doesburg e Max Bill, supostamente eliminando a autonomia da
experiéncia artistica e transformando a arte em ilustracdo destas no¢des. O
grupo carioca, pelo contrario, via a obra como uma totalidade, “um quase

corpus, isto €, um ser cuja realidade ndo se esgota nas relacdes exteriores de

®% |bidem. p. 235.
* Ibidem.
% Entrevista de Décio Pignatari aos autores. COCCHIARALE; GEIGER, op. cit., p. 75.
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seus elementos; um ser que, decomponivel em partes pela analise, s6 se da
plenamente & abordagem direta, fenomenoldgica”®. A obra de arte ndo se
limitava a ocupar um lugar no espaco objetivo, mas a transcendé-lo com uma
significacdo nova. Segundo o autor, “as nog¢des objetivas de tempo, espaco,
forma, estrutura, cor etc. ndo sdo suficientes para compreender a obra de arte,
para dar conta de sua ‘realidade” ®'.

Outra questdo importante para 0 neoconcretismo era que 0O NOVO
espaco expressivo fundado nao era valido apenas para a linguagem visual. “[...]
na pintura como na poesia, na prosa como na escultura e na gravura, a arte
neoconcreta reafirma a independéncia da criagdo artistica em face do
conhecimento préatico (moral, politica, indUstria etc.).” %

Como aponta Renato Silva, os artigos de Gullar mostravam claramente
que o neoconcretismo sofreu uma mudanca num curto periodo de tempo, entre
o Manifesto e a Teoria do Nao-objeto, publicados respectivamente em marco e
dezembro de 1959 no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil®®. Se
inicialmente 0 movimento tinha duas frentes distintas, a poesia e as artes
plasticas, num segundo momento o ndo-objeto mostrava a unificacéo delas.

Couto fala sobre outra diferenca na abordagem dos textos’®. Conforme
a autora, no primeiro texto, o neoconcretismo propds eliminar os preconceitos
cientificos contidos na arte abstrata geométrica, que criariam uma barreira
entre arte e publico. No segundo, buscaram novos conceitos e significacdes
para tentar apreender a especificidade da arte neoconcreta. Isto se deu pela
dissolucéo progressiva do carater ficticio do espaco pictorico.

Comentando sobre algumas semelhancgas e diferencas entre a | e I
Exposicdo Neoconcreta, Gullar afirmar que a experiéncia concreta tinha
chegado a um ponto de saturacdo e que 0s neoconcretos ja tinham se dado

conta desta situacao, ainda que nao completamente:

N&o se tratava de negar pura e simplesmente a arte concreta, mas
sim de Ihe dar prosseguimento, de extrair dela as consequéncias
inevitaveis. Isso ndo foi compreendido naquela ocasido [...] Os
neoconcretos estavam certos de que havia uma experiéncia a

® GULLAR, Manifesto neoconcreto.., op. cit. p. 235
®" |bidem. p. 236.

®% |bidem. p. 237.

%9 SILVA. Ferreira Gullar em ensaio, op. cit.

© CcouTO, op. cit.
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continuar e aprofundar, e entregar-se a esse trabalho, embora a sua
volta todos estivessem certos de que a Unica arte possivel era o
tachismo. Ou nenhuma. "*

momento fala mais especificamente sobre obras

Os pontos centrais da atitude neoconcreta sdo, de um lado essa
busca da espontaneidade controlada, da interiorizacdo dos meios
expressivos para recuperar uma objetividade sintética do sensorial e
do intelectual; e do outro lado, como consequéncia inevitavel, o
desrespeito aos limites convencionais dos géneros, cuja
compartimentagdo esboroa em face as novas necessidades
expressivas. J4 ndo se trata mais de fazer uma escultura, fazer um
guadro, fazer um poema, mas de utilizar os instrumentos expressivos
—quaijsqugr que sejam- para dar forma a um conhecimento novo do
mundo.

Nestes dois textos Gullar explica, de certa forma, o caminho entre o

Manifesto e a Teoria do ndo-objeto, a busca de um novo espaco plastico.

Como o préprio Gullar admite, os textos de Etapas da arte contemporanea

publicados no Suplemento Dominical, do qual faz parte Teoria do nao-objeto,

mostram uma perspectiva evolucionista da histéria da arte e coloca o

neoconcretismo como ponto alto desta linhagem ao romper com as categorias

tradicionais da arte, com a ideia de espaco representado e a inser¢cdo da obra

no “espaco real”.

Enquanto objetos séo definidos por sua funcionalidade e obras de arte

tradicionais sédo delimitadas por convencdes, 0 ndo-objeto busca se realizar

enguanto experiéncia:

A expressao ndo-objeto ndo pretende designar um objeto negativo ou
qualquer coisa que seja 0 oposto dos objetos materiais com
propriedades exatamente contrarias desses objetos. O nao-objeto
ndo € um anti-objeto mas um objeto especial em que se pretende
realizada a sintese de experiéncias sensoriais € mentais: um corpo
transparente ao conhecimento fenomenoldgico, integralmente
perceptivel, que se da a percepgcdo sem deixar rastro. Uma pura
aparéncia.

" GULLAR, Ferreira. Il exposi¢cdo neoconcreta. 12-nov-1960 / Idem. Antologia critica, 2015, p.

186

2 |dem. Arte neoconcreta agora. 26-nov-1960 / Idem. Antologia critica, 2015, p. 188
% |dem. Teoria do ndo-objeto. 19-dez-1959 / Idem. Etapas da arte contemporanea. 1999. p.

289
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Em seguida, o autor comenta sobre a dissolugcéo das formas na pintura
moderna levando a eliminacdo do objeto, 0 que se iniciou com o cubismo.
Segundo Gullar, foi Mondrian quem percebeu o sentido revolucionario dos
quadros cubistas e deu continuidade a estas pesquisas, retirando da tela todos

0s vestigios do objeto:

Com a eliminacao do objeto representado, a tela — como presenca
material — torna-se o0 novo objeto da pintura. Ao pintor cabe organiza-
la, mas também dar-lhe uma transcendéncia que a subtraia a
obscuridade do objeto material. A luta contra o objeto continua. ™

Quando a tela em branco e a moldura perdem sentido, duas tendéncias
divergentes se apresentam na arte. Uma que incluia Duchamp e o0s
surrealistas, que desenvolveram os ready-mades, deslocando o objeto de sua
funcao utilitaria e significagdes sociais, ainda que “neste front, os artistas foram
batidos pelo objeto””. A outra tendéncia era a dos construtivistas russos e seus
seguidores, que rejeitaram todas as convencdes artisticas e buscaram realizar
suas obras diretamente no espaco, sem a base tradicional da escultura. Gullar
percebe semelhanca entre obras, por exemplo, de Tatlin, Rodin, Lygia Clark e
Amilcar de Castro:

Donde se conclui que a pintura e a escultura atuais convergem para
um ponto comum, afastando-se cada vez mais de suas origens.
Tornam-se objetos especiais — nao-objetos — para os quais as
denominacgdes de pintura e escultura ja talvez ndo tenham muita
propriedade. "

O critico cita o deserto de Malevitch como o primeiro esforco de
libertacdo da arte em relacdo a cultura. Com isso, 0 ndo-objeto suprimiu a
moldura e a base. Mas, como aponta o autor, iSso ndo se trata apenas de uma

questao fisica:

Pode dizer-se que toda obra de arte tende a ser um n&do-objeto e que
esse nome s0 se aplica, com precisdo, aquelas obras que se realizam
fora dos limites convencionais da arte, que trazem essa necessidade
de deslimite como a intencdo fundamental de seu aparecimento. "

" Ibidem. p. 291
> |bidem. p. 292
® |bidem. p. 293
" |bidem. p. 293
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A integracdo da obra no espaco global € essencial para a compreensao
da experiéncia neoconcreta. 1sso sO se daria pelo rompimento com os limites
convencionais da arte. Ronaldo Brito comenta sobre a recusa as convencdes

do movimento carioca:

O que queremos deixar claro € que a vontade neoconcreta de romper
as convengdes da arte tem afinal uma base ideolégica, é indice de
uma postura critica dentro do campo cultural. Se o concretismo,
acompanhando a tradicdo construtiva, se caracterizava por suas
posicBes reformistas, de tipo socialdemocrata, o neoconcretismo
apolitico estava mais perto das utopias e de uma recusa anarquica do
real estabelecido. "®

Os neoconcretos buscaram romper com as convengdes na arte, assim
como os concretos. Cada um o fez a sua maneira e, em ambos 0s casos, ha
questdes ideoldgicas e politicas envolvidas, que ndo séo tdo diferentes como
Brito da a entender.

Para Gullar, os neoconcretos deram continuidade as pesquisas
iniciadas por Mondrian e Malevitch e se mostram como um ponto alto na
linguagem construtiva. A visdo etapista adotara pelo critico € comentada por
Couto e Silva. Os autores, de maneira um pouco diferente, mas complementar,
apontam semelhancas entre a forma como Gullar promove o neoconcretismo e
0 que Greenberg fez com o expressionismo abstrato. Couto atenta para a
recusa a outros movimentos contemporaneos. Conforme a autora, assim como
Clement Greenberg, que defendia 0 expressionismo abstrato e rejeitava a pop
art, o minimalismo e a arte conceitual, Ferreira Gullar promovia o

®  Estas

neoconcretismo negando a arte concreta e a pintura informal
linguagens eram vistas como ndo pertencentes ao Brasil, sem relagdo com o
desenvolvimento do nosso pais.

Ja Silva, além da retomada de obras abstratas geométricas, fala sobre
as caracteristicas fisicas das obras tratadas pelo teorico. O autor afirma que a
forma como Gullar tratou sobre o néo-objeto e sobre a arte do passado foi
bastante semelhante ao flatness tratado por Greenberg .

Pouco tempo apés lancar a Teoria, Gullar publicou o Dialogo sobre o

"8 BRITO, Op. cit., p. 90

" COUTO, Op. cit., p. 138

8 SILVA, Renato Rodrigues da. O n&o-objeto de Ferreira Gullar, ou como a Poesia
Neoconcreta uniu-se ao mundo. Prometeus: Filosofia em Revista, v. 7, p. 1, 2014. p. 6
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ndo-objeto®. Nos trés meses que separam estes textos, Gullar escreveu
alguns ensaios sobre poesia que séo Uteis para entender o que ficou conhecido
como nao-objeto. Como lembram Renato da Silva e Marcelo Mari, a0 mesmo
tempo em que Gullar foi tedérico do concretismo, também foi poeta do
movimento, de maneira que estas duas producdes dialogam®. Inclusive,

ambos lembram do seguinte trecho de um texto de Gullar da década de 1970:

Ndo da para entender direito o movimento neoconcreto se ndo se
leva em conta o que foi por ele realizado no ambito da poesia. E isso,
quando mais ndo seja, porque a poesia neoconcreta extrapola os
limites da linguagem verbal para invadir o terreno das artes visuais. 8

Silva vai ainda mais longe ao afirmar que o papel de Ferreira Gullar
como poeta, critico e curador contribuiu para a interdisciplinaridade e
renovacdo dos meios artisticos tradicionais que ocorreu no neoconcretismo.
Como afirma o autor, a leitura usual que se faz da obra de Gullar ndo da conta

de sua complexidade:

Enquanto os criticos de literatura enfocam sua produgcdo poética
tradicional, os historiadores da arte consideram sua critica
independentemente, negligenciando o fato cLue ele permaneceu um
poeta por exceléncia durante todo o periodo. 4

Anos ap0s a dissolucao do neoconcretismo, Gullar falou sobre o que
teria sido o posicionamento do grupo Frente. Para o autor, o trabalho dos
paulistas era como uma importacédo rigida de padrdes estrangeiros, negando a

adaptacao ao ambiente brasileiro. Diferente deles:

8 GULLAR, Ferreira. Diadlogo sobre o ndo-objeto. SDJB, 26-mar-1960 / Idem. Etapas da arte
contemporanea. 1999. p. 294-301. Nesta edicdo de Etapas da arte de 1999, foram acrescidos
aos ja publicados em 1985 trés textos: Lygia Clark: uma experiéncia radical, Manifesto
neoconcreto e Teoria do ndo-objeto. Este Ultimo, na verdade, € composto por Teoria do ndo-
objeto, de dezembro de 1959, e Dialogo sobre o ndo-objeto, de marco do ano seguinte.

8 SILVA. O nao-objeto de Ferreira Gullar.., op. cit.; MARI, Marcelo. A trajetéria critica de
Ferreira Gullar e a experiéncia neoconcreta. Revista VIS (UnB), v. 13, p. 01-11, 2015.

% GULLAR, Ferreira. A poesia neoconcreta [1975] in: AMARAL. Projeto Construtivo.., op. cit.,
p. 339. Outros textos que podem ser Uteis para melhor compreender a poesia neoconcreta de
Gullar sdo: GULLAR, Ferreira, Experiéncia Neoconcreta: Momento-Limite da Arte, op. cit. ;
SILVA. O nédo-objeto de Ferreira Gullar.., op. cit; TURCHI, Maria Zaira. O lirismo solitario. In:
Ferreira Gullar: a busca da poesia. Rio de Janeiro: Presenca, 1985; LAFETA, Jo&o Luiz.
Traduzir-se (ensaio sobre a poesia de Ferreira Gullar). In: Nacional e o popular na cultura
brasileira, op. cit.

8 SILVA. O nao-objeto de Ferreira Gullar.., op. cit., p. 2
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O grupo Frente ndo possuia pelo menos duas das caracteristicas
comuns aos movimentos de vanguarda: a defesa de uma unica linha
estilistica e um embasamento tedrico. Isso se deve ao modo como
nasceu e as condicfes em que surgiu. Nao obstante, desempenhou
um papel de renovacdo da arte brasileira, abrindo caminho para
realizacbes bem mais audaciosas, como as do movimento
neoconcreto. %

Tanto o entendimento de Gullar sobre os movimentos de vanguarda
como a producdo do grupo paulista parece um pouco distorcida. N&o
acreditamos que haja nas vanguardas de um modo geral “a defesa de uma
unica linha estilistica” assim como havia no grupo Frente um embasamento
tedrico. Ainda que o autor afirme a importancia do trabalho dos paulistas, ele o
faz para sustentar uma qualidade dos cariocas, supostamente mais
audaciosos.

Gullar foi um dos primeiros a afirmar que o neoconcretismo foi um
movimento de enriquecimento das linguagens construtivas e expressao da
cultura brasileira. Em 1962, quando ja estava a frente da Fundacéo Cultural de
Brasilia, publicou na Revista Critica de Arte um texto onde discorreu sobre a
especificidade da arte nacional em relacdo a arte geométrica estrangeira e
paulista®®. Tal posicionamento foi partilhado por grande parte da historiografia.

Em seu livro sobre o neoconcretismo, essencial para tratar sobre a arte
brasileira do periodo, Ronaldo Brito critica duramente os paulistas. Uma das
questdes apontadas € a do posicionamento do grupo de Sao Paulo que,
seguindo uma ideia de progresso e de sociedade como um todo, negava as

divisbes de classes sociais e ignorava politicamente a insercado social da arte:

Contra o artista maldito do surrealismo e do dadaismo, contra o
artista ativista politico, o concretismo prop8e o artista informador
visual, o designer superior, submisso de certo modo as leis
estruturais que regem a pratica estética na sociedade burguesa. *

Gullar mostra uma visdo preconceituosa com o design neste trecho.
Ainda que se admita o forte poder da economia sobre o designer, este, assim

como o ativista politico, tem algum poder de decisdo sobre seu trabalho. Nos

% GULLAR, Ferreira. O Grupo Frente e a Reagdo Neoconcreta. In: AMARAL, Aracy. Arte
construtiva no Brasil: Colecdo Adolpho Leirner. DBAM, 1998. p. 143

% |dem. Arte neoconcreta: uma contribuicdo brasileira. [1962] In: AMARAL. Projeto Construtivo
Brasileiro na arte. 1977. p. 114-129.

8 BRITO, op. cit., p. 44
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dois casos, sua atuagdo pode ser determinada por fatores externos, mas o
profissional ainda pode criar em cima, por exemplo, do tema ou aspectos
visuais pré-determinados.

Segundo Aracy Amaral, ainda que tentasse integrar o artista no projeto
social como trabalhador intelectual e ndo como mero produtor de objetos
decorativos para a burguesia, seu dogmatismo era semelhante ao rigor

estalinista:

[...] sua grande contradicdo talvez residisse em querer conciliar suas
ideias, que reivindicava como de esquerda, com uma tendéncia que
se identifica com uma aspiracdo desenvolvimentista, industrialista,
vinculada a entrada macica dos investimentos estrangeiros em nosso
pais a partir de inicios dos anos 50. %

Hollanda também tece comentarios a poesia concretista, que teria
buscado obras nacionais num padrao internacional. Acreditavam, segundo ela,
que o pais, subdesenvolvido, precisava ingressar numa nova era, caindo huma

armadilha desenvolvimentista:

Mas ainda que movida por um equivoco — a suposicdo de que esta
informacdo estaria atuando para uma atualizacdo do
desenvolvimento, para a formacdo de um ambiente cultural adequado
a realidade de um pais prestes a tornar-se desenvolvido — a ac¢éo da
vanguarda concretista foi de fundamental importancia para o debate
cultural brasileiro. O concretismo, como preocupagdo e producéo
tedrica, abriu um espaco de discussao inédito, interditado, inclusive,
pelo populismo. %

Os neoconcretistas consideravam secundarias a integracdo social, a
insercdo no mercado ou a finalidade utilitaria das obras. Como aponta Carlos
Zilio, a posicdo econdémica privilegiada de integrantes do grupo neoconcreto
permitiu que eles tivessem uma atitude experimental, sem levar tanto em conta
problemas de ordem mercantil®®. Neste ponto o autor compara a atitude do
grupo carioca com a dos primeiros modernistas, que também teriam tido um

tom anarquico e utopico.

% AMARAL, Aracy. Arte para qué?: a preocupacdo social na arte brasileira, 1930-1970:
subsidio para uma historia social da arte no Brasil. Studio Nobel, 2003. p. 253

8 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Impressdes de viagem: Op. cit. p. 47

% 7iLI0, Carlos. Da antropofagia a tropicalia. In: ZILIO. Nacional e popular na cultural
brasileira. 2 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983.
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Ainda sobre a questdo social e politica, Brito fala sobre o carater
“apolitico” do neoconcretismo e como isso influenciou positivamente na

abrangéncia de sua acao:

O neoconcretismo, por sua vez, obedecia as prescricbes do sistema
acerca da atividade cultural: era praticamente apolitico, mantinha-se
no terreno reservado, era timido e desconfiado com relacdo a
participacdo da arte na producdo industrial [...] A insercéo
neoconcreta se dava num espago menos abrangente e mais
tradicional do que a concreta, levando-se em conta estritamente a
participacéo do artista na producao social. **

Conforme o autor, diferentes dos paulistas, 0s neoconcretos eram
desvencilhados de funcbes praticas na sociedade industrial e capitalista. Suas
acdes ndo eram tdo direcionadas, funcionando como préaticas experimentais
autbnomas. Isso configurou uma “lateralidade neoconcreta” que permitiu a
explosdo dos postulados construtivos. Seu posicionamento estava diante da
histéria da arte, filosofia e até ciéncia, mas nédo da sociedade como um lugar de

combate politico:

[...] o apolitismo neoconcreto precisa ser analisado no registro
correto: a rigor ele apenas segue o apolitismo comum as tendéncias
construtivas. O que tornou a sua inscri¢do cultural tdo marcadamente
aristocréatica foi a sua posi¢do obrigatoriamente lateral num circuito
muito atrasado. %

Como afirma Brito, a posi¢cdo social dos artistas neoconcretos néo
exigia deles um contato sistematico com o mercado, representante do “real” e,
em ultima instancia, politizador, o que causou certo idealismo por parte deles,
que acabaram sendo menos “profissionais” e mais “homens da cultura”. E
visivel a diferenca no tratamento que o autor da ao concretismo paulista e 0
neoconcretismo. Neste caso, por exemplo, Brito ndo usou deste quesito para
suas andlises dos trabalhos paulistas. O autor até comentou a proximidade
destes com o mercado, em seu dizer, de carater politizador, mas néo avaliou
positivamente os trabalhos do grupo sob este prisma.

Acreditamos que Brito comete um equivoco ao afirmar que o

7

neoconcreto € apolitico e que € comum as tendéncias construtivas o

%L BRITO, op. cit., p. 60-61
% |bidem. p. 62
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apolitismo. Por mais que artistas e tedricos, como € o caso de Gular, ndo vejam
o politico nos trabalhos artisticos, ele existe na medida em que se admite ou
contesta valores, se posiciona diante dos mais variados temas. Tratamos aqui
a politica em um sentido amplo.

Segundo Ronaldo Brito, a pratica paulista fazia manipulacdo das leis da
Gestalt de forma que a prética artistica ndo superava a teoria, ou seja, as obras
tornaram-se demonstracdes dos postulados gestalticos *. Brito, assim como
Gullar, via no trabalho dos paulistas grande manipulacdo das regras das
Gestalt, mas pouca criacdo por parte dos artistas. Para nés, este
posicionamento é bastante tendencioso, pois supdes que os cariocas “hao
cometeram estes erros”, “ndo se prenderam a matematica e a ciéncia’,
enguanto os paulistas, sim.

O autor, inclusive, diz que a producdo concreta paulista excluia
qualquer transcendéncia, “ndo tinha o carater existencial das experiéncias
analogas do neoconcretismo [...] ndo apelavam para uma sensibilidade que

viesse a colocar em xeque a racionalidade estética”

.Ele afirma isso e logo
apos faz uma andlise da obra de Franz Weissman, mostrando como ela teria
tal transcendéncia. Mas Brito ndo chega a analisar obras concretas paulistas e,
mesmo assim, discorre sobre 0 movimento.

Conforme Brito, Cordeiro queria tornar a “geometria sensivel”,
“‘estetizar o racional” e pensar em formas de superagdo do
subdesenvolvimento, mas isso se dava com base no concretismo suico. O
resultado, segundo o autor, era uma producdo marcada pelo esquematismo
reducionista. O trabalho dos paulistas, segundo o autor carioca, teria sido
moldado segundo padrdes operacionais, assim, ignorando condi¢des sociais e
culturais brasileiras da época e dizendo mais respeito as pretensdes de um
grupo vanguardista de classe média. Configurou-se, assim, na fase ortodoxa
de penetragao do construtivismo, seguida pelo experimentalismo neoconcreto.

Vanda Klabin acaba fazendo anélise semelhante a de Brito®®. A autora
tenta se esquivar de um julgamento de valor como fez o colega, mas

indiretamente acaba dando a entender que, de certa forma, o concretismo

% |bidem. p. 43
* Ibidem.
% KLABIN, op. cit.



48

paulista pode ter se equivocado na forma como se apropriou do corpo tedérico
da arte construtiva. Além disso, os paulistas teriam tentado inserir, em nNosso
meio, pressupostos de um fenbmeno artistico de paises capitalistas
desenvolvidos, ao que parece, da mesma forma que buscaram equivaléncia
tedrica para manifestagdes de ambientes culturais tao distintos.

Neiva Bohns também vé os concretistas, ndo apenas os paulistas, mas
também na América Latina, de maneira bastante dogmatica®®. Ela chega
inclusive a dizer que ha uma fissura significativa entre o que diziam e o que
faziam, por exemplo, entre a doutrina coletivista e a posi¢cdo dos lideres ou no
caso da concepcédo quase mistica que envolvia os artistas.

A professora da Unicamp alerta para esta oposicdo radical que a
historiografia tende a fazer entre os dois grupos, supervalorizando o0s
cariocas”’. Ainda que existam divergéncias entre ambos, muitas semelhancas
0os unem. Por exemplo, nos anos 1950, Ruptura e Frete rejeitavam intencdes
literarias, qualquer referéncia a natureza, a figuracdo ou ao irracional. Além
disso, como lembra a autora, os dois grupos nutriam uma Visdo utopica de
realizar uma arte universal e coletiva que fosse par de um novo pais industrial.

Couto ainda questiona o dito projeto construtivo na arte baseado na

ideia da continuidade evolutiva entre arte concreta e neoconcreta:

Esse recorte arbitrario, que nada mais faz além de oferecer um
esquema superficial de uma realidade bastante complexa, limita
bastante, a meu ver, o valor teérico dessas noc¢fes. Em dltima
analise, os fins inerentes a esse discurso consistiam em (re)definir
uma identidade cultural brasileira, em apreender e exaltar a
especificidade da arte brasileira isolando-a em um campo fechado, ao
abrigo de interferéncias externas. *°

Voltamos a afirmar que, por mais que Gullar quisesse apontar uma
diferenca enorme entre os concretistas e neoconcretistas, os trabalhos tinham

muito mais semelhancas do que diferencas. Os préprios artistas reconheciam

isso, como é possivel na fala de Luis Sacilotto:

A diferenca estava no Cordeiro e no Gullar, entre os dois, um
problema criado por eles. E os pintores sofreram: em Sdo Paulo,
contra o Gullar, e os do Rio, contra o Cordeiro.[...] [O Manifesto

% BOHNS, op. cit.
" COUTO, op. cit.
% |bidem. p. 138
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neoconcreto] Dizia que os paulistas eram frios, matematicos. N&o é
nada disso. Nao € nem frio nem matematico. Uma falha do Gullar.
N&o s6 dele. [...] Esse é o panorama geral que talvez vocés néao
soubessem porqué “neoconcreto” e “concreto”. Nao €& motivo de
ordem tedrica, € motivo de ciumeira dos cariocas. O Gullar, queria ele
ser 0 porta-voz da pintura concreta, o que ndo era possivel, porque o
Cordeiro era duro de cair.*

A arte abstrata construtiva, tendéncia iniciada na Europa, se mostrou
bastante adequada ao contexto desenvolvimentista brasileiro de meados do
século XX. Parte dessa producdo construtiva foi aqui aos “paulistas” e
“cariocas”, convencionando-se chamar as pesquisas daqueles como
concretistas e as destes como neoconcretistas a partir de 1959.

Na pratica, os concretistas paulistas usavam formas geométricas,
muitas vezes dispostas de maneira seriada, organizando os quadros partindo
de preceitos matematicos. Preceitos tedricos tinham papel fundamental em sua
pratica, que buscava excluir aspectos subjetivos, liricos e de expressao
pessoal. E neste ponto que se fundava a principal discordancia com os
cariocas, que, orientados por leituras de Merleau-Ponty, valorizavam a
expressado do artista e integracdo com o publico, sem deixar de lado as formas

geométricas construtivas.

% “Depoimentos de artistas: Hércules Barsotti e Luis Sacilotto” Apud COUTO. p. 139-140.
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2. GULLAR E A CRITICA DE ARTE: FASE NEOCONCRETA

Entre 1956 e 1961, ainda em sua fase de tendéncia construtiva,
Ferreira Gullar fez resenhas de exposicfes em museus e galerias, falou sobre
eventos como salBes de arte, politicas publicas culturais e sobre o circuito de
arte nacional. Selecionamos alguns textos publicados por Gullar no
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil que complementam nossa exposi¢ao
sobre sua critica de arte no periodo neoconcreto. Como veremos a seguir,
além do debate dentro da prépria linguagem construtiva, o autor também falou
sobre questbes importantes para a arte moderna, questionou a validade da
producdo de modernistas brasileiros e abstratos liricos para a arte nacional
daquele momento, assim como falou sobre possiveis relacdes da arte com
tecnologia e com outras artes, entre outros assuntos.

Entre mar¢co de 1959 e outubro de 1960, Gullar publicou no
Suplemento Dominical por volta de 50 artigos intitulados Etapas da arte
contemporanea’® falando sobre manifestacbes modernas e contemporaneas
sob o viés neoconcreto. Diferente dos anos anteriores, ndo publicou textos
sobre a V Bienal de Sdo Paulo nem do Saldo de Arte Moderna em 1959,
eventos que acabaram apoiando a entrada do tachismo no Brasil. Ana Maria
Tavares Cavalcanti e Renato da Silva afirmam que Gullar e Mario Pedrosa se
esforcaram para bloquear a entrada dessa tendéncia no Brasil, criticando a
Bienal de S&o Paulo em diversas oportunidades.***

Reunidos os artigos num livro também chamado Etapas da arte
contemporanea, Gullar apresentou numa linha cronolégica e progressiva o
“cubismo”, “futurismo”, “movimentos russos”, “neoplasticismo”, “Bauhaus”, “arte
concreta” e “arte neoconcreta”.

Ainda segundo Gullar, a dissolugdo da forma iniciada com os
impressionistas, e reconhecida pelos cubistas, caminhou no sentido do

abandono total da representagdo com os trabalhos do suprematismo e

100 Ao longo dos dois anos, os nomes dos artigos variaram entre “Etapas da pintura

contemporanea” e “Etapas da arte contemporanea”.

191 CAVALCANTI, Ana Maria Tavares. Mario Pedrosa, Ferreira Gullar e funcdo utépica da
arte. Monografia [Especializagdo em histéria da arte e arquitetura no Brasil] Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro, 1994; SILVA. Ferreira Gullar em ensaio, op. cit.
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neoplasticismo. A racionalizacéo da forma geométrica foi mais longe ainda com

a arte concreta de Theo van Doesburg:

A posicédo adotada por Doesburg — que influenciou a arte concreta
em sua origem — conduziu a uma relacdo de objetividade entre o
artista e a forma equivalente a do cientista em face da natureza.
Desligada d6 contexto significativo geral, a forma foi submetida ao
exame de laboratdrio, analisada e desintegrada como uma particula
fisica. Despojada de todas as aderéncias ndo-visuais, por um olho
gue quer atingir a especializacdo de um aparelho mecénico, a forma
reduziu-se a um ato puro de percepc¢do, sem historicidade. E aqui se
revela o fundo idealista da arte concreta que se pretende suspensa
acima do devir, fora da Histéria e da contingéncia.™

Distanciando-se da questdo da sensibilidade humana, na visdo de
Gullar, o concretismo empobreceria a linguagem plastica e deixava de lado
guestdes importantes para a producao propriamente artistica. Percebemos no
trecho acima semelhancas nas criticas feitas ao grupo paulista, “extremamente
racionalistas”, como visto anteriormente. Segundo Gullar, os neoconcretos néo
cometeram 0 mesmo erro que as citadas tendéncias construtivas, explorando a
espontaneidade ao mesmo tempo que davam continuidade as pesquisas feitas

por artistas como Mondrian e Malevitch:

Passa, entdo, o [Manifesto neoconcreto] a examinar o
desenvolvimento da arte construtiva (dita geométrica), com o objetivo
de explicar historicamente a exacerbacdo racionalista a que essa
tendéncia foi levada e que terminou por sobrepor o0s conceitos
objetivos da ciéncia aos problemas estéticos propriamente ditos. 103

Ana Cavalcanti observa que, ao fazer a trajetoria das artes plasticas do
cubismo ao concretismo, Gullar dirigiu, em alguns momentos, aos artistas da
vanguarda europeia criticas semelhantes aquelas feitas aos concretistas
paulistas’®, como foi o caso da arte de Van Doesburg, mas também a de
André Lhote, “de aplicacdo superficial de certos esquemas formais” do

cubismo'®. Também encontramos semelhancas nas caracteristicas positivas

192 1dem. EAC XLI - Arte neoconcreta. SDJB, 09-out-1960 / Etapas da arte contemporanea.
1985, p. 244-245

198 |pidem. p. 241

104 CAVALCANTI, op. cit.

1% GULLAR, Ferreira. EAC — Cubismo IX: Lhote, Marcoussis, La Fresnaye. SDJB, 06-jun-1959
/ Etapas da arte contemporanea. 1985, p. 58
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de artistas europeus e do neoconcretismo, como Alexander Calder e

Constantin Brancusi.

Figura 3
Andre Lhote. Les baigneuses dans la forét (1911)
Oleo sobre tela, 91.4 x 56.5 cm.
http://www.christies.com/lotfinder/paintings/andre-lhote-les-baigneuses-dans-la-foret-4983931-
details.aspx

Segundo Gullar, algumas pessoas criticavam os mobiles de Calder,
pois estes, ainda que bonitos, pareciam mais brinquedos do que esculturas. A
partir disso, o critico argumenta que uma obra ndo precisa se encaixar numa
categoria de arte para sé-la. Gullar compara um maébile a um corpo vivo, com
seus o6rgaos funcionando em conjunto da mesma forma que as partes da obra
se relacionam, e dai alude a questdo de tempo e espaco, as duas dimensodes

onde a obra existe:

Ha, portanto, ali, uma ampliagdo do tempo - um momento que se
reparte em momentos, um presente multiplicado em presentes, que
duram simultaneos e aprofundam, ampliam e diversificam a duracéo
geral. A continuidade do temgo e do espaco se explicita: um se verte
no outro e se recupera nele.'*®

1% |dem. Calder e a alquimia do peso, SDJB 19-mar-1960 / Antologia critica: Suplemento
dominical do Jornal do Brasil. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2015, p. 57
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Enquanto o escultor tradicional esculpia e transfigurava a massa,
Calder trabalhava com a abstracdo do peso e produzia obras que usavam ao
mesmo tempo conceitos da escultura e da pintura: “Suas linhas e planos estao
no espaco natural, mas sdo virtuais como na pintura. Calder desfaz as
fronteiras entre essas duas artes. Porque s&o virtuais, detras desses planos e
dessas linhas nao ha nada. Nao tem espessura” %7,

Outro artista que tinha qualidades vistas no neoconcretismo é
Constantin Brancusi. Como ja afirmado na Teoria do ndo-objeto e em outros
textos, Gullar diz que o problema da base na escultura equivale ao da moldura
na pintura, por isolar a obra do espaco real, e que a tomada de consciéncia

deste problema possibilita uma nova visdo da arte moderna.

.I’.

Figura 4
Constantin Brancusi. Coluna sem fim (1938)
Ferro fundido, 30 metros de altura
Targu Jiu, Roménia
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-brancusi/ENS- brancusi.htm

Considerado pela historiografia como o grande revolucionario da
escultura moderna, Brancusi fez a Nouveau-né, uma escultura de pedra no

formato ovoide, onde a figura tinha praticamente desaparecido. Gullar afirma

17 |bidem. p. 58
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gue a forma ndo estava presa a uma base, mas repousava sobre um cubo de
pedra, que seria uma espécie de campo ideal de apresentacdo daquela forma.
Diferente de, por exemplo, um busto, onde um suporte €& naturalmente
percebido como ndo pertencente a obra, na escultura nao figurativa “a forma da
obra confunde-se com a do suporte: sdo ambas abstratas. E com isso a obra

como que transborda de si - e 0 suporte se inclui nela, transforma-se também

»108

em escultura Esta caracteristica, presente em grandes escultores

modernos, assumiria um aspecto dramatico em Brancusi, como é 0 caso de
Colunas sem fim ou Passaro no espaco, nas quais nao parece que ha

escultura, apenas a forma abstrata da base. Estas duas obras:

ilustram um problema fundamental da linguagem plastica moderna,
anunciam a crise e, consequentemente, a necessidade de uma
expressédo nao alusiva, ndo metaférica, mas realizada diretamente em
seu tempo (em seu espaco), eliminando de vez o problema do
suporte. Esta, em Brancusi também, o caminho para o nao-objeto."®

O nédo-objeto foi uma teoria fundamental para o0 movimento
neoconcreto , mas no principio ndo entusiasmou um dos participantes do grupo

carioca, Mario Pedrosa:

Um dia, a Lygia Clark nos convidou para jantar na casa dela.
Chegando 14, mostrou uma obra que nao tinha nome. Nao era uma
escultura. Fiquei olhando, o Mario Pedrosa também. Ela falou: “N&o
sei que nome botar nisso”. Mario Pedrosa disse: “E uma espécie de
relevo”. Eu contestei: “Nao € isso — ndo tem superficie. Se ndo tem
superficie ndo é relevo”. Ele saiu, o jantar ja estava sendo servido —
e eu fiquei ali. Lembro que pensei: “Nao é pintura, ndo é escultura; é
um objeto. Mas, se eu disser que é um objeto, ora — a mesa é
objeto, a cadeira é um objeto. Portanto, esse trabalho da Lygia ndo é
um objeto”. Fui me sentar com os outros e disse: “Descobri 0 nome. E
um néo-objeto”. Mario Pedrosa argumentou: “Nao-objeto ndo € nada.
Objeto é objeto do conhecimento”. Expliquei que filosoficamente ele
tinha razdo. “Mas o problema”, argumentei, “é¢ que isso € um objeto-
ndo; ndo € mais uma obra de arte dentro das categorias individuais,
mas continua a ser objeto”. No dia seguinte comecei a tomar notas e
escrevi a Teoria do nado-objeto. Em resumo: tudo nasceu de um
trabalho novo, nao foi uma coisa assim: “olha, teremos que fazer isso
ou aquilo. **°

1% |dem. Brancusi e o problema da base da escultura. SDJB, 09-abr-1960 / Antologia critica,

2015, p. 60.

199 |pidem. p. 61-62

110 Entrevista com Ferreira Gullar, Cadernos de Literatura Brasileira: Ferreira Gullar, no 6,
Instituto Moreira Salles, set. 1998, s.p.
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Pedrosa foi grande amigo de Gullar e teve papel decisivo em sua
jornada como critico de arte. Em uma crénica de 2000, Gullar comenta sobre o

comeco da relacdo entre ambos:

Em suas conversas e nos livros que me emprestou, fui formando a
base de meu conhecimento da arte contemporénea. Ensinou-me
como ver um quadro, como perceber-lhe as qualidades, mas,
sobretudo, ampliou minha visdo da arte para nela incluir ndo apenas
as inovacbes da vanguarda, como também a "arte virgem" de
Emygdio, Raphael, Diniz, grandes artistas revelados nos ateliés do
Centro Psiquiatrico Nacional do Engenho de Dentro, e a arte das
criangas, a que ele dedicava atencdo nas visitas que fazia ao curso
ministrado por Ivan Serpa. Fez-me viver um conflito: poeta, eu
buscava uma poesia para além da razdo, enquanto ele defendia a
arte concreta, que era pura razdo. Mergulhei nessa contradi¢cdo, me
fiz companheiro de aventura de Lygia Clark, Serpa, Amilcar,
Weissmann, Hélio Oiticica, Carvao, Ligia Pape (todos frequentadores
da casa de Mano? além dos poetas que, como eu, tentaram
reinventar a poesia.

Pedrosa e Gullar tinham algumas afinidades no trato com a arte, mas
também algumas diferencas, como aponta Cavalcanti 2. Segundo a autora, os
dois criticos diferiam na abordagem sobre a histéria da arte, principalmente no
posicionamento das vanguardas russas. Gullar enxergava dois fatores
principais para a eclosdo desses movimentos, a saber, a influéncia do ocidente
e 0 ambiente pré-revolucionario. A questdo aqui é que sua leitura era mais
voltada para o fendmeno artistico em si, deixando um pouco de lado as

guestdes politicas envolvidas:

Esse fen6meno tanto pode ser explicado pela atragdo que o Ocidente
sempre exerceu sobre a Rdssia, como pelo ambiente pré-
revolucionario do pais naqueles anos. Mas existem outros fatos
importantes, e que tém para nos especial interesse: 0 contato
permanente entre o mundo artistico russo e a vanguarda francesa do
principio do século. [...] Esse contato estreito, lidado a outros fatores
de ordem cultural e social — podem explicar a eclosé@o simultanea, na
Russia, de tendéncias afins as que irromperam na Francga e na ltalia.
Explica também uma certa independéncia e, em certos casos, a
antecipacéo dos artistas russos sobre os franceses e os italianos. its

1 GULLAR, Ferreira. A Mario Pedrosa com carinho. Folha de S3o Paulo. S&o0 Paulo, 16 de

abril de 2000.

112 CAVALCANTI, op. cit.

3 GULLAR, Ferreira. EAC XX — Movimentos Russos. SDJB, 07-nov-1959 / Etapas da arte,
1985, p. 119-120.
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Um texto interessante para entendermos a diferenca na concepgéao de
arte do Gullar neoconcreto e do politicamente engajado, assunto dos dois
altimos capitulos dessa dissertacéo, é Arte como fator de transformacao social.
O tema foi proposto pela revista O observador econémico e financeiro, onde
seu texto foi publicado em fevereiro de 1960. O artigo foi publicado novamente
em maio do mesmo ano Suplemento Dominical. O critico inicia afirmando que
aquele ndo era um tema que escolheria de livre e espontanea vontade, “a
menos que estivesse convencido de que o papel fundamental da arte €
transformar a sociedade” *'*. Em seguida, tece comentérios sobre a arte de
diferentes épocas, principalmente a moderna, argumentando que ela pode ser
revolucionaria, mas ndo um fator de transformacéo social.

Para embasar sua tese, Gullar afirma que em diferentes momentos da
histéria a arte foi um veiculo de valores ideoldgicos de classes dominantes, que

pagavam o artista para mostrar uma visao idealizada do mundo:

A arte foi, assim, durante muito tempo, ou consumo exclusivo das
elites ou instrumento dessas mesmas elites para persuasdo do povo.
O artista era uma espécie de funcionario do Estado em alguns casos;
noutros, um protegido dos senhores nobres. Qualquer que fosse a
gualidade de seu trabalho, suas preocupacfes técnicas e estéticas, a
situagéo social em que vivia era a de um arteséo privilegiado: fazia o
gue se lhe encomendava. Poder-se-ia concluir dai, com aparente
l6gica, que a arte sé seria um fator de transformacéo social quando,
rompendo com as classes dominantes, se tornasse veiculo das
aspiracfes das classes dominadas. Mas é precisamente aqui que se
coloca a questdo fundamental: é fungdo essencial da arte a
propaganda ideolégica ou esse uso que dela fizeram a teocracia, a
monarquia e a burguesia é contrario a sua natureza?**®

Conforme Gullar, a segunda opcéo é confirmada olhando para a arte
da segunda metade do século XX. As tentativas de usar a arte como veiculo de
protesto contra injusticas sociais e de exaltacdo da classe operaria foram em
vao, com excecao da Russia. E mesmo esta exce¢do confirma a ideia de que a

arte funciona como fator conservador da estrutura social:

O advento da fotografia, o desenvolvimento do cinema como
indUstria, a imprensa, o radio, a televisdo - meios poderosos de
divulgacdo e de controle da opinido publica - concorreram para
delimitar o campo verdadeiro da arte em nossa época. Compreende-

1% |dem. Arte como fator de transformacgéo social. SDJB, 7-mai-1960 / Antologia critica, 2015,

.63
bis Ibidem. p. 64
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se hoje, com clareza, que o uso da arte como instrumento de
propaganda ideoldgica no passado ndo era, sendo
circunstancialmente, essencial a sua expressdo. Em nossos dias,
guando as classes dominantes dispem de meios infinitamente mais
poderosos para a divulgacdo de seus valores, a arte retoma a
consciéncia de sua natureza. E se ela jA ndo serve corno veiculo
daquelas classes, tampouco servird eficazmente como veiculo
ideoldgico ou reivindicatério das classes dominadas. Na verdade,
quando se pretende dar-lhe como temética a exaltacdo do
operariado, ndo se faz mais que encara-la sob o mesmo ponto de
vista dos teocratas e dos aristocratas do passado.™®

Gullar apresenta uma visdo restritiva da articulagdo entre arte e
politica, como ja apontamos no primeiro capitulo deste estudo. Ndo negamos
que a arte, em muitos momentos, serviu como meio de propagar ideais
politicos, mas néo é por fazer isso que ela é puramente propaganda ideoldgica.

Segundo Gullar, a arte tem a condigdo de ser uma “finalidade sem fim”,
de ser meio autbnomo de formulacdo do real, onde ela mesma formula uma
visdo de mundo. A arte é “uma atividade anti-institucional por exceléncia” **’
que no século XX passou a nao representar mais temas explicitos. O critico
afirma que esse ato de ndo apresentar figuras reconheciveis mostra a visao
politico-social da arte moderna, que € a discordancia dos valores sociais
instituidos. Para o autor, o fato de influir pouco ou nada na transformacéo da
estrutura social vem da natureza da arte, que é lidar com problemas que

“ultrapassam a relatividade do momento politico™:

N&o obstante, ela afirma, pelo seu carater inconformista, indagativo,
anti-preconceitual, a necessidade de liberdade como elemento
essencial da realizacdo humana. A arte nega a solucéo exterior dos
problemas fundamentais do homem, prega a prevaléncia desse
problema sobre os problemas circunstanciais e reclama que se de ao
homem o direito de buscar por si mesmo o sentido de sua
existéncia.™®

Ja Pedrosa, como aponta Cavalcanti, enfatiza o carater revolucionario
da vanguarda russa e sua ligagdo com os ideais da Revolugdo. “Mario
Pedrosa, por acreditar na arte como forca transformadora do homem e da

sociedade, engloba em sua andlise outros aspectos da realidade, associando

18 1pidem. p. 65
7" |bidem. p. 65-66
18 |bidem. p. 67
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as formas revolucionarias da arte ao desejo humano de renovar o mundo” **°.

Em textos de 1967, como A revolucdo nas artes e Arte e revolucdo, Pedrosa
mostrou a visdo que teria mantido ao longo dos anos.

Silva observa que os critérios de julgamento estético de Gullar vinham
dos padrbes formais da arte abstrata e de vanguarda, e ele os relativizava de
acordo com os trabalhos artisticos que analisava. Ainda de acordo com Silva,
‘o critico estendia essa qualidade moderna a expressdo das criancas,
primitivos e alienados, seguindo um padrdo que era usual nos circulos
avancados daquela época” *%°.

Podemos encontrar o posicionamento do critico em relacdo a arte
infantil em alguns textos dos anos 1950, e até mesmo dos anos 1960, como
sera visto nos proximos capitulos. Para Gullar a afirmacao de Picasso “eu néo
procuro, eu encontro” mostra que o artista pretende criar como uma crianca e
que este posicionamento é valido para “toda a arte dita moderna, cujo objetivo,
desde seu primeiro instante, sempre foi devolver ao homem a capacidade de

se expressar liviemente, sem se submeter a regras codificadas”*?.

19 CAVALCANTI, op. cit. p. 50

120 SILVA. Ferreira Gullar em ensaio, op. cit. s/p. Na década de 1940, Jean Dubuffet
desenvolveu o conceito de “arte bruta” para tratar da produgdo artistica de pessoas fora da
tradicdo e do sistema de arte. Debuffet “considerava esses individuos — criangas, visionarios,
médiuns, gente sem instrugdo, prisioneiros, doentes mentais — a salvo dos efeitos mortais da
formacdo académica e das convencdes sociais e, portanto, livres para criar obras de
verdadeira expressividade”. DEMPSEY, Amy. Escolas, estilos e movimentos: guia
enciclopédico da arte moderna. Tradugao: Carlos Eugénio Marcondes de Moura. 2 ed. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2010. p. 174

2 GULLAR, Ferreira. Exposicao infantil. SDJB 30-dez-1956 / Antologia critica, 2015, p. 29
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Figura
Djanira. Candomblé (1957)
Témpera sobre madeira. 250.00 x 242.80 cm
Reproducéao fotogréafica lara Venanzi / Itad Cultural

Gullar ndo desmerece a producdo artistica das criancas, nem dos
pintores ditos primitivos ou naifes, pois estes sdo: “artistas como quaisquer

outros, com a diferenca de que ndo descendem deste ou daquele ramo

Y

pictérico, chegam a pintura como as criangas: sem conceitos nem
preconceitos” *?°. Em defesa da pintora Djanira, criticada por sua simplicidade,

o autor afirma:

Atente-se, ndo obstante, para o fato de que esses marginais do
processo cultural (se se toma esse processo como uma linha reta)
sdo, com as criangas e os loucos, os Unicos herdeiros da linguagem
figurativa que vai pouco a pouco desaparecendo em todos os demais
setores da experiéncia pictérica. E por que o sdo? Exatamente
porque neles os elementos plasticos ainda se mantém livres de
contaminagfes e a representacdo é um pretexto para as invencdes
formais e cromaticas. Deixando de lado a linguagem sabida dos
mestres e dos que tentam renova-la lutando na crista da onda, os
naives recomegam a experiéncia milenaria, com o frescor e o
otimismo de sua ingenuidade. Sua arte pode ndo responder aos
anseios mais dramaticos e mais caracteristicos de nosso tempo, mas
respondem a outros, também atuais, porque permanentes em todas
as épocas: um deles é essa necessidade de contato com a pureza
originaria da expressao visual. A arte primitiva € um remanso, um
recanto de sombra onde paramos para repousar e sonhar. Para

122 |dem. Djanira 1958. SDJB, 17-ago-1958 / Antologia critica, 2015, p. 49-50
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repousar de nossos sonhos mais prementes.'?*

Outro momento em que Gullar fala sobre a liberdade da arte infantil é
quando resenha o projeto de Lucio Costa para a construcdo de Brasilia. Gullar
lembra uma fala do finlandés Alvar Aalto, sobre como o despojamento infantil

pode ser util para um arquiteto, e afirma:

A técnica é altamente importante, mas é preciso evitar que ela use o
urbanista. Quando Aalto vira as costas aos problemas de toda ordem
gue se lhe apresentam, para desenhar como uma crian¢a, € que
aqueles problemas o conduziriam a uma atitude extremamente
“tedrica” em face da criagédo, e é preciso que o homem permaneca
ingénuo para criar.

Quirino Campofiorito teria afirmado num debate a propésito da
exposicdo de doentes mentais no Instituto de Psiquiatria da Universidade do
Brasil, hoje Universidade Federal do Rio de Janeiro, que em nossa civilizacao
nao seria possivel a chamada arte primitiva. Gullar ndo apresenta trechos da
fala do artista e também critico de arte, mas corre na defesa dessa arte que
ndo se enquadra nos padrdes ocidentais aceitos. Segundo o0 autor
maranhense, aceitar apenas producbes de pessoas integradas ao nosso
sistema € um “preconceito intelectualista e racionalista”, que desconhece a
validade das culturas primitivas e orientais '*°. Ao contrario desta atitude,
tivemos o reconhecimento das culturas e expressoes, individuais ou coletivas,
diferentes da nossa, uma das maiores conquistas do século XX. Isso resulta
num novo conceito de arte, que, ao invés de sobrepor, integra novos esquemas
culturais.

Em Pedrosa, como lembra Cavalcanti, a trajetoria da arte moderna tem
contato com a arte primitiva, em especial, com sua sensibilidade, de poder

destruidor sobre a uni dimensionalidade da sociedade capitalista.*?®

128 |dem. VII Saldo Nacional de Arte Moderna: Pintores. SDJB, 13-jul-1958 / Antologia critica,

2015, p. 309-10

2% |dem. A licdo de Lucio Costa. SDJB, 31-mar-1957 / Antologia critica, 2015, p. 418

2% |dem. Louco faz arte? A propésito de um debate. SDJB 20-abr-1958 / Antologia critica,
2015, p. 44

126 CAVALCANTI, op. cit. p. 54
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2.1 MODERNISTAS BRASILEIROS

A partir dos anos 1930, a arte nacional adotou fortemente uma
orientacdo politica e nacionalista. Buscava-se aproximacdo da linguagem das
artes plasticas com um publico mais amplo, o que gerou criticas como a de
didatismo exagerado. Nos anos 1950, houve um choque entre a ja consagrada
estética modernista e as teorias construtivas, que, naquele momento,
representavam uma opc¢ao para a insercdo do pais numa nova ordem estética
modernizada. A abstracdo brasileira, tanto geométrica como lirica, enfrentou
resisténcia de adeptos das propostas nacionalistas do modernismo. Estes
buscavam representar uma ideia de brasilidade a partir de tematica nacional e
figurativa, aspiravam a modernidade, mas mantinham uma linguagem
engessada, conforme alguns criticos, dentre eles o proprio Ferreira Gullar.

Os primeiros nucleos de artistas abstratos no Rio e em S&o Paulo,
entre 1948 e 1949, provocaram reacdes adversas por parte de varios artistas,
principalmente aqueles ligados ao modernismo de 1922, como Di Cavalcanti e

Portinari:

O que acho, porém vital é fugir do Abstracionismo. A obra de arte dos
abstracionistas tipo Kandinsky, Klee, Mondrian, Arp, Calder € uma
especializacdo estéril. Esses artistas constroem um mundozinho
ampliado, perdido em cada fragmento das coisas reais: sdo visdes
monstruosas de residuos amebianos ou atébmicos revelados por
microscopios de cérebros doentios. **’

[...] uma arte que, deliberadamente, se afasta da realidade, que
submete a criacdo e teorias de um subjetivismo cada vez mais
hermético que leva o artista ao desespero de uma solidao irreparavel,
onde nenhum outro homem pode encontrar a sombra de um
semelhante pois € uma arte humanamente inconsequente. 128

Como apontam Cocchiarale e Geiger **°

, a critica a abstracao se
baseava no critério da realidade. Ao “abolir a figura”, a nova tendéncia isola a
obra de uma visualidade reconhecivel, e, ainda mais grave, da realidade social

do seu povo. Segundo os autores, além da questdo politica intrinseca das

127 D] CAVALCANTI. Realismo e Abstracionismo [1948] in FERREIRA, Gléria. [org]. Figuracéo
X abstracdo: Brasil final dos anos 40. Sdo Paulo: Instituto de Arte Contemporanea, 2013, p.
108

128 | CAVALCANTI, op. cit.

129 COCCHIARALE; GEIGER, op. cit.
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producgdes artisticas, o intelectual brasileiro deveria mostrar compromisso com
a sociedade que, naquele momento, se reorganizava depois do Estado Novo.

Ou seja, o critério de avaliacdo estava no terreno ideolégico:

Fundado em razbes ético-politicas o argumento revela compromissos
explicitos com as propostas dominantes na esquerda brasileira da
época. [...] O realismo social engendra pois uma substituicdo
estratégica para o embate que se configura na troca de campo de
batalha. O confronto ndo deve situar-se no campo plastico-formal
mas no nivel ético-politico compreendido como o lugar onde o sentido
dltimo da obra se realiza. **

Conforme Carlos Zilio, o modernismo brasileiro ndo teve carater tdo
radical quanto acreditavam, pois “sua luta pela inovagdo [conseguiu] apenas
aparentemente levar a cultura brasileira & modernidade”®!. Ainda assim, levou
a sociedade a debater valores simbdlicos e dinamizar o sistema de circulagéo e
producao de arte. “O modernismo teria sido uma espécie de ritual de passagem
para a efetiva realizacdo do moderno na arte brasileira, o que ocorreria a partir
da década de 50 justamente como uma reagdo ao modernismo”. **2

No final dos anos 1940, a discusséo entre figuracéo e abstracdo ainda
estava restrita a vanguarda intelectual. Foi a partir das primeiras bienais que
esta polémica tomou corpo. Como assinala Aracy Amaral, antes da
implantagédo da | Bienal de S&o Paulo, o abstracionismo era encarado por
muitos artistas politizados como uma fuga do mundo exterior e também como
descaracterizacdo do nacional por meio de informacées externas 3.

Um exemplo de critico que ndo via com bons olhos a abstracédo e
também a Bienal de Sao Paulo foi Fernando Pedreira, que dizia serem 0s
abstracionistas alienados e representantes do capitalismo imperialista.
Segundo Aracy Amaral, Pedreira, sobretudo por meio da revista Fundamentos,
estava dentro da linha mais dogmatica do realismo das esquerdas e foi 0 mais
acirrado opositor do abstracionismo entre nés 3,

Outros criticos que desconfiavam das experiéncias no campo da

%0 1pidem. p. 12

31 ZiLIO, Carlos. A querela do Brasil: a questdo da identidade da arte brasileira: a obra de
Tarsila, Di Cavalcanti e Portinari, 1922-1945. 2 ed. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1997, p.
117

32 |pidem. p. 118

133 AMARAL, Aracy. Arte pra qué?, op. cit.p. 229

3 |bidem. passim.
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abstracdo eram Geraldo Ferraz, Sergio Milliet e Mario de Andrade *°. Além
destes, José Geraldo Vieira, Luiz Martins, Lourival Gomes Machado, Quirino da
Silva e Ibiapaba Martins também nédo se entusiasmaram nem buscaram
estimular a nova tendéncia abstracionista no Brasil ***. Ainda que nao tenha
aderido de imediato a abstracdo, alguns destes criticos se mostraram
favoraveis a certos aspectos da abstracéo informal, como foi o caso de Milliet,
Ferraz e Gomes Machado.

Como lembram Cocchiarale e Geiger, “o compromisso social explicito
das obras de artistas como Portinari e Di Cavalcanti ndo [foi] bastante para
assegurar-lhes, automaticamente, um desempenho renovador ao nivel

estético-formal™*®’.

No comeco dos anos 1950, a abstracdo geométrica
comecou a ganhar forca, tentando romper com o passado e fazendo
guestionamentos sobre a questéo social da figuragéo.

Um dos primeiros textos de Gullar no Suplemento Dominical foi Mario
de Andrade: 1956, no qual critica a visédo que o0 poeta e escritor brasileiro tinha
de Portinari: “sintetizador das experiéncias pictéricas modernas”. Essa
afirmagdo era um absurdo para Gullar, segundo o qual Mario tinha “profundo
desconhecimento do fendmeno estético moderno”. Conforme o critico
maranhense, “O que induzia a miragens dessa ordem era, sobretudo, aquele
tal nacionalismo artistico, que foi o pior dos equivocos modernistas e a mais
lamentavel das herancas que deixou”*,

Gullar chega a ser injusto quando afirma que Mario de Andrade tinha
“profundo desconhecimento do fendmeno estético moderno” para sustentar seu
ponto de vista. Seu intuito, ao que parece, era mais de chocar com dada
afirmativa, chamar atencdo para o culto equivocado que se fazia para uma
estética considerada, por ele, ultrapassada. Acreditamos que, quando Gullar
critica tdo duramente Mario, ele o faz tendo em vista o tipo de arte defendida
pelo escritor paulista, 0 sucesso gue ela ainda fazia nos anos 1950 e o0 suposto
entrave por ela causado para a abstragéo.

Como afirma Gullar, a renovacao da linguagem artistica proposta pela

1% PONTES, Heloisa. Destinos mistos: os criticos do Grupo Clima em S&o Paulo (1940 —

1968). Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 42-3

%6 AMARAL, op. cit., p. 245.

3" COCCHIARALE; GEIGER, op. cit., p. 12.

%8 GULLAR, Ferreira. Mario de Andrade: 1956. SDJB, 14- out-1956
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abstracdo acabou esbarrando no realismo social:

Por volta de 1951, surgiram no Brasil as primeiras manifestacdes de
arte concreta, e essas manifestacdes ndo brotavam como resultado
natural da evolugdo da moderna pintura brasileira e sim como reagéo
a ela. [...] Os artistas jovens, que se negavam a adotar o estilo e 0s
temas portinarescos, experimentavam vacilantes sem saber que rumo
imprimir & sua pintura. Foi entdo que Méario Pedrosa, depois de ter
criticado duramente uma das Ultimas obras murais de Portinari (O
Tiradentes), comecou a chamar a atencao da critica e dos artistas
para a arte abstrata e, posteriormente, para a arte concreta. =>°

Acreditando que a abstracdo geométrica também podia desempenhar
uma funcdo social, artistas reuniram determinacdo necessaria para
implementar mudancas no pais**°. Como afirma Couto, a tendéncia construtiva
nao era entendida por seus adeptos apenas do ponto de vista formal, mas
também como instrumento poderoso para construcdo de uma nhova
sociedade’*!. Ainda segundo a autora, o apoio de artistas e criticos nacionais a
arte concreta se fundava na vontade de fazer tabua rasa da heranca cultural
figurativa, de negar a autoridade de Paris sobre a arte nacional e de retomar
valores essenciais da arte.

Conforme Cocchiarale e Geiger, havia entdo auséncia de uma tradicéo
verdadeiramente moderna no Brasil. Em partes, isso contribuiu para que o0s

concretistas paulistas se sentissem a primeira vanguarda brasileira:

0 grupo [marcou] posicdo contra todas as principais tendéncias da
arte do pais, entendidas, pela primeira vez, do ponto de vista plastico-
formal e ndo a partir de questdes extra-artisticas como a brasilidade,
o regionalismo ou o realismo social. **

A presenca das duas tendéncias no cenario nacional levou a um fato
curioso em 1953, quando o prémio de melhor pintor nacional foi concedido ex
aequo a Volpi e Di Cavalcanti. Volpi e outros artistas ndo se enquadravam no
padrdo consagrado pelos modernistas. Um dos criticos que marcou este

distanciamento foi justamente Ferreira Gullar, para quem a arte “imitativa” era

139 |dem. EAC XXXIX: Arte concreta V: Arte concreta no Brasil. SDJB, 06-ago-1960 / Etapas da
arte, 1985, p. 227

° Lembramos que Ferreira Gullar ndo enxerga na arte geométrica, e nem em outras
producdes de vanguarda, esta funcdo politico-social, dando mais énfase nas renovacoes
formais.
L couTO, op. cit.
%2 COCCHIARALE; GEIGER, op. cit., p. 13
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algo ultrapassado. Neste sentido, o cubismo foi bastante importante porque

teria mostrado que:

0 espago renascentista estava morto e que a representacdo do
mundo exterior se esgotara. Mostrara também — e ai esta a sua
importdncia — que era possivel criar uma linguagem pictérica
expressiva, sem representar o real exterior.**

Gullar valorizava a intuicdo e experimentacao nos trabalhos artisticos.
Resenhando a | Exposicdo Nacional de Arte Concreta, o critico aponta as
obras de Volpi e Lothar Charoux na secdo paulista da mostra como
significativamente especiais'**. Diferente de artistas que ficavam presos a
férmulas compositivas, estes dois mostravam maior liberdade e, por isso, maior
enriguecimento dos trabalhos. Pintores que nem tinham participado da
exposicao foram criticados pelos mesmos motivos que os paulistas. Gullar
chega ainda a afirmar que artistas como Di Cavalcanti e Portinari estariam no
“pantano pictorico” por supostamente se restringirem ao uso de férmulas de
harmonia cromatica, abrindo mao de novas experiéncias da cor e limitando

seus trabalhos. *°

1“8 GULLAR, Ferreira. EAC: Cubismo II: Picasso. SDJB, 05-abr-1959/Etapas da arte, 1985, p.
13
1% 1dem. | Exposicdo Nacional de arte concreta I: O grupo de S&o Paulo. SDJB, 17-fev-1957 /
Antologia critica, 2015.

%5 |bidem. p. 80-81
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Figura 6
Lothar Charoux. Sem Titulo (1956)
Grafite e guache sobre papel. 49.50 x 37.00 cm
Colegédo Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo
Reproducéo fotografica Romulo Fialdini

Dentre as criticas que Gullar fazia aos artistas modernistas podemos
citar ainda as feitas a tematica. Neste sentido Volpi era visto como um exemplo
da arte defendida pelo critico, pois teria demonstrado a possibilidade de ser
pintor brasileiro “sem pintar papagaios e indios” °. Artistas de tendéncia
modernista eram bastante reconhecidos naquele periodo. Quanto a isso, Gullar
ainda escrevia que Volpi mostrava ser possivel “fazer arte sem prémio de
viagem ao estrangeiro, sem ajuda de custo, sem casa propria”*’.

O principal alvo de criticas que Gullar fazia a estes artistas era Candido
Portinari. A respeito de uma exposic¢éo individual do artista na Galeria Bonino

em 1960, o autor fala sobre certa esquematiza¢ao nos quadros de Portinari:

18 |dem. Volpi. Mestre brasileiro. SDJB, 16-jun-1957 / Antologia critica, 2015, p.33. Um
comentario semelhante é feito sobre a forma como a arte brasileira é vista pelos estrangeiros,
que “pedem-nos ou papagaios coloridos ou a adesao pacifica a sua mais recente ‘verdade’.
Idem. Pintura brasileira agora. SDJB, 26-set-1959 / Antologia critica, 2015, p. 151-2. A “recente
verdade” citada é a abstrac&o informal.

Y7 1dem. Volpi. Mestre brasileiro. SDJB, 16-jun-1957 / Antologia critica, 2015, p.33. A questédo
das premiacBes e viagens também é usada como forma de cutucar artistas modernistas ou
ndo. “A verdade é que - a comecar por Portinari nos idos de 20 e tantos - nenhum artista vai
para a Europa pintar, sendo raros, hoje, os que ali estudam com algum mestre.” Idem. Prémios
e candidatos. SDJB, 28-abr-1957 / Antologia critica, 2015, p. 380
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A mostra de Portinari apenas confirmou as suas qualidades técnicas,
sua habilidade, que o conduz, agora, a esquematizacéo das figuras,
ao desenho estereotipado e a aplicagdo de um processo de pintar.
Ndo ha mais invencdo ou criacdo nas obras desse artista, que ja
cumpriu o seu papel. **

Gullar argumenta que a pintura modernista, ao invés de ser inovadora,
havia usado formas europeias num ambiente que n&o tinha condi¢cdes de
recebé-las ou compreendé-las. Estes artistas acreditavam que faziam arte
brasileira quando, na verdade, usavam apenas uma tematica tida como

nacional:

Por razdes que ndo interessam aqui discutir, os artistas modernos
brasileiros - de Tarsila e Di Cavalcanti a Portinari, Pancetti etc. —
conformaram-se em usar as descobertas europeias como estilo para
comentarios regionais. Pensou-se que uma arte brasileira tinha
nascido, porque as mulatas, os malandros, os flagelados e outras
figuras tipicas do Brasil tinham virado tema de pintura. Era um
engano. Essa arte se mantivera longe dos verdadeiros problemas
expressivos da pintura e em breve se mostraria incapaz de ser
continuada. Com essa constatacdo, veio a pintura concreta, e vieram
as Bienais para confirmar o juizo. Era preciso comecar de novo.'*?

Como observa Cavalcanti, o que Gullar nega ndo é a figuracdo em si,
mas a nocdo de que a funcdo da arte é representar o mundo visivel™™®. O
artista sacrifica a verossimilhanga em prol de uma natureza suposta superior.
Segundo a autora, a arte defendida por Gullar, na verdade, a arte moderna,
rejeita grande parte dos meios utilizados pelos artistas do passado, negando,

com isso, uma de suas principais finalidades, que era agradar aos olhos.

2.2 ABSTRACAO INFORMAL

Assim como se questionava a tematica nacionalista e as formas com
pouca renovacao estética, tedricos adeptos ao construtivismo criticaram em
varios momentos a abstracdo lirica, ou informal, muitas vezes resumida

apenas como tachista.'*

48 | dem. Balanco de fim de ano. SDJB, 31-dez-1960 / Antologia critica, 2015, p. 401-402.

149 |dem. Pintura brasileira agora. SDJB, 26-set-1959 / Antologia critica, 2015, p. 152.

%0 CAVALCANTI, op. cit.

15 Naquele momento, era comum a generalizagdo da abstracdo geométrica ao tachismo. A
questao greenberguiana da planaridade e do all-over presente na pintura americana nao fazia
parte de obras abstratas europeias e mesmo brasileiras.
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Conforme Couto, enquanto na Europa a polémica entre a abstracéo
geométrica e a informal ocorreu no final dos anos 1940, este debate s6
aconteceu no Brasil na década seguinte, principalmente apés a IV Bienal de
Sdo Paulo, em 1957, e o0 sucesso da arte que primava pelo gesto e
espontaneidade™?.

Cocchiarale e Geiger afirmam que a autonomia entre arte e
representacdo se delineava desde o0 impressionismo, mas foi colocada
claramente pela primeira vez com o abstracionismo **°. Por isso, a questdo
abstracionista teria acontecido, antes de mais nada, no nivel da significacao da

arte:

A luta contra a representacdo tem um alvo politico preciso e vérias
estratégias para atingi-lo, que se transformam nas décadas
seguintes até o seu esgotamento tedrico. Sob o rétulo impreciso do
Abstracionismo coexistem tendéncias muito diferenciadas que se
aproximam, antes de mais nada, por causa de um alvo comum.***

Conforme Couto, em meados dos anos 1950 a critica de arte tida
como progressista se mostrava bem mais favoravel aos construtivistas™>”.
Cocchiarale e Geiger também apontam para este fato e ainda afirmam que a
critica feita aos informais era inclusive baseada em parametros
construtivistas'®®. Estes se insurgiram contra a arte em voga no exterior, vista
como uma nova “colonizagao cultural”. Como aponta Couto, Pedrosa e Gullar
denunciaram o0 carater internacionalista do tachismo e apontavam tal
tendéncia como um perigo ao processo de criacdo da arte brasileira. Os dois

criticos teriam tomado para si 0 papel de guiar artistas nacionais:

Embora a parcialidade e o tom de manifesto de suas andlises nos
parecam hoje evidentes, elas nos restituem o espirito utdpico que
predominava na época. Na realidade, as convicgbes estéticas de
Pedrosa e Gullar nos anos 1950, assim como as de Méario de
Andrade na época do movimento modernista, provinham de projetos
mais amplos, que visavam a construcdo de uma nova sociedade e

%2 coUTO, op. cit.

%% COCCHIARALE; GEIGER, op. cit. Os autores fazem esta afirmativa se apoiando na “Teoria
do ndo-objeto”. Ainda que Gullar ndo tenha apresentado este percurso da arte construtiva em
termos de busca de autonomia da arte, vemos esta leitura como possivel.

> |bidem, p.14.

% couTO, op. cit.

156 Fayga Ostrower e Iberé Camargo, em entrevista a Cocchiarale e Geiger, comentam sobre a
falta de teorizacdo a favor da abstracdo informal por parte dos criticos brasileiros naquela
época. COCCHIARALE; GEIGER. lbidem. p. 170-187.
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para 0s quais era indispensavel descobrir “valores a serem

defendidos”. **’

Assim como Couto, Cocchiarale e Geiger também comentam sobre a
oposicao sistematica que a abstracdo geométrica de Sao Paulo e Rio de
Janeiro fez ante a abstracéo informal. Segundo os autores, “A fratura histérica
entre Construtivismo e Informalismo, cuja génese encontra-se por um lado em
Malevitch e Mondrian, e, por outro em Kandinsky, ocorre no Brasil talvez de

158 vVista como modismo

modo mais evidente do que no exterior’
internacional, a abstracdo informal era reduzida as manifestacfes tachistas,
em oposicao a vontade de ordem da tendéncia construtiva.

Tanto Couto quanto Cocchiarale e Geiger argumentam que a
abstracdo informal ndo se agrupou em tendéncias nitidamente delineadas,
nem que chegou a formar grupos, teorizar sobre sua producdo ou assinar
manifestos. Na verdade, isso seria até um contrassenso tendo em vista que
tais artistas ndo seguiam principios preestabelecidos, como 0s concretos, e a
liberdade individual ocupava lugar central em suas obras. Mas isso nao quer
dizer que ndo se preocupavam com a composicdo nos quadros, pelo
contrario. Como afirmam Cocchiarale e Geiger, a abstracdo informal ndo se
posicionava contra uma ordem interna, mas contra a ideia de norma ou ordem

pré-estabelecida:

Trata-se de um tipo de ordem essencialmente atenta a tudo o que
ocorre no ato pictérico, inclusive ao acaso que passa a pertencer a
estrutura da obra. A preocupagdo com a estrutura € caracteristica
do trabalho de varios artistas informais brasileiros, 0 que nos
permite redimensionar as criticas que tentaram reduzi-lo ao
tachismo.**®

Segundo Gullar, o sentido de construgéo formal de Cézanne, explorado
pelos cubistas e algumas vanguardas abstratas seguintes, tinha algo a dizer
sobre a ruptura com qualquer principio a priori na arte. Na obra cubista, de
“objeto pulverizado” entre “cubos desarticulados”, a pintura jazia, mas seus

guadros carregavam outros dados:

7 couTO, op. cit.
%8 COCCHIARALE; GEIGER, op. cit.
%% |bidem.



70

ha também signos, arabescos, papéis colados, nimeros, letras, areia,
estopa, prego etc. Esses elementos indicam duas forgas contréarias ali
presentes: uma que tenta implacavelmente despojar a pintura de toda
e qualquer contaminacdo com o objeto; outra que retorna do objeto
ao signo e que para isso necessita manter o espaco, o ambiente
pictérico nascido da representacdo do objeto. A esta Ultima tendéncia
pode se filiar a pintura dita abstrata, de signo e de matéria, que se
exacerba hoje no tachismo."*®

Para Ferreira Gullar, o tachismo era uma das tendéncias individualistas
ou niilistas da arte contemporanea, assim como o expressionismo, dadaismo e
surrealismo '®*, e um exemplo de auséncia total de ordem e disciplina®.

Em alguns momentos o critico maranhense se referiu a esta arte como
“‘informal”, entre aspas mesmo, e ndo como tachismo. O termo “informal” seria
usado por seus proprios defensores e teria como origem a obra de Jackson
Pollock'®. Ao que parece, na visdo de Gullar, a Europa teria aderido ao
tachismo como uma das consequéncias da Il Guerra. Em texto sobre a obra de

Lygia Clark e a pintura brasileira, o autor afirma:

C4 deste lado do Atlantico, um pais que felizmente ndo conheceu na
carne a tragédia dos morticinios em massa, que esta consciente do
momento, mas ndo desesperado, constréi confiante uma linguagem
nova para uma época nova.***

Gullar lutou contra aquilo que ele dizia ser uma moda tachista, uma
“expressdo cadtica” e “entrega ao acaso”®>. Em seu texto sobre a obra de Ivan
Serpa, antigo membro do Grupo Frente, Gullar parece se contradizer, tendo em
vista outros textos sobre a arte informal, mas nos ajuda a compreender em
partes o porqué de tdo duras criticas a abstracdo informal. Serpa havia
ganhado o prémio de viagem ao exterior no Saldo Nacional de Arte Moderna
em 1957 e viveu na Europa nos dois anos seguintes. La seu trabalho ganhou

NOvos contornos, reviu principios da arte concreta e passou a incorporar tracos

%0 GULLAR, Ferreira. Teoria do ndo-objeto. SDJB, 19-dez-1959 / Antologia critica, 2015, p.
158 / Idem. Etapas da arte contemporénea: do cubismo a arte neoconcreta. 3 ed. Rio de
Janeiro: Revan, 1999, p. 290.

'®1 |dem. EAC XL: Arte concreta VI: Tentativa de compreens&o. SDJB, 11-set-1960 / Etapas da
arte. 1985. p. 231.

182 |dem. EAC XLI: Arte neoconcreta II: Do guadro ao ndo-objeto. SDJB, 15-out-1960 / Etapas
da arte, 1985, p. 250.

18 GULLAR, Ferreira. Notas sobre a [IV] Bienal: Pollock e o tachismo. SDJB, 10-nov-1957 /
Antologia critica, 2015.

%% | dem. Lygia Clark e a pintura brasileira. SDJB, 28-set-1958 / Antologia critica, 2015, p. 120
%% |dem. Nao-objeto prémio da Bienal Lygia Clark. SDJB, 16-set-1961 / Antologia critica, 2015,
p. 217.
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da abstracao informal. Segundo entrevista publicada na revista Mundo ilustrado
de fevereiro de 1961, o motivo que teria levado o artista a uma mudanca tao
grande vinha da ideia de que “arte concreta é ‘torre de marfim’, expressao
alienada da época, fechada as manifestacdes politico-sociais do momento,
pintura de elite distanciada da coletividade” *°®. Apés certo tempo, o artista
passou a nao pintar nada que nao fosse “ditado diretamente por suas
necessidades interiores”. E este o ponto que faz de Serpa uma excecéo, ja que
ele ndo fazia abstracéo informal “por moda”, mas por necessidade interior.

A questao do mercado de arte, assim como das bienais de S&o Paulo,
foi um dos motivos para a adesdo dos brasileiros ao informal apontada por
Couto e pelo proprio Gullar. Segundo Couto, os anos 1960 marcaram,
efetivamente, a consolidacdo de um mercado de arte profissional no Brasil.
Foi nesta época que comecou a diminuir a grande distancia entre o publico e
a arte abstrata, que comecou a ter mais espacos expositivos. Segundo a
autora, as IV e V Bienais de Sao Paulo marcaram a consagracdo desta
tendéncia no Brasil'®’.

Silva aponta dois artigos nos quais Gullar fala sobre a influéncia
negativa do mercado sobre a arte’®®. No primeiro, de 1959, o critico afirma que
tanto exposicdes internacionais, como as Bienais, redes de galerias e revistas
especializadas promoveram um grande numero de obras, numa velocidade tao
rapida que nem criticos nem puablicos tinham como acompanhar
adequadamente. “Em consequéncia, a pintura (sobretudo a pintura) [esvaziou-
se] de seu conteudo contemplativo, estético, para se tornar uma expressao
efémera e de efeito superficial’*®®. Criticas mais duras foram feitas no ano
seguinte a visita de Georges Mathieu ao Brasil. Ironicamente Gullar fez
comparacdes entre o modo de produgado capitalista e a obra de Mathieu, “o

iniciador da producéo pictérica em massa”*"°.

1% 1dem. Serpa: autocritica. SDJB, 11-fev-1961 / Antologia critica, 2015, p.133. Como veremos

no quarto capitulo deste trabalho, esta também serd uma das criticas de Gullar as vanguardas
no ambiente brasileiro e um dos temas da entrevista que o critico fez a Serpa em 1965 para a
Revista Civilizacdo Brasileira.

187 Como lembra Couto, a V Bienal deu tanto espacgo para composi¢des informais que ficou
conhecida como a “Bienal tachista”. COUTO, op. cit., p. 144.

188 SILVA. Ferreira Gullar em ensaio, op. cit.

%9 GULLAR, Ferreira. Critica e compromisso. SDJB, 31 de outubro de 1959 / Antologia critica,
2015, p. 354.

% |dem. Resposta a um oportunista. SDJB, 28 de maio de 1960 / Antologia critica, 2015, p.
363.
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Figura 7
Georges Mathieu. Sem titulo (1959)
60 x 92 cm
https://www.artsy.net/artwork/georges-mathieu-untitled

Como dito anteriormente, Pedrosa e Gullar eram contra a abstracéo
informal. Em suas criticas podemos encontrar alguns pontos de contato, mas
também divergéncias. Defendendo uma arte construtiva e com a esperanca de
contribuicdo para a construcdo de um pais moderno, Pedrosa entendia a arte
informal como desiludida e perdida diante do mundo. Em texto de 1959,
argumentou sobre os principios que achava serem desta abstracdo. Segundo o
autor, “A pintura abstrata atual, denominada informal ou tachista, pretende ser
produto de mera explosdo de energias que se desencadeia dentro do pintor’*’*,
visto como um ser dindmico e que deve expressar iSso em suas obras.

Para Pedrosa, o processo criador, alimentado por um sentimento de

incompletude que conduz a plenitude, se realiza em duas etapas:

No ato de pintar - seja o que for, desde que se trate realmente de arte
- um primeiro processo aparece, precisamente o da projecao. Um
segundo se segue a este, como uma espécie de contraponto, ou seja,
o da simplificacdo e cristalizacéo da express&o.* "

Este processo € visto em todo artista auténtico ao longo da historia da

arte, com excecdo dos artistas tachistas, onde dificimente se observa a

"' PEDROSA, Mario. Da abstracdo a autoexpressao. SDJB, 12 de dezembro de 1959 /
PEDROSA, Mario. Arte. Ensaios: Mario Pedrosa. Sao Paulo: Cosac Naify, 2015, p. 333.
2 |bidem. p. 334.
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sucessdo de passagens da projecdo a simplificacdo via complexidade. Na
verdade, € no plano da chamada expressao direta que a obra é realizada. Num
lugar entre o hedonismo estético e moral, “Grande parte da pintura grafica ou
mesmo informal com pretensdes a ser produto de fatura espontanea, traduz, no
fundo, terrivel obsess&o egocéntrica e narcisistica (sic)” 7.

De forma um pouco diferente, Gullar também questionou a validade da
arte informal, dentre outros fatores, pelo perigo da subjetividade levada ao
extremo, ou seja, nem tao controlada, nem tdo subjetiva. O autor afirma que

esta se trata de:

Uma pintura que se nega a toda forma definida, a vontade de
construcédo, de estrutura e a qualquer referéncia intencional ao mundo
exterior tem que buscar apoio, fatalmente, ou nos impulsos
desordenados da subjetividade ou no automatismo da ac¢do. Num
caso como noutro, o trabalho do pintor se resolve na expresséo de
um estado incontrolado e, por isso mesmo, confinado a sua
desordem. Em outras palavras, uma tal pintura resta sempre aquém
do trabalho efetivamente criador da arte; trabalho que decerto se
alimenta daquele caos mas que, em lugar de deixa-lo verter-se fora,
por si, sobrepbe-se a ele e lhe da forma. Eis por que, em nossa
opinido, o Tachismo, na melhor das hipéteses, tem que ser para cada
pintor uma experiéncia efémera no campo da expressao e que, para
guardar a sua autenticidade, estd condenada ou a descer para o
vértice de sua negacao e se apagar nele ou a romper o automatismo
em busca da forma e da estrutura.”™*

Gullar argumenta, fazendo breve comparacdo com a pintura de
Jackson Pollock, que a significagdo das pinturas tachistas europeias esta
ligada a linguagem figurativa. Ainda que sempre neguem a figura, esta €
sempre referéncia para tais obras. Isto faz com que tal pintura seja uma reacao
a arte figurativa, e ndo a concreta. Conforme o critico, mesmo a figura néo
estando visivel, a “caligrafia” da linguagem figurativa ainda esta presente, a
figura ndo é identifichAvel, mas ainda esta no quadro. Isso ndo acontece,
segundo Gullar, na obra de Pollock, que rompeu com a figura e, em um
expressionismo dissoluto, exige uma nova relagdo entre pintor e pintura, uma

participacao total do homem*™.

% |bidem. p. 337.

" GULLAR, Ferreira. Duas faces do tachismo. Estado de S. Paulo, 28-set-1957 / SDJB, 10-
nov-1957 / COCCHIARALE; GEIGER, op. cit. p. 241 / Antologia critica, 2015, p. 339. Este
artigo foi intitulado Duas faces do tachismo no Estado de S. Paulo, mas também foi identificado
como Notas sobre a Bienal VI: Pollock e o tachismo, no Suplemento Dominical.

75 |bidem. p. 340-341.
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Suas criticas sdo bem mais duras dois anos depois, ha época do
lancamento do neoconcretismo. Na Teoria do ndo-objeto, Gullar faz questao de
marcar a diferenca entre os neoconcretos e os tachistas *’®. Se aqueles
buscam “colocar a obra no mundo”, estes “colocariam o mundo no quadro”.
Gullar chega a afirmar que, para os tachistas, um quadro é uma obra de arte
por seguir os padrdes da arte tradicional, ou seja, por estar emoldurado. Assim,

mantém uma face reacionaria e conservadora.

Figura 8
Mikhail Larionov. Glass / Steklo (1912, datado 1909 pelo artista)
Oleo sobre tela, 104.1 x 97.1 cm
Solomon R. Guggenheim Museum
https://www.guggenheim.org/artwork/2408

Como bem aponta Cavalcanti *’*, Gullar faz alguns comentarios sobre
obras das vanguardas historicas bastante semelhantes aos que faz sobre os
tachistas. E o caso de sua andlise do raionismo de Mikhail Larionov, que
confiava excessivamente na autonomia da cor e era desleixado com a
estruturagdo do quadro. Assim, “a pintura tende ou ao decorativo, ao bom-

gosto ou ao caotico: ndo ha um aprofundamento da expresséo, que é dado

'"® |dem. Teoria do nao-objeto. SDJB, 19 de dezembro de 1959 / Antologia critica, 2015, p. 162
/ Etapas da arte, 1999, p. 293-294.
7T CAVALCANTI, op. cit. p. 40.
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através das estruturas™’®. A autora ainda afirma que as criticas de Pedrosa ao
tachismo estdo ligadas ao posicionamento politico do autor em favor de uma
arte orientada a agir sobre a realidade e atuar na transformacéo da sociedade,
enquanto as de Gullar, em sua fase neoconcreta, sdo feitas por motivos
exclusivamente estéticos. Mas em ambos, a arte é defendida tendo em vista a
integracao entre razao e sensibilidade, entre capacidades mentais e sensoriais.

Diferente do tachismo, que se jogaria na subjetividade, o neoconcreto
buscava a integracdo entre razdo e sensibilidade numa relacdo transcendente.
Conforme Cocchiarale e Geiger, neste sentido o grupo de Gullar, enquanto

movimento construtivo, era bastante atipico’®.

2.3 ARTE E INDUSTRIA

No final do século XIX, varios artistas procuraram enfrentar o problema
da funcéo social da arte. Conforme Giulio Carlo Argan, a Revolucao Industrial
implicou na crise das técnicas artesanais, dos oficios tradicionais e da

economia baseada no trabalho individual'®.

Com isso, as atividades
entendidas como belas artes se viram isoladas do conjunto de atividades
praticas as quais estavam ligadas no passado e sua funcdo social foi
drasticamente alterada. Como resultado, duas vertentes artisticas se
delinearam no século XX. Uma que nega a integracdo da “criagéo” artistica
com a “produgdo” industrial e outra, a chamada vanguarda, que tenta dialogar
com a modernizacdo, tentando até se antecipar as transformacfes da
sociedade™®”.

A criacdo de escolas de design no Brasil estd relacionada a
necessidade de formar profissionais capacitados na elaboracdo de produtos
com estética moderna. Como afirma Lucy Niemeyer, o espaco de atuacao do
design, que se formou no Brasil da década de 1950, esta diretamente ligado a
ideologia nacional-desenvolvimentista que ent&o se via. Um marco foi a criacéo

da Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI), no entdo Estado da

% GULLAR, Ferreira. EAC XX — Movimentos Russos. SDJB, 07-nov-1959 / Etapas da arte,
1985, p. 121.

7% COCCHIARALE; GEIGER, op. cit. p. 22.

% ARGAN, Giulio Carlo. Arte no século XX. In: Arte e critica de arte. 2 ed. Traducdo: Helena
Gubernatis. Lisboa: Estampa, 1995.

'8 |bidem. p. 28-29.
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Guanabara, em 1962, mas a histdria do design e seu ensino tém suas raizes
na Europa.

Em 1919, foi fundada na Alemanha, tendo Walter Gropius a sua frente,
a Bauhaus. A instituicdo, que tinha no seu corpo docente artistas e arquitetos,
era orientada para a formacao de um profissional da “era da maquina” que
atuaria ha comunicacao visual, design de produto e arquitetura.*®* Como afirma
Niemayer, o fator estético devia ser adequado as necessidades de crescimento
da producao industrial. ApOs perseguicbes do governo nazista, a escola foi
fechada em 1933.

Anos mais tarde, em 1951, Max Bill, ex-aluno da Bauhaus, fundou uma
escola de design em Ulm, a Hochschule fur Gestaltung, seguindo a proposta de
trabalho da antiga instituicdo de ensino. Bill foi diretor da Escola de Ulm de
1953 a 1956. Sua proposta de curso, que privilegiava a questdo formal do
projeto, em detrimento de questdes de uso, de producdo e de mercado,
desagradou o corpo docente™®.

A direcdo de Max Bill foi substituida por Tomas Maldonado, pintor
argentino, em 1956. Maldonado propunha uma reorganizagéo dos cursos tendo
em vista estética racional e os avancos tecnoldgicos, ndo mais o carater
artistico. Segundo Niemeyer, ai esta uma questdo ideoldgica, ja que “A
crescente industria alema estava compromissada com os interesses do sistema
econdbmico da sociedade de consumo, e ndo com uma prética
emancipatéria'®®’.

Tanto Bill como Maldonado mantiveram contato com instituicoes,
artistas e outros profissionais brasileiros: com a ajuda de Bill, Geraldo de
Barros e Alexandre Wollner foram estudas na Escola de Ulm. O pintor suico
também participou da elaboracdo da ideia de uma escola de design no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ) e sugeriu nomes para compor o
corpo docente da Esdi; Maldonado também participou da elaboracdo do

curriculo dos cursos do MAM e da Esdi, além de dar palestras no pais*®®.

182 BRAGA, Marcos da Costa; Constituicdo do campo do design moderno no Brasil e o ensino

pioneiro da Esdi e da FAU USP. In: BRAGA, Marcos da Costa. ABDI e APDINS-RJ, 22 edicao.

Sao Paulo: Blucher, 2016. p. 26.

'8 NIEMEYER, Lucy. Design no Brasil: origens e instalacdo.4ed. Rio de Janeiro: 2AB, 2007.
46.

® |bidem. p.47.

% |bidem. p.48.
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Ferreira Gullar, citando Pierre Francastel, comenta sobre tal mudanca
ocorrida no século XX. Em seu artigo Arte e industria, de 1961, o critico afirma
que “Paralelamente ao crescimento da industria, desenvolve-se também uma
nova ideologia, provocada pela perspectiva da mecanizacdo do mundo
contemporaneo e pelo conflito entre a arte e a industria” **. Segundo Gullar,
desde a renascenca, diferiam-se as belas-artes da arte aplicada, o que causou
a deformacdo do conceito de arte, vista como uma “manifestagcao sublime,
desligada das misérias cotidianas”. Nessa linha de raciocinio, a industria
parecia uma manifestacdo barbara e deveria, segundo alguns interessados, ser
moldada ao gosto artistico. O critico afirma que dai surgiram iniciativas como a
de Walter Gropius, com a criacdo da Bauhaus *®’, mas ndo chega a comentar
sobre as implicacfes politicas dessas acoes.

As vanguardas passam a adotar caracteristicas utopicas de atuacao na
sociedade industrializada. Segundo Carlos Zilio, ainda que defendam

diferentes formas de atuacao, elas tém em comum uma série de principios:

Todas elas possuiam uma viséo retilinea do desenvolvimento da arte,
e todas, consequentemente se auto-avaliavam como o final légico
deste processo. Quase todas estavam ligadas a uma posi¢éo politica
[...] Elas ndo propunham apenas uma nova arte, mas também uma
nova politica, uma nova moral e um novo homem. Dai a identificagao
que faziam entre as vanguardas artisticas e politicas.'®®

A industria funcionaria como um meio revolucionario de transformacao
social. O caso do construtivismo, importante para o neoconcretismo, nao foi
diferente. Silva afirma que este movimento apresentava uma dualidade porque
procurava pela autonomia da arte, assim como buscava formas de ser

189 |sso também ocorreu com o concretismo e, de

incorporada pela industria
forma bem menos intensa, com o0 neoconcretismo.

Segundo Couto, a grande atividade industrial de Sdo Paulo teve papel
decisivo na orientacéo das pesquisas plasticas ali desenvolvidas'®®. Apegados
as doutrinas de Max Bill, artistas buscaram criar uma arte em consonancia com

uma cidade moderna, urbana e industrial:

% GULLAR, Ferreira. Arte e industria. SDJB, 04-fev-1961 / Antologia critica, 2015, p. 454
87 |bidem. p. 458.

188 ZiL10, Carlos. Da antropofagia a tropiclia, op. cit. p. 48.

'8 gILVA, Renato. Ferreira Gullar em ensaio, op. cit.

1% couTO, op. cit.
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O processo de aceleragdo industrial em andamento no pais, que se
encontrava mais avangado em S&o Paulo, incitava a uma redefinigéo
do papel social do artista brasileiro. Este passa entdo a ser visto
como participante ativo do projeto de edificacdo de uma sociedade
moderna e produtiva, trabalhando no dominio da estética industrial,
da tipografia, das artes gréaficas etc.™®*

A integracdo entre arte e a industria em expansdo era fundamental
para 0 novo projeto de nagao. O artista deveria colaborar para a construgao de
um novo mundo e combater a nocdo de obra de arte como objeto Unico. Este
posicionamento dos concretistas, segundo Ronaldo Brito, mostrava uma utopia
desenvolvimentista, como visto no primeiro capitulo. Segundo este autor, a
intervencdo em prol da educacdo estética das massas e a arte como
sustentaculo da construcdo social € uma questdo central para as ideologias

construtivas:

Implicados nas malhas da ideologia do desenvolvimento tecnolégico,
na crenca de uma progressiva racionalizagdo das rela¢des sociais,
tendo como horizonte uma hipotética sociedade onde arte e vida
estabeleceriam entre si vinculos concretos e descomprometidos com
posicdes de classe.™

Ferreira Gullar, além de ter criticado aquilo que ele viu como posicao
dogmética do grupo concreto paulista, também afirmou que sua proposta e
pratica eram inadequadas a realidade brasileira daguele momento. Em texto da

década de 1980 o autor reafirma:

Mas que viabilidade tinha semelhante proposta estética num pais
como o Brasil onde, naquela época, ndo havia sequer uma escola de
desenho industrial e onde a propria atividade do designer tinha um
campo muito mais limitado que o de hoje? E como realizar em nosso
meio uma arte que exigia um conhecimento matematico que os
artistas brasileiros ndo tinham e um nivel de acabamento técnico (no
caso da escultura) sO possivel em paises de consideravel
desenvolvimento industrial e tecnolégico? E sem falar em tudo o mais
que colgrr13p6e a vida cultural e social brasileira tdo distante do mundo
suico.

9 1bidem. p. 82.

192 BRITO, op. cit., p. 15.

1% GULLAR, Ferreira apud COUTO, op. cit. Arte neoconcreta: uma experiéncia radical. In: Ciclo
de Exposicdes sobre Arte no Rio de Janeiro: Neoconcretismo/1959-1961. Rio de Janeiro:
Galeria de arte BANERJ, set. 1984.
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O critico tinha uma visdo bastante semelhante em 1961, quando
escreveu um artigo sobe ensino de arte. Comentando sobre a comunicagao de
Tomas Maldonado, na época, diretor da Escola de Ulm, no Congresso
Internacional Extraordinario da Associacdo Internacional de Criticos de Arte
(AICA), de setembro de 1959, Gullar falou sobre a inatualidade do ensino

artistico no Brasil:

E quase ridiculo pensar que, enquanto na Europa se discute a
renovacgdo dos processos de ensino introduzidos pela Bauhaus e
desenvolvidos pela primeira fase da Escola de Ulm, o ensino artistico
no Brasil encontra-se numa etapa que corresponde a do principio do
século na Europa.*®

Segundo o autor, o0 ensino brasileiro, baseado num método académico
das escolas de belas-artes, deveria ser renovado com vistas a tornar o
estudante apto para o trabalho, por exemplo, na propaganda ou desenho

industrial, integrando ensino técnico e ensino artistico:

N&o vejo outro senédo o apontado pela Bauhaus, com as modificacdes
gue se facam necessarias para atender as novas circunstancias
técnicas e sociais. A educacao artistica deve consistir, hoje em dia,
no ensino dos problemas basicos da forma, no uso dos materiais e
dos instrumentos de producdo industrial. Esse ensino ndo deve
excluir os meios de expressdo individual, mas também ndo deve
repousar exclusivamente neles, como acontece nas escolas de belas-
artes.

Maldonado teria afirmado que os métodos de ensino artistico
tradicional foram ultrapassados pelo desenvolvimento cultural e tecnolégico. A
partir dessa fala, Gullar afirma que aquele tipo de arte que se busca ensinar,
método criticado pelo artista argentino, estava falido. Isso teria acontecido
porque o0 povo buscava satisfacdo estética em outros lugares que néo a arte
académica e tradicional, como em revistas ilustradas, histérias em quadrinhos
e cinema, entre outros. Somente usando a linguagem dos meios de

comunicacgao das massas € que o ensino poderia “reencontrar o povo”.

9% |dem. Ensino de arte no Brasil. SDJB, 14-jan-1961 / Antologia critica, 2015, p. 407.

1% pidem. p. 407-408. Percebemos neste ponto como o ensino artistico, na visao de Gullar,
ndo deveria necessariamente ser pensado tendo em vista o prazer estético ou a fruicao
artistica, mas principalmente o mercado de trabalho. Sob este ponto de vista, sua proposta
para o ensino estava proximo ao tecnicismo.
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Em outro texto, Gullar também fala sobre a relacdo da arte com as
linguagens das massas'®. O autor aponta para a utilidade dessas novas
linguagens, que podem ter qualidade estética como qualquer outra realizacao
humana. Mas elas séao diferentes da arte, uma “linguagem transcendente”. O
desenho publicitirio € um exemplo de expressdo plastica da
contemporaneidade. Conforme Gullar, ele tem a vantagem de ser um campo
propicio a aplicacdo das descobertas feitas pela arte e pela ciéncia, além de
atuar de maneira positiva junto ao publico. Ainda assim, ndo € arte
propriamente, mas uma linguagem ativa no mundo concreto que visa tanto a
funcdo pratica como a qualidade estética. A propaganda e outras formas de
comunicacdo usam técnicas e solucdes graficas das artes de vanguarda, que
aparentam ser gratuitas, mas servem para expressar um mundo dinamico
impelido pela técnica'®’.

Diferente de Mario Pedrosa, o critico maranhense do periodo
neoconcreto ndo acreditava tanto nessa integracdo da arte com a industria.

Pelo menos € o que diz. No artigo acima citado, Arte e industria, ele afirma:

apesar de todos esses esforgos, praticos e tedricos, no sentido de dar
a industria uma estética prépria e de fazé-la um instrumento de
integracdo social da arte, os resultados obtidos n&o justificam o
otimismo dos homens que lutaram por essa utopia. 198

Este posicionamento parece ser baseado no ceticismo em relagcdo aos
mercados consolidados, que buscam produtos de formas e cores mais
propicias ao lucro. Mas o Brasil, com uma industria iniciante, na visdo de
Gullar, poderia “recomegar a luta dos van de Velde e dos Gropius com algum
otimismo”. °

Entre 17 e 25 de setembro de 1959, ocorreu em Brasilia, S&o Paulo e

Rio de Janeiro o Congresso Extraordinario da Associagdo Internacional de

1% |dem. Desenho publicitario: funcdo e qualidade. SDJB, 15-ago-1959 / Antologia critica,

2015.

97 Como lembra Silva, Ferreira Gullar propds a unido das artes por meio do conceito de ndo-

objeto. Segundo o autor, as experiéncias propostas por Gullar foram parte de uma pesquisa

Pgig)neira de autonomia no campo expandido. SILVA. Ferreira Gullar em ensaio, op. cit.
GULLAR, Ferreira. Arte e industria. SDJB, 04-fev-1961 / Antologia critica, 2015, p. 460.

99 |bidem. p. 461.
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Criticos de Arte (AICA)?®. O evento teve como tema A cidade nova, sintese
das artes e contou com a participacdo de diversos arquitetos, urbanistas,
criticos de arte, entre outros. Para Gullar e outros criticos da época, uma das
opcOes para a arte no cenario dos anos 1950-60 seria a integragcdo com a
arquitetura, naguele momento em que o pais via surgir uma nova capital.

O Suplemento Dominical ajudou na divulgacdo de textos sobre a
construcdo de Brasilia, sendo Ferreira Gullar um dos entusiastas dessa
empreitada como podemos ver quando analisou o plano piloto de Lucio
Costa, “obra magistral”’, em 1957 %°*.

Gullar argumenta que o urbanista dever “permanecer ingénuo ao
criar’, com despojamento do tecnicismo, ou seja, nao ficar preso apenas a
guestdes técnicas. Esta teria sido a atitude de Costa. O critico de arte faz uma
analogia entre a agédo de fundar um lugar e o formato de Brasilia, que “nasceu
de uma cruz, a mais primitiva maneira de assinalar um lugar e tomar posse

dele”, e elogiou a organizagao da cidade:

Os ministérios, as zonas do comércio, a estacdo rodoviéria, a torre
de televisdo, tudo vai brotando naturalmente em volta dos dois
eixos-pistas. E como um eixo se cruza com o outro, sem que haja
cruzamento de veiculos, cria-se uma plataforma, um remanso e
nesse remanso nao se pode desejar outra coisa sendo parques de
diversbes, cinemas, teatros, restaurantes... E a cidade vai toda ela,
assim, crescendo logicamente, simples e honestamente como
convém & habitacdo do homem.?*

Alguns anos depois, no artigo ja citado sobre Mathieu, Gullar também
falou sobre a arquitetura brasileira. Pareceu irritado com a afirmacao de
Mathieu sobre nossa arquitetura ser “a estranha anomalia do Brasil”. O trecho
mostra que o critico via a arquitetura dentro dos moldes construtivos, ou seja,

de maneira objetiva e funcional:

Se lhe parece estranho que este Pais de sambistas e pais de santo
tenha se interessado pela arte concreta, com a sua objetividade e
seu rigor, por que ndo estranhar que a nossa arquitetura brasileira
tenha nascido das idéias racionalistas e funcionais de Le Corbusier?
Por que nao estranhar que, no Pais do Carnaval, se esteja

20 cf. LOPES, Maria Zmitrowicz. O Congresso Internacional de Criticos de 1959 e

Aspectos da Modernidade no Brasil. Dissertacdo [Mestrado em estética e histéria da arte].
Universidade de Séo Paulo, 2009.

2L GULLAR, Ferreira. A ligdo de Licio Costa. SDJB, 31-mar-1957 / Antologia critica, 2015.

292 |bidem. p. 418.
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construindo uma cidade inteira toda ela dentro de um espirito de
objetivo planejamento? **

Em texto de 1959, Gullar propds a inter-relacdo das artes, ndo apenas
em algumas obras pontuais, mas como meta para os artistas no mundo
contemporaneo®®. Citando escritos de Le Corbusier e provavelmente
influenciado pelo evento da AICA daquele ano, o critico teve como ponto de
partida a arquitetura, chegando a apresentar exemplos nos quais a integracao
se deu de maneira satisfatéria. Alguns destes exemplos foram trabalhos de
Carlos Radul Villanueva, Bernard Tschumi e Roberto Burle Max, sendo que este
ultimo mostrou uma forma contemporanea do jardim em “excelente
concordancia com a arquitetura”. Segundo Gullar, para este tipo de obra &
necessario trabalho em equipe e preparacao soélida de artistas e arquitetos, que
“‘devem saber alienar uma parte de sua liberdade para tentar realizar a

integracdo desejavel das artes na arquitetura”®.

Como visto neste capitulo, as resenhas de Gullar no Suplemento
Dominical foram bastante vastas. Falou sobre obras de artistas bastante
distintos, como Lygia Clark, Alfredo Volpi e Candido Portinari, além de ter
mostrado seu posicionamento sobre arte moderna, “arte bruta”, modernismo
brasileiro, abstracao informal, relacdo da arte com a indUstria, ensino artistico,
arte de massa e integracao das artes via arquitetura.

Conforme Silva®®, Gullar geralmente tinha atitude simpéatica e nao
tinha como intencéo criticar negativamente obras e artistas, mas, em alguns
casos, como em comentarios a obras de Portinari, concretas paulistas e
artistas da abstracdo informal, a postura era diferente, podendo ser hostil. Tais
apontamentos fizeram parte de seu posicionamento em favor de uma
linguagem construtiva e ao mesmo tempo expressiva na arte. Buscamos
apresentar aqui aspectos gerais de sua critica de arte de Gullar importantes

para entender seu posicionamento junto ao movimento neoconcreto.

293 1dem. Resposta a um oportunista. SDJB, 28- maio-1960 / Antologia critica. 2015, p. 362-

363.

2% 1dem. Integracdo das artes: sintese e unidade plastica. SDJB, 19-set-1959 / Antologia
critica, 2015.

2% |bidem. p. 445.

2% SILVA. Ferreira Gullar em ensaio, op. Cit.
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Mostrando um posicionamento etapista, o critico e poeta propés uma
leitura da histdria da arte tendo o neoconcretismo como ponto alto da arte
construtiva. Como ja afirmaram Ana Cavalcanti e Maria de Fatima Couto, além
de ver a arte como linguagens a ser superadas, Gullar também mostrava uma
leitura de certa maneira formalista dos movimentos artisticos, como, por
exemplo, das vanguardas histéricas e do concretismo®”. Ainda que tenha,
como afirma Cavalcanti, usado da fenomenologia de Merleau-Ponty e visto a
obra de arte como transcendéncia, seus textos praticamente ndo mostravam a
questdo social e politica das obras de arte, diferente, por exemplo, de Mario
Pedrosa. Acreditamos que esta caracteristica dos escritos de Ferreira Gullar,
contribui para a compreensao da drastica mudanca que o critico mostrou ainda

no inicio dos anos 1960.

297 CAVALCANTI, op. cit.; COUTO, op. cit.
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3. GULLAR NOS ANOS 1960

Ferreira Gullar, que acompanhou vérias etapas da construcdo de
Brasilia enquanto esteve no Jornal do Brasil, mudou-se para a nova capital, a
convite, em 1961, para dirigir a Fundacao Cultural de la. Entre 1960-61, na fala
do préprio poeta e critico, ele chegou ao maximo da experimentagcdo com a
palavra e so lhe restava reformular sua pratica. Como ocorreu com outros
intelectuais e artistas, foi nesse periodo que o fator social apareceu com forca
em seu trabalho.

Em entrevista de 1979, Gullar comentou sobre seu processo de
conscientizacdo politica. ApoOs tentar criar o Museu da Arte Popular e

desenvolver um atelier de arte popular, o poeta afirmou:

Nessa experiéncia eu comecei a sentir realmente... eu voltei a entrar
em contato com o nordestino... e fui me politizando, entrando em
contato com a realidade da cultura, quer dizer, a cultura ndo apenas
como fazer poesia, mas a cultura como a coisa prética, de implanta-
la, de leva-la & massa, ao povo. Isso me deu uma visdo diferente e
uma resposta: eu entendi que o impasse da minha poesia se devia
menos a problemas realmente estéticos do que ao meu desligamento
da minha prépria realidade cultural e social. **®

Foi no contato com questdes praticas da arte popular e de textos
marxistas que Gullar deixou de lado a tendéncia vanguardista: “Quando voltei
para o Rio, em meados de 61 para 62, eu ja hdo podia ser 0 mesmo intelectual

"209 Enquanto esteve em

de antes, ja estava voltado para outros problemas
Brasilia, o critico teve contato com textos que mudaram sua visdo sobre a
cultura. Um deles, em especial, teve grande impacto em Gullar, “O pensamento
de Karl Marx”, do padre e filésofo Jean-Yves Calvez. ?*°

Com a saida de Janio Quadros da presidéncia, Gullar voltou para o Rio
de Janeiro. Thereza Aragdo, sua esposa, tinha se aproximado do Centro
Popular de Cultura (CPC) e fez amizade com o dramaturgo e ator Oduvaldo
Vianna Filho, o Vianinha, enquanto Gullar esteve em Brasilia. Foi por

intermédio dela que o critico conheceu o trabalho do CPC.

2% pEREIRA; HOLLANDA. Ferreira Gullar, op. cit. p. 65.
299 |pidem.

Um poeta no mundo do espanto. [outubro de 2005] Disponivel em
<http://www.acessa.com/gramsci/?page=visualizar&id=421> Acesso em 30 de abril de 2016.
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Como afirma Eleonora Camenietzki, com a mesma paixao com que
tinha se langado ao movimento concreto e neoconcreto, Gullar abracou o
Centro Popular®!. A partir desta época, segundo Marcus Oliveira, o critico
entrou num processo de construcdo de concepcdo de mundo articulada em
torno da expectativa revolucionaria e da necessidade de arte engajada,
préximo a cultura politica compartilhada pelo Partido Comunista Brasileiro®*.

Em 1963, Gullar foi um dos lideres da uma greve no Jornal do Brasil
por melhores salarios, o que levou a sua demissdo. Pouco tempo depois
recebeu um convite de Prudente de Moraes Neto para trabalhar como

213 Neste

copidesque na sucursal carioca do jornal O Estado de S. Paulo
primeiro momento, Ferreira Gullar escreveu poesias de cordel, ja apontando
sua mudanca de posicionamento. S&o de 1962 Jo&do Boa-Morte e Quem matou
Aparecida. Em seguida publicou Cultura posta em questéo, livro composto por
ensaios que mostravam sua nova concepcao de arte e cultura, e Peleja de Zé
Molesta com Tio Sam, outro poema de cordel.

A intensa agitacdo politica e cultural brasileira do inicio dos anos 1960
foi abalada em abril de 1964, com o golpe militar. A partir de entdo, o processo
cultural de maneira ampla foi revisto®*. Gullar, apés o CPC entrar na
ilegalidade, optou por ingressar no PCB e tomou outras iniciativas como critico
e poeta. Logo no inicio da ditadura, um grupo de atores, dramaturgos e
intelectuais, dentre eles Vianinha, Gullar e Thereza Aragéo, fundaram o Grupo
Opinido. Neste primeiro momento pés-golpe, também foi fundada a Revista
Civilizacao Brasileira, um importante meio de resisténcia da intelectualidade de
esquerda, com que o critico maranhense também contribuiu.

Foi desta época, mais precisamente em 1965, que ocorreu a conhecida
histéria da apreensao de alguns escritos de Gullar sobre o “cubismo”. Como
conta o autor no prefacio da 22 edicdo de Etapas da arte contemporanea,

militares armados invadiram seu apartamento:

'L CAMENIETZKI. Poesia e politica, op. cit.

12 OLIVEIRA, Marcus Vinicius Furtado da Silva. Em um rabo de foguete: Ferreira Gullar e a
critica as culturas politicas das esquerdas (1970-1985) Dissertacdo [mestrado em historia]
Universidade Estadual Paulista, 2015.

13 MOURA, George. Ferreira Gullar: entre o espanto e o poema. Rio de Janeiro: Relume
Dumara -. Prefeitura, 2001.

214 SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica: 1964-1969. In: O pai de familia. Sao Paulo:
Companhia das letras, 2008.
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O oficial do exército que comandava a operagdo tirou a pasta da
estante e entregou a um soldado. “Vamos levar isto”, disse. Estranhei
gue ele fizesse apreensao de um texto que tratava exclusivamente de
sofisticadas questdes da arte contemporanea. Sua resposta foi:
“Pensa que me enrola, ndo é?” Eles se foram e eu fiquei tentando
entender por que a pasta havia sido levada. Em seguida chegou um
repOrter do Correio da Manhd e quis saber como eu explicava a
apreensao daquele texto. “Ao ler a palavra cubismo, o brilhante oficial
deve ter pensado que se trata de alguma coisa relacionada com
Cuba”, disse eu. Essa resposta, publicada no dia seguinte correu o
mundo, tornando-se uma espécie de fabula exemplar da burra
truculéncia militar.?*®

Como ainda conta o critico, ele ficou sabendo anos depois que a
mesma anedota se passou no Chile.

Os anos 1960 foram marcados por uma drastica mudanca no
posicionamento de Gullar como critico e poeta. Ainda se preocupando com a
questdo da arte brasileira e de certa forma com uma identidade nacional,
Ferreira Gullar passou a dar mais atencdo ao social na arte e deixou um pouco
de lado a autonomia e renovacédo artistica, tdo caras anteriormente. Ele néo
renegou as manifestacdes de vanguarda, como alguns autores chegam a
afirmar, mas passou a olhar com cautela para elas no caso brasileiro. Entre fins
da década de 1950 e meados de 1960, Gullar foi das questbes especificas da
arte de vanguarda para as mais amplas da arte, "cultura como coisa pratica",
como chegou a afirmar. Acreditamos que sua participagcdo no CPC, Grupo
Opinido, RCB e a tendéncia da época contribuiram para que Gullar passasse a
defender a cultura popular e a atuacao do intelectual para a conscientizacao da
populacao, a pensar as artes de forma mais ampla e a atuar mais como critico
cultural do que de arte®*®.

Com o intuito de discutir sobre a nova opcéo teorico-metodoldgica de
Ferreira Gullar, apontaremos algumas mudancas no ambiente cultural, politico
e artistico ao longo dos anos 1960. Dentro deste contexto, discutiremos sobre

iniciativas culturais com as quais Gullar dialogou e contribuiu neste periodo.

15 GULLAR, Ferreira. Etapas da arte contemporanea: do cubismo a arte neoconcreta. 3 ed.

Rio de Janeiro: Revan, 1999.

215 Afirmamos que Gullar tendeu mais para a critica cultural do que a critica de arte tendo em
vista a maior énfase dada as questdes culturais amplas do que as especificas das artes
visuais, como fazia antes. Este posicionamento também é apoiado por Marcelo Mari (MARI,
Marcelo. A trajetéria critica de Ferreira Gullar.., op. cit). Além disso, notamos um ndmero
consideravelmente menor de textos dedicados as andlises de obras se comparado ao periodo
anterior.
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3.1 PRE E POS GOLPE

Em janeiro de 1963, Jodo Goulart assumiu a presidéncia da republica.
Seu governo se mostrou atento as reivindicagbes sociais e apostou nas
reformas de base como solucdo para a economia nacional e justica social.
Desde a década anterior, movimentos sindicais, rurais e estudantis, além da
atuacdo de artistas e intelectuais, em grande parte, ligados ao Partido
Comunista, agitavam o pais, que se encontrava ‘irreconhecivelmente
inteligente™’. Em abril de 1964, Jango foi deposto e deu-se inicio a uma
ditadura militar que duraria duas décadas e alteraria radicalmente o cotidiano
da populacéo.

Marcelo Ridenti chama de sentimento Dbrasileiro romantico-
revoluciondrio o florescimento cultural e politico visto em diversos setores
sociais brasileiros entre os anos 1960-70. Acreditava-se na possibilidade de
mudanca da Histéria e de construcdo de um homem novo, idealizado num
auténtico homem do povo, supostamente ndo contaminado pela modernidade
urbana capitalista. Segundo o autor, a questdo da identidade nacional de entdo

pedia a recuperacao das raizes e o rompimento com o subdesenvolvimento:

Naquele contexto brasileiro, a valorizagdo do povo néo significava
criar utopias anticapitalistas passadistas, mas progressistas;
implicava o paradoxo de buscar no passado (as raizes populares
nacionais) as bases para construir o futuro de uma revolucdo nacional
modernizante que, ao final do processo, poderia romper as fronteiras
do capitalismo. **®

Paradoxalmente, o homem novo vinha do passado, recolocando-se a
questdo da identidade nacional e politica do povo brasileiro. Buscava-se ao
mesmo tempo recuperar suas raizes e romper com o subdesenvolvimento. Era
a idealizacdo de uma revolucdo nacional modernizante que romperia as
fronteiras do capitalismo. Ridenti, citando Caio Prado Junior, afirma que para o
PCB haveria resquicios feudais ou semifeudais no Brasil a serem removidos
por uma revolucéo burguesa, nacional e democratica. Num primeiro momento,

a burguesia, o proletariado, setores da classe média e camponeses teriam que

2" SCHWARZ, op. cit. p. 81.
218 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugdo, do CPC a era da
TV. 2. ed. Séo Paulo: Editora Unesp, 2014. p. 36.
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lutar para livrar o pais do imperialismo e o latifandio, for¢as interessadas no
subdesenvolvimento brasileiro. Apenas numa segunda etapa viria a revolugéo
socialista.

O sentimento de brasilidade revolucionaria era compartilhado por
artistas e integrantes de entidades como o ISEB e o PCB j& neste periodo, ou

seja:

[...] ndo nasceu do combate a ditadura, mas vinha de antes, forjada
no periodo democratico entre 1946 e 1964, especialmente no
governo Goulart, quando diversos artistas e intelectuais acreditavam
estar na crista da onda da revolugéo brasileira em curso. A quebra de
expectativa com o golpe de 1964 - ainda mais sem resisténcia - foi
avassaladora também nos meios artisticos e intelectualizados [...]. **°

Conforme Schwarz, antes de 1964, o socialismo difundido no Brasil
investia no fator anti-imperialista em detrimento da questdo do conflito de
classes. Em parte, isso se dava por causa da estratégia do Partido Comunista
de pregar a alianca com a burguesia nacional. >

Em outro livro, Ridenti afirma que ndo havia grandes dialogos entre o
PC e outros artistas e intelectuais até meados dos anos 1950. Isso teria
mudado radicalmente com a crise da doutrina do realismo socialista de Andrei
Zdanov. ApOs as denuncias de Nikita Kruschev, da consolidacdo da
“democracia populista” e do crescimento dos movimentos de massa no Brasil,
ocorreram mudancas nos rumos do PCB. Na éarea cultural, passou-se a falar
em arte nacional e popular e dar maior liberdade para artistas ligados ao
partido:

Com o fim do zdanovismo, ndo havia diretrizes claras da direcéo do
PCB para uma politica cultural partidaria. Esta passou a ser
formulada na pratica por artistas e intelectuais do Partido, ou
proximos dele, que estavam em sintonia com 0s movimentos sociais,
politicos e culturais do periodo — talvez o tempo em que o PCB mais
tenha influenciado a vida politica e intelectual nacional (...) ***

Segundo Marcelo Mari, naquele momento, 0 engajamento politico entre

intelectuais era um imperativo ético e moral em prol da causa comunista,

19 RIDENTI, Marcelo. A cancdo do homem enquanto seu lobo ndo vem. In: O fantasma da

revolucdo brasileira. 2 ed. Sao Paulo: Unesp, 2010. p. 85.
220 SCHWARZ, op. cit.
221 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro... op. cit. p. 53.
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222 Somava-se a

muitas vezes evidenciado na posicdo de Jean-Paul Sartre
iniciativa do intelectual engajado a experiéncia da revolugdo cubana, que
indicava caminho para outras revolucbes em paises latino-americanos sem
usar 0 esquema etapista, que passaria antes pela revolucdo burguesa, e a
producdo do Instituto Superior de Estudos Brasileiros. O ISEB foi um local de
producéo ideoldgica que pensou o desenvolvimento brasileiro, na era Juscelino
Kubistchek, e os entraves internos e externos da modernizacdo brasileira.
Ainda conforme Mari, os escritos de um de seus principais pensadores, Roland
Corbisier, ganhou projecdo e respaldou propostas para a superacdo do
subdesenvolvimento nacional apds a crise da ideologia desenvolvimentista dos

anos JK:

Se, no plano econdémico e politico, surgiram iniciativas para se pensar
em outras matrizes as vias alternativas para o comunismo ou para
socialismo, no plano cultural, a defesa de uma arte nacional e popular
servia como elemento ndo sé de combate do modelo cultural
importado, mas também lugar para se pensar a realidade a partir da
afirmacao da condicéo de diferenca brasileira. ***

O golpe de 1964 trouxe grandes mudancas para o Brasil como um
todo, mas talvez nem tantas para o meio cultural. Schwarz afirma que, apesar
da repressdo que a populacdo sofria em varios niveis da vida social, a
esquerda teve consideravel presenca cultural. “Apesar da ditadura de direita,

"224 E 0 que o autor

[havia] relativa hegemonia cultural da esquerda no pais
afirma ser uma anomalia visivel no panorama cultura brasileiro entre 1964 e
1969. Esta hegemonia era vista no meio intelectualizado, entre estudantes,
artistas e jornalistas, mas ndo no grande publico. Ou seja, ndo houve o
impedimento da circulagdo teorica ou artistica do ideario esquerdista, ela
apenas ficou restrita a um publico relativamente pequeno.

Marcos Napolitano afirma algo semelhante:

22 MARI, Marcelo. Ferreira Gullar e a crise da vanguarda brasileira: artes visuais, imperialismo

e£eriferia capitalista (1962-1969). Artelogie (Online), v. 1, 2016.

22 |bidem.

SCHWARZ, op. cit. p. 71. Marcelo Ridenti vé este fenbmeno, na verdade, como uma contra-
hegemonia: “A hegemonia (cultural, politica, econémica), no interior da sociedade brasileira,
nunca deixou de ser burguesa, pelo menos desde o final da Segunda Grande Guerra. [...] O
golpe de 1964 é o marco da reorganizacdo da hegemonia burguesa, para cuja manutencao
nao bastava mais o ideario populista. (RIDENTI. A cancdo do homem..., op. cit., p. 89).
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Nos quatro primeiros anos do regime militar, a rica vida cultural que
se afirmou ao longo do governo Jango, estimulada pelo debate em
torno das reformas de base, foi preservada. A cultura critica e de
esquerda era tolerada pelo governo militar a medida que o artista
engajado ficasse dentro do circulo de giz do mercado e dos circuitos
culturais da classe média. Isso foi possivel até fins de 1968. **°

Segundo Napolitano, a questédo cultural foi o calcanhar de Aquiles da
ditadura. O regime militar ndo dispunha de intelectuais humanistas a par da
vida cultural mais dindmica de entdo, protagonizada por jovens universitarios e
por intelectuais comunistas. “Se l|he sobravam tecnocratas brilhantes e
magistrados respeitados, faltavam-lhe idedlogos humanistas” #°.

O autor afirma que a relacdo entre os militares e a vida cultural entre os
anos 1960 e parte dos anos 1980 se deu de forma direta e indireta. Direta por
ter desenvolvido varias politicas culturais ao longo de sua vigéncia. Indireta
pela cultura ter se beneficiado das politicas gerais de desenvolvimento das
comunicagdes e estimulo ao mercado de bens simbdlicos. “Para os militares, a
cultura era subsidiaria de uma politica de integracdo do territério brasileiro,
reforcando circuitos simbolicos de pertencimento e culto aos valores nacionais,
ou melhor, nacionalistas.” %’

Napolitano vé trés momentos repressivos sobre a area cultural. O
primeiro, de 1964 a 1968, quando o objetivo principal foi dissolver as conexdes
entre a cultura de esquerda e as classes populares. Neste momento, a arte
mais visada pela censura teria sido o teatro, menos por seu alcance social e
mais pela capacidade de mobilizacdo dos intelectuais de oposi¢cao. O segundo,
entre 1969 e 1978, o mais duro, quando o objetivo central foi reprimir o
movimento da cultura como mobilizadora da classe média, principalmente dos
estudantes. O terceiro momento teria acontecido entre 1979 e 1985, com a
tentativa de controle sobre “a moral e os bons costumes”. Segundo Napolitano,
0 regime reprimiu menos oS artistas e mais as instituicdes e movimentos
sociais, como o CPC, o Movimento de Cultura Popular no Recife, a “imprensa

comunista”, o Movimento de Alfabetizacdo, universidades, etc., vistos como

225 NAPOLITANO, Marcos. 1964: Histéria do regime militar brasileiro. Sd0 Paulo: Contexto,

2015. p. 101.
2% bidem. p 98.
27 Ibidem. p 99.
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ameacadores por ligarem intelectuais e artistas de esquerda aos movimentos
sociais e populares.

Aquele ambiente de otimismo foi propicio a uma producéo cultural
empenhada na participacdo social. Heloisa Buarque de Hollanda afirma que a
efervescéncia politica e o clima de mobilizacdo favoreceu a adeséo de artistas
e intelectuais ao projeto revolucionario, que, ao lado das contradigbes
levantadas pelo processo de modernizagao industrial, emergiu como referente

de producdes artisticas de tendéncia vanguardista como de dic¢ao populista:

[...] a producéo cultural, largamente controlada pela esquerda, estara
nesse periodo pré e p6s-64 marcada pelos temas do debate politico.
Seja ao nivel da producdo em tracos populistas, seja em relacéo as
vanguardas, os temas da modernizagdo, da democratizacdo, o
nacionalismo e a “fé no povo” estardo no centro das discussdes,
informando e delineando a necessidade de uma arte participante,
forjando o mito do alcance revolucionario da palavra poética.

Uma das diferencas entre as duas tendéncias é a distincdo entre povo
e operdrio. Segundo a autora, a corrente nacional-popular adotava o primeiro
termo de maneira um tanto genérica e sem distingdo entre classes, enquanto
seus contemporaneos de vanguarda usavam o segundo termo, pois este
retrataria melhor a sociedade urbana e industrial.

No processo cultural p6s-1964, a literatura perdeu um pouco de
destaque em relacdo a outras producdes artisticas ao deixar de corresponder
as necessidades colocadas pela nova situacao politica. Segundo Schwarz,
producdes do teatro, musica popular, cinema e jornalismo "transformavam este
clima [posterior a 1964] em comicio e festa, enquanto a literatura propriamente
saia do primeiro plano” **. Formou-se naquele momento uma nova concepgao
de pais, de acordo com a qual a producgéo cultural deveria pensar na luta de
classes e na proépria liberdade civil.

Ja Hollanda encara a mudanca de maneira mais positiva, por ter se
mostrado uma opcao para a esquerda tradicional. Ja que a literatura como tal
nao correspondia completamente ao projeto mobilizador, desarticulada com a
efervescéncia cultural daquele momento, novos meios, mais eficientes no

sentido de aglutinacdo de publico, deveriam ser focados. Houve, entdo, a

28 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Impressdes de viagem: Op. cit. p. 21.

29 SCHWARZ, op. cit. p. 94-95.
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evasdo de valores literarios para outras linguagens. A literatura perdeu espaco
para a arte dos “géneros publicos” e a agao cultural de esquerda foi canalizada
para um circuito de espetaculo, onde se buscavam maneiras de ter contato
efetivo com um novo publico. Nessa época teria surgiu a chamada "esquerda
festiva”, que tinha a festa como principio de subversdo em contraposicao a
velha esquerda, ortodoxa e moralista.

Outro autor que comenta sobre esta mudanca de preferéncias é
Marcos Napolitano®°. Enquanto a literatura, campo privilegiado de elaboragdo
do pensamento esquerdista era substituida pelo teatro, masica e cinema, estas
manifestacbes artisticas se mostraram mais adaptaveis aquele contexto e as
novas expectativas da arte engajada. Para o historiador, este processo se deu
com a reestruturacdo dos publicos destas artes: o teatro passou por um
processo de implosdo, jA que em muitos casos as pecas adotavam atitudes
agressivas em relagdo ao publico; o cinema brasileiro teria encarado um
processo de fechamento do publico, pois suas obras tendiam a ser feitas para
pequenos circulos (isso teria ocorrido por opcdo estética, mas também por
problemas de distribuicdo e da forca esmagadora do cinema norte-americano);
ja a masica popular passou por um processo de abertura, pois seu publico foi
expandido, em grande parte pela contribuicho do mercado televisivo e
fonografico.

Segundo os Hollanda e Gongalves, com as produgdes engajadas nas
artes visuais, no cinema, teatro e masica popular, configurou-se uma “area de
afinidades” da producao cultural, envolvendo uma geragcado que, deixando de
lado o ideario nacionalista-populista usual de veiculagdo politica direta, via na
arte tanto o dado politico como um espago aberto a provocagdo e a

possibilidades expressivas, culturais e existenciais®'.

3.2 ATUACAO JUNTO AO CENTRO POPULAR DE CULTURA

O Teatro de Arena, em Sao Paulo, partia de uma proposta artistica que

visava atingir a consciéncia politica dos trabalhadores por meio de pecas

20 NAPOLITANO, Marcos. A arte engajada e seus publicos (1955-1968). In: Estudos
Histéricos, Rio de Janeiro, n. 28, 2001.
1 HOLLANDA; GONCALVES, op. cit.
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teatrais. Um de seus lideres, Oduvaldo Viana Filho, acreditava que o grupo,
mesmo tendo teméatica popular, continuava se dirigindo ao publico de classe
média®*?. Vianinha, como era conhecido, objetivando um teatro proletario,
reelaborou a linguagem de suas pecas seguindo orientagcdo marxista e deu
inicio ao Centro Popular de Cultura®®. No Rio de Janeiro, estabeleceu acordo
com a dire¢do da Unido Nacional dos Estudantes para ganhar apoio financeiro
para a iniciativa.

Segundo Miliandre Garcia, de sua fundacdo, em 1961, até sua
extingdo, em 1964, o CPC contou com trés dire¢des: Carlos Estevam Martins;
Carlos Diegues e Ferreira Gullar.?®* Suas pecas valorizavam a eficacia
comunicativa com a populagcédo de baixa renda, e ndo o virtuosismo técnico ou
a elaborada linguagem artistica. A forma como isso foi feito, com o tempo, foi
criticada pelos préprios integrantes, inclusive por Gullar. Os grupos lidavam
com diferentes linguagens artisticas, como teatro, poesia, artes visuais e
masica, que eram apresentadas em locais como portas de fabricas e escolas.

Em 1962, Carlos Estevam Martins redigiu o Anteprojeto do Manifesto
do CPC, guiado pela ideia de “arte popular revolucionaria”. Nele, os artistas e
intelectuais brasileiros eram divididos em trés tipos: os “conformistas”,
alienados por ndo ver a arte como parte da estrutura social; o0s
“‘inconformistas”, que ndo aprovavam o sistema, mas nao agiam contra ele; e
agueles, cuja atitude era apoiada pelo CPC, que faziam parte do povo e do
front cultural®®>. Preocupado com o problema da comunicabilidade da obra de
arte, Martins aponta duas alternativas para o artista. A primeira era se
preocupar com a originalidade e questdes formais, sem pensar na recepgao do
grande publico, enquanto a segunda, defendida pelo CPC, tentava aliar
qualidade de producgéo e uma maneira que o “povo” possa entender %°.

Outra diferenciagdo que Martins adotava era entre a “arte do povo’,
“arte popular” e “arte popular revolucionaria”. A primeira se desenvolve em

areas rurais ou locais sem o contato com a industrializacdo, o artista, tdo

232
233
234

MOURA, George. Ferreira Gullar, op. cit.

MARI, Marcelo. A trajetéria critica de Ferreira Gullar.., op. cit.

GARCIA, Miliandre. A questdo da cultura popular: as politicas culturais do Centro Popular de
Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE). In: Revista Brasileira de Histoéria.
Sao Paulo, v. 24, n. 47, 2004, p.127-162.

% MARTINS, Carlos Estevam. Anteprojeto do manifesto do Centro Popular de Cultura [1962]
In; HOLLANDA, Heloisa Buarque. Impressdes de viagem.., op. cit., p. 141-146.

2% Ibidem. p. 156-159.
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anbénimo quanto seu publico, ndo se distingue da “massa consumidora” e sua
producdo “ndo vai além de um simples ordenar os dados mais patentes da

consciéncia popular atrasada™®®’.

Na segunda, desenvolvida no e para os
centros urbanos, a “massa receptora” consome obras de profissionais
especializados. Ja a terceira, a “arte popular revolucionaria”, como é de se
esperar, defendida pelo CPC, conseguiria aliar estética compreensivel para o
grande publico e engajamento politico, ou seja, as preocupacdes estéticas
ficavam em segundo plano para que seu conteudo fosse de facil compreenséo.

N&do sdo poucas as criticas ao Anteprojeto e a pratica do CPC.
Tedricos e os préprios participantes do movimento chegaram a apontar falhas
naquele tipo de discurso. Uma delas é apontada por Heloisa Buarque de
Hollanda, para quem a necessidade de adequacéo da linguagem deixa clara a
separacéo entre o intelectual e o publico?®. Com base no texto O autor como
produtor, de Walter Benjamin, segundo o qual o engajamento politico de uma
obra implica qualidade estética®*®, Hollanda afirma que o CPC né&o alcancou
propriamente a eficacia revolucionaria em suas producfes. Ainda assim,
conforme a autora, alcancou alto nivel de mobilizacdo das camadas jovens e
participou do processo que culminou com 0S movimentos estudantis de
1968°%°,

Outro autor que comenta sobre as acfes cepecistas é Carlos Zilio. Em
seu texto, Zilio apresenta trechos de depoimentos de Carlos Estevam Martins e
Ferreira Gullar®**. Ambo os ex-diretores do CPC admitem que a qualidade
artistica era secundaria, contanto que a comunicacdo com o publico fosse

alcancada e que o conteudo estivesse ideologicamente correto®®. Zilio conclui

" |bidem. p. 147

2% HOLLANDA. Impressdes de viagem.., op. cit. p. 22-23.

%9 BENJAMIN, Walter. O autor como produtor; A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica. In: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura.
Traducdo Sérgio Paulo Rouanet. 8 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012.

*HOLLANDA. Impressdes de viagem.., op. cit. p. 33-32. Apontamento semelhante é feito por
Miliandre Garcia, segundo a qual a integracdo com as classes populares se deu timidamente
comparada a mobilizacao e formacao de intelectuais e artistas de classe média. (GARCIA, op.
cit., p. 146).

> Ferreira Gullar, em entrevista de 1979, afirma ainda que o ponto negativo foi que essas
acoOes deixaram de lado a qualidade estética das obras e também n&o alcangaram uma efetiva
comunicacdo com o povo (PEREIRA, Carlos Alberto M.; HOLLANDA, Heloisa Buarque de.
Patrulhas ideoldgicas. Sao Paulo: Brasiliense, 1980, p. 62-66).

222 7iL10, Carlos. Da Antropofagia a Tropiclia. In: ., LAFETA, J. L.; LEITE, L. C. M. O
Nacional e o popular na cultura brasileira: Artes plasticas e literatura. 2 ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1983. p. 36-37.
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que as acdes do CPC eram sinceras no apoio as lutas populares, mas fez isso
com a estetizacdo da politica®*?®. Zilio afirma ainda que a chamada arte popular
€, na verdade, a projecdo que uma elite cultural faz do popular e que, mesmo
se vendo como contestadora, condiz com a ideologia dominante**.

Ao lado do Anteprojeto do CPC, Cultura posta em questédo, segundo
Aracy Amaral, foi um dos primeiros textos tedricos dos anos 1960 a tratar da

1>, Como

participacdo do intelectual e do artista na problematica socia
veremos mais adiante, o texto de Gullar, publicado em 1963, mantém muitos
dos preceitos do CPC e apresenta alguns equivocos, mas € de grande
importancia para entendermos melhor a mudanca ideoldgica e tedrica

presentes na obra e vida do critico.

3.2.1 Cultura posta em questao

Cultura posta em questao, publicado em 1963 pela UNE, é dividido em
oito artigos**®, nos quais Ferreira Gullar fala sobre a necessidade de posicdo
que artistas e intelectuais devem tomar em relacdo a sociedade e suas
transformacdes. Escrito no calor do momento, em um periodo de intenso
envolvimento com o ideario do Centro Popular de Cultura, o livro mostra certo
dogmatismo ao tratar a defesa da “cultura brasileira” e o engajamento pela
libertacdo nacional. Nele, o tedrico discorre sobre o carater de classe dos
fendbmenos culturais e argumenta que, para se estabelecer uma comunicacéo
com o espectador, a obra deve explorar seu proprio meio social.

Como lembra Garcia, diferenciando “cultura popular” e “folclore”, tidos
como sinbnimos pela geracdo anterior, Gullar, logo nas primeiras linhas do
livro, apresenta o termo cultura popular entre aspas € o mostra como um

fendbmeno novo na sociedade brasileira®’

. O autor da prosseguimento a sua
argumentacdo dizendo que, afirmar uma “cultura popular” mostra a

necessidade de colocar “a cultura a servico do povo, isto é, dos interesses

%3 |bidem. p. 37-38.

>4 Ibidem, p. 47.

45 AMARAL, Aracy. Arte para qué?, op. cit.

%% Os textos estdo dispostos na seguinte ordem: Cultura popular; Cultura e nacionalismo;
Funcéo do artista; Fala, meu papagaio; Morte cultural da arte; O pintor, esse marginal; Situacéo
da poesia brasileira; e Em busca da realidade.

" GARCIA, op. cit. p. 150.
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efetivos do pais” . Logo em seguida, Gullar lembra a necesséria atuacdo do
intelectual na transformacao geral da sociedade, j& que ele ndo est4 acima dos
“problemas concretos” **.

O artista, assim como outros intelectuais, ndo deve ser individualista
em seu trabalho, mas pensar sua obra como uma acdo sobre a realidade

social, leva-la para o espetéculo de rua, sindicatos, faculdades ou grémios:

Assim, para o intelectual integrado no trabalho de cultura popular, a
cultura se coloca em termos de problema social. Nao ha nada de
novo nessa colocacdo. O que é importante € que se recug)era a visao
correta da cultura e se parte da constatacdo para a agéo. >0

Falar sobre “a visdo correta da cultura” é bastante questionavel, mas
entendemos que Gullar se refere a cultura ligada a realidade brasileira como
um todo, as suas necessidades e problemas histoéricos, e ndo aquela de carater
classista, muitas vezes profundamente ligada ao internacionalismo. A
discusséo sobre o imperialismo, tdo em voga haqueles anos, também esteve
presente na producao tedrica de Gullar. A luta contra este mal externo nao
implicava acabar com as influéncias vindas de fora. O poeta afirma que elas
deviam ser assimiladas criticamente, caso contrario, poderiam causar um

entrave para o desenvolvimento da produc¢éo cultural nacional:

Tal influéncia é sempre positiva quando se exerce sobre culturas com
a consisténcia necessaria para [absorver] dela o que é (til, fecundo, e
rejeitar o resto. Mas, nos paises em formacdo, as influéncias externas
tendem, muitas vezes, a agir como fator de perturbacéo do processo
formativo, introduzindo desvios e discrepancias gue s6 se dao devido
a fragilidade do movimento cultural implantado. 25
No capitulo “Funcao do artista”, Gullar comenta sobre a fung¢ao social
do artista e as duas possibilidades de atuacdo. O artista poderia ser
“‘descomprometido”, realizando obras esteticamente validas sem se preocupar
com significados implicitos em sua produgéo, ou “‘comprometido”, cuja obra,
além da qualidade estética, apresenta sentido revolucionario do ponto de vista

social.

% GULLAR, Ferreira. Cultura posta em questdo, Vanguarda e subdesenvolvimento: ensaios

sobre arte. 4 ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 2010. p. 21.
49 |bidem. p. 22.
20 Ipidem. p. 25.
L pidem. p. 31.
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[..] seu comportamento estético — que eles anunciam como
“puramente ético” — decorre de uma viséo conceitual acerca da arte
gue, por sua vez, decorre de uma visdo geral do mundo — uma
filosofia. Quer estejam ou n&o conscientes dos pressupostos
filosoficos que sustentam sua posicdo “puramente estética”, esses
pressupostos existem e funcionam, e deles pode- se deduzir um
comportamento politico. 2°*

A ambiguidade desta arte dita descomprometida esta em se ver como

ndo ideologica, “desvencilhada das contingéncias concretas”, mas ser, na

verdade, fruto de uma ideologia:

[...] ndo existe arte que n&o exprima, direta ou indiretamente, explicita
ou implicitamente, uma ideologia. Com essa constatagéo desfaz-se a
imagem idealista da arte, e a obra e devolvida a sua verdadeira
condicéo de produto humano contingente e contraditério. >

Tanto artistas quanto publico, nesta linha de raciocinio, ndo veem que

aquilo considerado belo ou artistico esta intimamente ligado a uma estrutura

social que valoriza muito mais a producao feita pela classe dominante, em

oposicdo aquela que vem das classes de menor poder aquisitivo.

Aqui podemos até fazer uma conexdo com o que Pierre Bourdieu diz

sobre o poder simbdlico e as hierarquias no meio artistico. Segundo o autor

francés, a hierarquia, que varia conforme os diversos campos, esté relacionada

do chamado capital simbélico, entendido por seus pares como algo natural:

O capital simbdlico — outro nome da distingdo — néo é outra coisa
sendo o capital, qualquer que seja a sua espécie, quando percebido
por um agente dotado de categorias de percepcdo resultantes da
incorporacdo da estrutura da sua distribuicdo, quer dizer, quando
conhecido e reconhecido como algo de Obvio. As distingdes,
enquanto transfiguracdes simbodlicas das diferencas de facto, e mais
geralmente, os niveis, ordens, graus ou quaisquer outras hierarquias
simbdlicas, sdo produto da aplicacdo de esquemas de construgao
gue, como por exemplo os pares de adjectivos empregados para
enunciar a maior parte dos juizos sociais, sdo produto da
incorporacdo das estruturas a que eles se aplicam; e o
reconhecimento da legitimidade mais absoluta ndo é outra coisa
sendo a apreensdo do mundo comum como coisa evidente, natural,
gue resulta da coincidéncia quase perfeita das estruturas objectivas e
das estruturas incorporadas. *>*

2 |hidem. p. 42.
233 |pidem. p. 43.

2> BOURDIEU, Pierre. O poder simbdlico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1989, p. 145.
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Esse capital simbdlico € motivo de luta em seu campo social entre
dominantes e dominados, mantendo ou rompendo a hegemonia. Para
Bourdieu, “Todo o campo € um lugar de uma luta mais ou menos declarada

“2%5 - Assim,

pela definicdo dos principios legitimos de divisdo do campo
ocorreria ho meio deste campo, por meio de lutas simbdlicas, o processo de
institucionalizacé@o de seus valores proprios em relacdo ao capital simbdlico.

Para Pierre Bourdieu, a definicdo do que € ou nao arte, o valor simbdlico
de obras e artistas, é decidida na relacdo entre os atores sociais que compdem
o campo artistico. O que diferencia o objeto artistico de um artefato comum é
resultado do processo social que acontece no campo artistico. E por meio do
sistema das relacdes sociais que se constitui o valor simbélico das producdes
artisticas. Este valor é resultado das relacdes objetivas e subjetivas dos
agentes do campo artistico, composto pelo publico, criticos, artistas,
marchands, curadores, entre outros, que participam deste espaco social. Assim
o valor de uma obra ndo pode ser definido, levado em conta apenas por sua
materialidade, mas principalmente tendo em vista o conjunto de agentes e suas
relacdes no campo artistico *°.

Voltando aos artistas e intelectuais “descomprometidos”, estes,
conforme Gullar, se refugiam em sua propria subjetividade, ndo se importando
com as necessidades da sociedade em que vivem. Diferentes destes, o critico
apresenta os “comprometidos” com as funcdes sociais da arte e questdes

pertinentes ao Brasil.:

Esses mesmos criticos [que defendem a primazia da obra artistica]
consideram uma ofensa a arte e a cultura “baixar’ a qualidade da
obra com o proposito de atingir a um publico mais amplo. No seu
entender, ndo adotar os principios estético-ideolégicos da arte tida
como boa € “baixar” a qualidade. Em nome dessa “qualidade” — que,
como vimos, ndao e sendo um tipo de formulacdo determinado por
uma visao particular do mundo — tais criticos deixam de reconhecer
gualidade num outro tipo de formula¢cdo determinado por outra visdo
do mundo. E, assim, por equivoco ou por escamoteacao, combatem a
visdo revolucionaria sob pretexto de defender a arte, a cultura e a
propria revolugao!®>’

25 |bidem. p. 150.

Ibidem. p. 285-289. N&o é diferente a valorizagdo que se faz, segundo Ferreira Gullar,
conforme seu pais de origem. Como lembra o critico, a afirmacdo de um artista depende das
forcas econdmicas e politicas que estdo ao seu lado. E o caso, por exemplo, do
expressionismo abstrato dos Estados Unidos, ligado ao prestigio internacional de seu pais.
GULLAR. Cultura posta...op. cit. p.54.

" GULLAR. Cultura posta.., op. cit. p. 45.
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As producdes comprometidas sdo direcionadas a comunicar conteudo
politico para o grande publico, ou “massas”. Esta € sua principal qualidade, a
de fazer obras que as classes populares também possam entender e, assim,

ajudar a conscientiza-los:

[...] € necessario desenvolver uma acdo mais proxima da massa, nao
apenas produzindo obras “para” ela como procurando trabalhar “com”
ela, visando tanto desenvolver, nela, os meios de comunicacdo e
producdo cultural, como obter, nesse trabalho, um conhecimento
mais objetivo de determinada comunidade que permite maior eficicia
na elaboracdo da obra que seja dirigida a massa. 258

Gullar ndo chega a dizer que a vanguarda se restringe apenas as
experimentacfes formais ou que artistas brasileiros que aderem a estas
tendéncias sejam “descomprometidos”, mas nao podemos afirmar que exista,
em seu livro, uma completa incompatibilidade entre todas estas partes. Ao que
nos parece, a divisdo entre 0s termos se da pela participacdo que o artista tem
com a sua realidade e a comunicacdo com o publico. E possivel ver como
Gullar sustentou, em partes, este argumento sobre a arte contemporanea no
controverso Argumentacdo contra a morte da arte, de 1993%*°. Ao falar sobre
produgdes artisticas contemporaneas, de “automoéveis amassados’ e
“pinceladas desvairadas”, o critico afirma que se se nega a vontade de

comunicar, fica-se preso a experiéncia individual:

Se a obra, como trabalho, interessa menos do que a expresséao e se
a expressdo ndo chega ao “outro”, é forcoso reconhecer que
atingimos ao limite da “destruigdo” da arte.

Essa “destruicdo” parece implicita na arte moderna, desde sua
origem. Apesar de todas as teorias e todos os otimismos ocasionais,
a arte contemporanea marchou inapelavelmente para o seu fim. 260

N

Caberia aos artistas comprometidos reintegrar a arte a sociedade,
comunicar-se com o grande publico e ndo somente com poucos entendidos. E
necessario que o artista olhe para sua realidade e para sua condicdo de ser

social. SO assim sera possivel fazer de sua obra um instrumento de

%8 |bidem. p. 26.

29 |_Lembramos gue os escritos de Gullar dos anos 1980 e 1990 néo séo o foco deste estudo.
Mencionamos alguns destes textos, mas ndo entramos no mérito da questao.

0 Ibidem. p. 83.
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conscientizacdo social. Como afirma o poeta, “Nao se trata agora de fazer sua
revolucdo pessoal, mas de contribuir para uma renovacao muito mais profunda
e mais ampla, que é a transformacéao radical da estrutura da sociedade em que
0 poeta, como milhdes de outros homens, vive. 2%

No periodo de defesa da arte construtiva, antes mesmo do surgimento
do neoconcretismo, Gullar j4 tentava fazer da poesia uma realidade primeira,
fazer a leitura do poema como uma experiéncia Unica. Isso seria possivel,
segundo Gullar, indo as ultimas profundidades da linguagem. Recorreu, entéo,
ao vazio em torno das palavras, ao siléncio, dando origem ao “livro-poema”.
Esta estética foi deixada de lado nos anos 1960, quando sua preocupacao
passou a ser denunciar a realidade de forma que o “povo” possa entendé-lo.
Sobre este ponto, Camenietzki afirma que Gullar tratou de forma dogmatica a
questdo do engajamento na luta pela liberdade nacional. Para o critico, 0
engajamento politico imediato era a Unica forma dos artistas responderem as

questdes da realidade concreta®®

. Isto, como bem aponta a autora, o impediu
de ver a potencialidade neoconcreta, que operou substantiva e radical critica
ao sistema dominante na arte brasileira.

Sentimento de brasilidade revolucionéria, conceito desenvolvido por
Marcelo Ridenti, como apontado por Oliveira, aparece nos textos de Gullar,
mais claramente em sua producdo poética do que ensaistica. Nos seus
poemas de cordel e em outros presentes em Dentro da noite veloz,
personagens que representam o povo aparecem como figuras redentoras,
essenciais para o processo de revolucgo. *** J4 em Cultura posta em questao,
a guestdo revolucionaria aparece, mas o povo como entidade redentora
desaparece. Em vez disso, a cultura popular e o papel do intelectual, quando
tomados pela consciéncia revolucionaria, tém papel de destaque na
conscientizacdo das classes populares e na libertacdo nacional. Segundo
Oliveira, o intelectual é aqui representado como aquele que detém
conhecimento e a quem cabe o papel de ‘“iluminar os que nao sabem?”,

conceito oriundo do século XVIII e atualizado para o contexto brasileiro. .

5L Ipidem. p.154-155.
262 CAMENIETZKI, op. cit. p. 67.
283 OLIVEIRA, op. cit. p 58.
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3.3 REACOES AO GOLPE

Em meio ao clima de contestacdo pds-golpe militar, diversas producdes
culturais politicamente engajadas foram produzidas, dentre elas a Revista
Civilizacdo Brasileira. A RCB foi uma publicacdo de destaque no meio
intelectual de esquerda entre 1965 e 1968. Nela, Ferreira Gullar participou no
conselho de redacdo e com a publicacdo de alguns textos seus. Antes de
falarmos sobre da producdo de Gullar neste peridédico, passemos a alguns
apontamentos sobre caracteristicas da intelectualidade de esquerda e da RCB.

Conforme Luiz Renato Vieira, entre abril de 1964 e dezembro de 1968
viu-se um rico debate politico no pais. E deste periodo a RCB, publicada pela
Editora Civilizacdo Brasileira. A editora teria sido um importante polo de
atividade intelectual nos anos 1950 e 1960, além de ter materializado as
aspiracbes de grande parte da intelectualidade brasileira®*.

Ozias Paese Neves afirma que cultura de esquerda e fendmenos
sociais do periodo, a saber, populismo, nacionalismo e desenvolvimentismo,
estavam vinculados®®®. O autor ressalta a complexidade e divergéncia entre
autores no que se refere ao termo populismo, mas parece estar de acordo com

as posturas de Francisco Weffort®®®

e Daniel Pécault. Segundo este, o
populismo intelectual, visto entre membros do Instituto Superior de Estudos
Brasileiros (ISEB), Partido Comunista Brasileiro (PCB) e também do Centro
Popular de Cultura (CPC), em muitos casos, refere-se ao povo como se este
fosse uma comunidade, atribui ao Estado a preocupacéo de dar forma ao povo

e busca o contato com a “gente do povo”, com o “homem simples”®®’.

%4 VIEIRA, op. cit.

%5 NEVES, Ozias Paese. Revista Civilizacdo Brasileira (1965-1968): uma cultura de
esquerda no cenario politico ditatorial. Dissertacdo [mestrado em histéria] Curitiba: UFPR,
2006.

2% para Weffort, mesmo havendo manipulacéo politica, 0 conceito se baseia na alianca entre
diferentes setores juntamente com a satisfacdo de algumas demandas dos assalariados. “Em
realidade, o populismo é algo mais complicado que a mera manipulacdo e sua complexidade
politica ndo faz mais que ressaltar a complexidade das condi¢des histdricas em que se forma.
O populismo foi um modo determinado e concreto de manipulacdo das classes populares mas
foi também um modo de expressao de suas insatisfagfes. Foi, ao mesmo tempo, uma forma de
estruturagdo do poder para os grupos dominantes e a principal forma de expresséo politica da
emergéncia popular no processo de desenvolvimento industrial urbano”. WEFFORT, Francisco.
O populismo na politica brasileira. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978. p. 62-63.

26" PECAULT, Daniel. Intelectuais e a politica no Brasil: entre o povo e a nagdo. Sédo Paulo:
Atica, 1990. p.187-188.
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Ainda sobre os fenbmenos sociais brasileiros apontados por Neves, o
nacionalismo, ou melhor, as varias propostas nacionalistas estavam presentes
entre intelectuais de esquerda, governo e empresariado brasileiro, o que
implicava uma série de interpretacfes sobre o desenvolvimento nacional. Os
dois posicionamentos divergentes sd8o 0 nacionalista, ou também
antiimperialista, que buscava o desenvolvimento nacional autdnomo aliado a
reforma social, e aquele que optara pelo desenvolvimento associado, ou

“entreguista”, com ideologia fundada no liberalismo econémico®®

. No primeiro
caso, encontra-se o ISEB, “esteio intelectual de toda uma gerag&o”®®. Os
intelectuais desse instituto, que atribuiam a si proprios a responsabilidade de
formacdo de uma consciéncia de nacionalidade, identificavam o imperialismo e
o latifindio como os dois grandes entraves para a superacdo da dependéncia
brasileira®”.

Contribuiram com a RCB, integrantes do ISEB, CPC e PCB, além de
membros que ndo vinham de nenhuma destas entidades®’*. Segundo Rodrigo
Czajka a Revista Civilizacdo Brasileira, espaco de discussdo das esquerdas
desagregadas pelo regime de 1964, tinha uma identidade editorial marcada
pela diversidade tematica, com especial destaque & questdo da cultura®’?.
Aliado aos projetos de formacdo de uma consciéncia nacional e de construcéo
de uma identidade nacional e popular, surgia um novo vocabulario, “articulando
todo um conjunto de valores correntes as necessidades naquele momento de
debate”’®. Assim, fez parte do cerne da RCB, mesmo com alteracdes
teméaticas em seus varios textos de diferentes autores publicados ao longo de
trés anos, o que Neves identificou como “cultura politica” de esquerda da

época.

%% Neste trecho, Neves faz referéncia ao texto Do nacional-desenvolvimentismo & politica

externa independente, de Paulo Vizentini. NEVES, op. cit., p. 22-23.

%9 VIEIRA, op. cit., p. 49.

20«0 jdeario isebiano — que reunia concepcdes de desenvolvimento, nacionalismo e de
conjugacéao de esforcos de amplos setores rumo a superacéo da condicao de pais dependente,
de resto muito proximas daquelas preconizadas pelo Partido Comunista — foi basilar na
fundamentacao tedrica de algumas iniciativas mais importantes no sentido de mobilizacdo
popular e de educagao politica, como o Centro Popular de Cultura da UNE”. VIEIRA, op. cit., p.
50.
21 CZAJKA, Rodrigo. Paginas de resisténcia: intelectuais e cultura na revista civilizagdo
brasileira. Dissertacdo [mestrado em sociologia] Campinas: Unicamp, 2005.

212 Czajka e Neves enfatizam o carater heterogéneo da publicagdo. O que ndo se constituiu
como um obstaculo, na verdade, contribuiu para um debate aberto e plural, tendo algumas
ideias e conceitos em comum.

213 CZAJKA, op. cit., p. 23.
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Com o golpe militar de 1964 e as medidas repressivas tomadas pelo
governo, artistas e intelectuais, sem abandonar seus ideais do inicio da
década, precisaram mudar a forma de atuacdo. A producéo artistica abordava
de maneiras diferentes temas como democratizacdo, nacionalismo e arte
participante. Dentro deste ideario, que articulava a intelectualidade de esquerda
e a RCB, esteve Ferreira Gullar.

O autor maranhense publicou em vérias edicbes da RCB alguns
poemas, entrevistas e textos criticos sobre arte e literatura. Neste estudo
daremos maior atencdo a sua producdo mais voltada para critica de arte:
Porque parou a arte brasileira (Edicdo n°® 1, marco de 1965); O momento
artistico: critica ao Saldo Moderno (n° 3, julho de 1965); Opinido 65 (n° 4,
setembro de 1965); Problemas estéticos na sociedade de massa (dividido em
trés partes e publicado nas edi¢cdes n°5/6, 7 e 8, entre marco e julho de 1966);
A arte como nédo fazer (n° 9/10, setembro/novembro de 1966); As artes na
cidade (n° 16, novembro/dezembro de 1967); e A obra aberta e a filosofia da
praxis (n° 21/22, setembro/dezembro de 1968).

3.3.1 Porque parou a arte brasileira

Porque parou a arte brasileira trata basicamente da discusséo sobre o
motivo que teria levado a arte brasileira aquilo que o autor identificou como
estagnacdo naquele periodo: abstracdo expressionista ou figuracdo. Segundo
Gullar, alguns apontamentos desse tipo ndo vao ao fundo do problema que,
“‘decorre da crise geral das artes plasticas em nossa época e assume
caracteristica no caso brasileiro”*".

Para o critico, a arte abstrata informal é vista como “produto legitimo de
uma cultura que, sob a pressdo de fatores sociais, mergulhou no
irracionalismo™ além de ndo estar desligada de outras manifestacdes nao-
abstratas e também culturais, tais como a filosofia, romance e o cinema. O
caso brasileiro deve ser visto tendo em mente que a abstracdo, formal ou néo,

no pos-guerra, era uma afirmacao contra o carater figurativo e regionalista da

2" GULLAR, Ferreira. Porque parou a arte brasileira. Revista Civilizagéo Brasileira, Rio de

Janeiro, v. 1, marco de 1965c. p. 222.
2" Ibidem, loc. cit., grifo do autor.
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arte modernista, que ainda imperava®®. Na V Bienal de Sdo Paulo, em 1959, o
maior destague néo foi para o abstracionismo geométrico nacional, mas para o
tachismo, tido por Gullar como um braco da hegemonia dos Estados Unidos.
“‘Uma mesma pintura, que nada de tipico ou de regional representa, alastra-se
agora por todas as partes das grandes cidades” e diferentes paises “murmuram
agora uma mesma lingua: o ‘esperanto’ do abstracionismo informal”. Ainda no
mesmo paragrafo, o critico afirma “Os paises subdesenvolvidos continuam
miseraveis, com seus problemas proprios e especificos. Mas, em matéria de
pintura, somos todos iguais...”?"’.

Gullar faz uma correlacdo entre internacionalizacdo da arte, diminuigéo
da critica e o mercado de arte, cabendo a critica brasileira colocar-se em
posicdo de independéncia e de critica propriamente dita. “A verdadeira crise
que atravessamos ndo se define, portanto, como uma opcao entre
abstracionismo e figurativismo, tachismo e pop art. Insistir em coloca-la nesses
termos é fechar os olhos ao fundamental do problema, que é a dominacéo
cultural exercida de fora pelos manipuladores do mercado de arte”*’®. Ou seja,
a crise da arte brasileira seria tanto uma crise internacional no Brasil como

“alienacao da arte brasileira”.

3.3.2 O momento artistico

Em O momento artistico, o enfoque esta no comportamento da arte
nacional. A critica é claramente ao V Saldo Nacional de Arte Moderna, de
“oficializada mediocridade”. Alguns fatores diminuem a importancia do Salao
Moderno, como o desenvolvimento de um mercado de arte nacional, motivo

pelo qual “0 mecenato oficial deixou de ser a base de apoio da atividade

2% |bidem, p. 225.

Ibidem, p. 226. Neste como em outros textos da “fase engajada” de Gullar, a abstracdo
informal é vista como uma manifestagdo rasa, substancialmente internacional e que pouco tem
a ver com a realidade nacional. Ainda que o critico pondere que a questdo nao seja ficar com
abstragdo ou figuracéo, o tachismo entre artistas nacionais esta ligado a crise da arte brasileira
e, por sua vez, a “alienacdo da arte brasileira, com a anulacdo de seus estimulos proprios, de
suas raizes e perspectivas”. Ibidem, p. 228, grifo do autor.

%% |bidem, loc. cit.
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artistica. Somem-se a isso o carater burocratico do saldo e seu vicio de
origem”?™®,

Em situacdo diferente estdo alguns “trabalhos de real interesse” no
saldo de 1965, como gravuras de Samico, Newton Cavalcanti e Roberto
Magalhdes e pinturas de Rubens Gerchman e Carlos Vergara. Em comum
entre as obras dos artistas citados é a figuracdo: “A arte figurativa de hoje
ganhara forca na medida em que busque revelar a realidade social e

existencial das cenas que capta”®°.

Segundo Gullar, férmulas figurativas
ultrapassadas, como o caso do realismo-socialista, “esquecem-se de que as
formas de expressdo nascem também da experiéncia do mundo e que o
mundo se transforma permanentemente”®®'. Assim, ndo se deve buscar uma
férmula para a arte figurativa, mas “pensar a pintura como instrumento de
expressdo do mundo e ndo apenas como um mundo a parte, fechado em seus

proprios problemas formais”?2.

Figura 9
Rubens Gerchman. Lindonéia - A Gioconda dos subUrbios (1966)
Vidro, colagem, serigrafia, papel, decalque e metal sobre madeira, 60 x 60 cm
Col. Gilberto Chateaubriand, MAM/RJ

2% GULLAR, Ferreira. O momento artistico: critica ao Saldo Moderno. Revista Civilizagao

Brasileira, Rio de Janeiro, v. 3, julho de 1965a, p. 156.
280" |bidem, p, 157.
281 |bidem. loc. cit.
282 |bidem. loc. cit.
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3.3.3 Opinido 65

Diametralmente oposto ao V Saldo Nacional de Arte Moderna esta
Opinido 65, outro evento resenhado por Gullar, realizado no MAM-Rio. O
evento marcou um novo momento, em que, além da pop art americana e o
novo realismo europeu, “os pintores voltaram a opinar!”?®. As obras de Opini&o
seriam o inverso daquelas pregadas pela “visao aristocratica”. Ferreira Gullar
afirma, “Ndo vi nenhuma obra-prima em Opinido 65. Sobretudo, n&o vi
preocupacao, da parte dos pintores, em realizar a obra-prima.[...] N&o obstante,
fazem arte, isto €, comunicam, através de seus meios de expressao, uma Vvisao
de mundo”®*,

Diferente da arte criticada em Porque parou a arte brasileira, a de
Opinido 65 ndo adere simplesmente as tendéncias internacionais. Se usam
daquelas formas, o fazem de maneira critica, portanto, sdo “arte de opiniao”
que “por sua propria natureza critica, objetiva, tronar-se em movimento
internacional sem eliminar os elementos peculiares a cada cultura, a cada pais,
a cada regiao”®®. Sua internacionalizacdo é legitima por estar em posicéo
critica em face do mundo como a realidade concreta e ndo, como no caso do
tachismo ou do abstracionismo, numa atitude subjetiva e esteticista”?°.

Em A arte como nao-fazer, Gullar ndo fala propriamente de arte
brasileira nem de seu tempo, mas tece comentarios que podem bem ser
aplicados ao seu contexto. Partindo de Courbet e Duchamp, o critico
argumenta que acontecimentos na atividade artistica sdo resultantes de causas
socialmente determinadas. Dai a relagéo entre a perda da fungéo social da arte
e a marginalizacéo do artista.

Gullar fala do pintor do século XIX, sentindo que sua atividade ja néo

tinha tanta importancia®®’:

83 GULLAR, Ferreira. Opinido 65. In: Revista Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, v. 4,

setembro de 1965b, p. 221.

284 |bidem, p. 224.

*% |bidem, p. 255.

2% pidem. loc. cit.

87 «Ele [0 homem] esta no mundo, numa sociedade e é dentro dela que ele tem que encontrar
o sentido de sua existéncia, sua funcéo. E essa funcéo é decorréncia do que ele faz, de seu
trabalho, e da utilidade desse trabalho para os outros”. GULLAR, Ferreira. A arte como nao-
fazer. In: Revista Civilizagdo Brasileira, Rio de Janeiro, v. 9-10, setembro de 1966d, p. 276.
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Esse pintor hipotético que realiza pensamento hipotético volta os
olhos para uma sociedade nova que fervilha a sua volta, onde ha
maquinas e operarios, ruas cheias de pessoas a caminhar
atarefadas, casas que se erguem, sublrbios que vao crescendo — um
mundo ativo em transformacgdo. Nada disso estd em seus quadros,
que fala de coisas antigas ou irreais, e onde o tempo parece nédo
transcorrer®®,

Para o critico, a revolucado que a industrializacdo causou a sociedade
também est4 presente na pintura, quando o homem, em cada pincelada,
denuncia sua prépria pintura. “O pintor acompanha seu tempo”?%°.

Segundo Ferreira Gullar, o dadaismo apresentou uma tomada de
consciéncia em relacédo a situacdo da arte e, de maneira radical, afirmava a
necessidade de superagao da marginalidade social do artista. Para o dada, “os
artistas sao criaturas de sua época” assim como “a arte ndo é fruto das
experiéncias sedimentadas, mas nasce da participacdo na vida diaria”?*°.
Gullar também afirma que a identificacdo de causas socioldgicas “ndo deve
significar a reducdo da expressdo artistica a conceitos extra-estéticos. A
expressao artistica realiza uma sintese propria de significacdes existentes nos

"291 Dessa forma, tendéncias artisticas

varios niveis da experiéncia humana
nao estdo desligadas da dialética geral da sociedade.

Iniciado com apresentacao do posicionamento de outros autores, que,
em principio, resumiriam as discussdes da época sobre as obras de nossos
artistas, Porque parou a arte brasileira argumenta que a suposta crise da arte
brasileira daquele momento nédo era resultado da escolha entre figuracdo ou
abstracdo, mas, sim, da falta de posicionamento critico, de "opinido". Gullar
manteve esta ideia no texto sobre o Saldo Moderno e, de maneira mais clara
ainda, em Opiniéo 65.

No ensaio sobre o evento de 1965, uma exposi¢cao de ruptura com a
“arte do passado”, Ferreira Gullar vé com bons olhos aquelas obras de

natureza critica e compromisso com o social:

28 |bidem, p. 277.
Ibidem. loc. cit.
29 |bidem, p. 282.
21 |bidem, p. 285.
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Os jovens pintores descobriram que n&do havia mais nada e
descobriram também que, do outro lado, na vida de todo dia, havia
muita coisa, para nao dizer tudo. Bastava o pintor libertar-se dos
velhos conceitos, da visdo aristocratica que colocara a arte a margem
da vida e seus problemas. Foi essa meia-volta que deu origem a
pintura dos jovens artistas reunidos em Opinido 65. Sua arte é plena
de interesse pelas coisas do mundo, pelos problemas do homem, da
sociedade em que vivem. E dai aépossibilidade de toda uma nova arte
que se define como humanista. *°

3.3.4 A arte como nao-fazer

O trecho acima apresentado esta intimamente relacionado ao texto A
arte como ndo-fazer, no qual o critico compara artistas impressionistas e
dadaistas no que tange a tomada de consciéncia em relacdo ao mundo e a
arte que queriam fazer. No caso destes como no daqueles contemporaneos de
Gullar, tratam-se de artistas que exprimem sua €poca e buscam fazer da arte
uma forma de conhecimento da realidade concreta sem se limitar a meios
restritivos de expressdo. Na relacdo com a vida diaria e expressdo dos
acontecimentos estd o rompimento com meios aceitos pela cultura artistica da
época: “Descoagular a arte é tentar descoagular a vida, optar pela mudanca,
pelo novo, pela liberdade. Mas a dialética da liberdade € complexa, o
rompimento com formas velhas implica a criagdo de outras formas”***. Mesmo
rompendo, ou melhor, por romper com formas antigas e suas definicbes de
obra de arte, tais pintores fizeram arte, retratando a sociedade em que viveram
e expressando suas visdes de mundo.

Nos citados ensaios, ndo ha relacdo direta entre as vanguardas
histéricas e a brasileira daquele momento. Ainda assim, tendo em vista o
contexto em que o0s textos foram escritos e a valorizagdo de certos
posicionamentos por parte de Gullar, € possivel fazer uma aproximacao entre
ambos. Por exemplo, quando se fala sobre "libertacdo dos canones artisticos",

envolvimento "vital* do artista, meios de comunicacdo, importancia dos

22 GULLAR. Opinido 65, op. cit,, p. 221. Uma chamada preocupacdo humanista foi vista,
segundo Daisy Peccinini, tanto entre neoconcretas como entre participantes da Nova
Objetividade Brasileira. Além da preocupacdo com a participacdo do espectador na obra ja
vista entre fins da década de 1950 e inicio dos anos 1960, a nova objetividade incentivou uma
atitude humanista nunca vista antes, atribuindo ao artista o papel de educador e amplificador
de capacidades, renunciando ao conceito de autoria nos trabalhos e afirmando a arte como
exercicio da coletividade. PECCININI, op. cit.

293 GULLAR. A arte como n&o fazer, op. cit., p. 283.
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acontecimentos do cotidiano e ponto de vista do publico, arte como fruto de
seu tempo, ou até mesmo ao ponderar sobre a marginalizacdo do artista na
sociedade, é possivel perceber certa continuidade entre o raciocinio acerca

das vanguardas histéricas e a brasileira.
3.3.5 As artes na cidade

Entre duas posturas diferentes, arte como producao autbnoma ou com
funcdo na sociedade, estd, em As artes na cidade, a arquitetura, “a mais
‘publica’ e a mais ‘util’ das artes”. Neste texto em que trata sobre as artes junto
ao meio urbano e a maneira como esta relacdo se define tendo em vista as
diferentes classes sociais, 0 autor discorre sobre a obra de arte arquitetonica,
que vive entre o belo e o proveitoso, individual e coletivo, buscando coeréncia
interna e com o conjunto da cidade. A exemplo de Brasilia, contradi¢cdes
formais sdo resolvidas, mas outras sdo colocadas®®*. Seu planejamento, em
oposicdo a espontaneidade das cidades em geral, faz com que seja condenada
ao estilo que Ihe foi ditado, sendo, assim, “Uma obra de arte, mas uma obra de
arte datada como um quadro cubista”®®. Gullar ndo nega a beleza do projeto
de Lucio Costa e Oscar Niemeyer, mas aponta para as questdes corriqueiras
da cidade, em que “preocupacdes metafisicas-formalistas perdem qualquer
sentido”°.

Abordando a questdo da producao industrial, Gullar chega ao embate
entre propriedade privada e experiéncia estética. Aqui o predominio do valor
econdmico sobre valor estético € uma consequéncia das diferengas entre
classes sociais e “Os objetos, transformados em mercadorias, tornam-se
simbolos das classes sociais e, por iSso mesmo, uma espécie de linguagem
através da qual os individuos revelam sua posicdo dentro da sociedade”®’.
Nesse sentido, um automovel, por exemplo, é tido como uma obra de arte

popular, ou seja, o objeto industrial visto como uma obra de arte popular

2% GULLAR, Ferreira. As artes na cidade. Revista Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, v. 16,

novembro de 1967, p. 222.

2% |bidem. loc. cit.

2% A cidade futura “surgira certamente menos da solugdo dos problemas formais do que da
solugdo dos problemas sociais. E entdo a beleza nascera com fruto da alegria e ndo como
expressao do desespero.” lbidem, p. 222-223.

27 |bidem, p. 223-224.
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moderna, cujo significado varia conforme o contexto social em que se encontra.
Gullar ainda ressalta que nenhuma experiéncia é absolutamente do presente,
pois toda experiéncia € condicionada, seja por questdes individuais ou de
classe®®. Por isso, voltando ao exemplo do carro, sua forma remetera
inevitavelmente a sua fungdo que se realizara plenamente “na expressao
estética dessa funcionalidade”.

Para Gullar, a arquitetura esta fortemente presente no cotidiano da
populacao, assim como nela € marcante a unido entre "Gtil" e "belo”. O que é
interessante no texto de Gullar € que a cidade, e ndo propriamente a
arquitetura, € vista como "uma gigantesca obra de arte humana". Ainda quanto
a isso, Gullar afirma que "falar da cidade é falar do préprio homem e de sua
aventura cotidiana". Mesmo planejada, a arquitetura "muda em funcédo das
necessidades praticas, das técnicas e da expressdo”, assim como a arte

defendida pelo critico maranhense.
3.4 VANGUARDA E SUBDESENVOLVIMENTO

Em livro langado em 1969, Ferreira Gullar fala sobre a relatividade da
nocéo de vanguarda e apresenta, como opcéo, a ideia de obra aberta, proposta
por Umberto Eco em 1962, tendo em vista sua fundamentacdo na “dialética
concreta do mundo real”. Como aponta Couto, Gullar utilizou varios autores
para fundamentar seu posicionamento, como Arnold Hauser, Jean-Paul Sartre,
0 jA mencionado Umberto Eco e, em especial, Gytrgy Lukacs e sua leitura das
vanguardas?*°.

Ao longo do seu texto, o critico deu bastante atencdo a validade das
propostas vanguardistas no contexto da realidade brasileira, e se o conceito de
vanguarda tem validade universal. Como ele mesmo se pergunta logo de inicio,
“Um conceito de ‘vanguarda’ estética, valido na Europa ou nos Estados Unidos,
tera igual validez num pais subdesenvolvido como o Brasil?”3%. Esta questao,

em partes, tinha sido respondida no livro anterior:

298« gue se chama hoje de experiéncia estética pura ndo é outra coisa sendo a busca desse
instante de desligamento total, em que o homem, por assim dizer, se liberta da historicidade”.
Ibidem, p. 225.

299 COUTO, op. cit. p. 177.

%9 GULLAR. Vanguarda e subdesenvolvimento, op. cit., p. 171.
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Seria ingénuo perseguir um nivel de “modernidade” equivalente ao
das “vanguardas” européias ou norte-americanas, uma vez que tais
fendbmenos se referem a realidades culturais especificas das quais
ndo participamos com a mesma intensidade.***

Ou seja, estes movimentos artisticos surgiram de processos culturais
distintos dos nossos e, como o préprio Gullar afirma, possuem significados
diferentes aqui no Brasil. Eles ndo surgiram da “evolucdo interna da arte
brasileira”, mas foram “instrumento de afirmagdo de certos setores da

intelectualidade”%?

guando transpostos para nossa realidade.

Como o autor afirma em varios momentos ao longo dos anos 1960, a
arte ndo trata apenas de fatores puramente estilisticos, mas envolve questdes
sociais, culturais, politicas, entre outros. Uma forma de analisar estes fatores
nas producdes artisticas seria, como sugerido em Vanguarda, o método
dialético materialista.

No inicio do livro, Gullar apresenta um percurso histérico da arte. Como
afirma o autor, desde os primérdios da humanidade, a arte esteve ligada a
sociedade onde era feita, mas a situacdo teria mudado na idade
contemporanea. Os romanticos teriam sido os primeiros a se libertar das
vontades da burguesia, classe social que Ihes encomendavam obras, e
comecaram a explorar a subjetividade. Isso teria levado a desconexdo com a
sociedade e a ideia de arte pela arte. Gullar aponta o simbolismo como um
momento critico, pois a arte e a literatura europeias chegaram a um “nivel de
rarefagdo jamais visto”. “A arte se volta sobre si mesma e inicia um processo
de autodevoracdo que se prolongara, no ambito de certas tendéncias
chamadas de avant-garde, até hoje” 3°. Isto estaria em obras de Ezra Pound e
James Joyce, onde “A concepcao filosofica [...] esta em perfeito acordo com o
esteticismo: filosofia e estética ali se enlacam e se completam”*,

Na tentativa de desenvolver uma manifestacdo estética legitimamente
nacional, o modernismo, assim como 0 movimento indianista, buscou uma

tematica prépria para a literatura e a arte. JA o concretismo trabalhou de

Idem. Cultura posta em questéo. op. cit., p. 37.

Idem. Vanguarda e subdesenvolvimento. op. cit. p. 188.
%93 |bidem. p. 197.

%4 |bidem. p. 199.
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maneira diferente. Nestes trechos, mais uma vez, Ferreira Gullar alfineta o
concretismo paulista, que tentou dar continuidade aquele tipo de investigacao,
acentuando o formalismo e simplificando a problematica cultural e formal.
Aqueles artistas de Sdo Paulo fizeram mencéo a poetas brasileiros modernos,
como Oswald de Andrade e Drummond, mas teriam destacado neles apenas

0s aspectos formais:

Ao contrario de todas as tendéncias anteriores manifestadas na arte e
na literatura brasileira, desde o Romantismo, o Concretismo surge
com uma problematica puramente formal e se mantem desligado de
qualquer tematica nacional. *°°

Trata-se do exemplo de uma tendéncia vanguardista europeia
transposta para o ambiente brasileiro, supostamente sem se considerar as
particularidades nacionais.

Gullar recorre ao livro Obra aberta, de Umberto Eco, para analisar
alguns fundamentos das vanguardas®®®. O critico maranhense afirma que o
conceito de “obra aberta” aponta para uma caracteristica geral da arte
moderna, que é a pluralidade de significados. Diferente do teorico italiano, que
deu continuidade as ponderacdes da obra aberta utilizando a teoria da

informac&o, Gullar preferiu usar outro método>":

[...] por retomar essas tentativas [de buscar a base de uma dialética
historica] e buscar nas conexdes da realidade concreta o fundamento
do pensamento humano que Marx repds a dialética sobre os pés e
abriu caminho para compreensédo objetiva do mundo, compreensao
essa que néo pretende, em funcéo de uma coeréncia aparente, negar
a natureza contraditéria do real e o desenvolvimento da Historia. A
filosofia marxista € uma filosofia aberta, concreta, em que o “sistema”
desaparece para dar lugar ao método dialético.**®

O método dialético materialista, por buscar entender as mudancas na

histéria e na sociedade, se mostra valido para entender as alteracdes na arte.

%% |bidem. p. 194. E possivel ver que Gullar manteve parte de sua critica ao concretismo

paulista. A diferenga é basicamente o acréscimo dos itens “problematica cultural” e “tematica
nacional” em sua analise. Ja ao comentar as produgdes dos artistas neoconcretos, os
pardmetros foram outros, comentando rapidamente sobre como os n&o-objetos, mesmo
partindo da filosofia metafisica, foram tentativas de aproximacdo entre a arte e o mundo
concreto.

%% Este trecho de Vanguarda foi inicialmente publicado como artigo separado na Revista
Civilizacao Brasileira, sob o nome de A obra aberta e a filosofia da praxis.

%7 Ibidem. p. 207-208.

%% |bidem. p. 210.
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Séo feitas citagOes diretas aos textos de Karl Marx, mas, grande parte das
vezes, as mencgles sdo feitas a partir textos de Lukacs, especialmente
Introducdo a uma estética marxista, lancado, em portugués, pela Editora
Civilizacao Brasileira em 1968.

Gullar afirma que a "concretude da logica marxista [...] faz com que,
nela, nem o singular se dissolva no universal, perdendo sua realidade, nem o
universal se torne mera ficgdo intelectual vazia”%. Assim, o universal se
mostra pelo singular (fendbmenos singulares da realidade concreta), que acaba
sendo a base para se entender o universal 3.

A partir dos apontamentos que Lukacs fez da obra de Johann Wolfgang
von Goethe e da afirmativa do escritor alemdo, de que “o particular é o
especifico da arte”, Gullar conclui que, considerando a relagao entre forma e
conteudo, “o conteudo é o elemento prioritario, uma vez que ele é a

»311

particularidade que se formula Nesta leitura, a arte tem o papel de

organizar e mostrar facetas do universal:

A prioridade do contetido sobre a forma, na arte como na sociedade,
€ que determina a transformagdo das estruturas, a renovagdo, a
superacao do velho pelo novo. Assim, ao contrario do que pretendem
afirmar os corifeus do vanguardismo formalista, a verdadeira
renovacdo — aquela que € realmente revoluciondria e consequente,
na sociedade como na arte - resulta da emersao do conteddo novo,
isto e, da particularidade, do fato histérico, social e culturalmente
ggterminado, gue exige a melhor forma possivel para se expressar.

Como comenta Marcus Oliveira, o particular, no caso brasileiro, se
mostra na conexao feita com a realidade nacional, marcada por problemas
como o imperialismo®®. O artista brasileiro, que vive num pais
subdesenvolvido, deve olhar para a sua realidade, levar para a obra artistica
elementos que dialoguem com tais particularidades, fazendo isso da “melhor
forma possivel para se expressar’, ou seja, de maneira que o publico possa
entender.

Diferentes das obras tachistas, que, segundo Gullar, eram muito

%99 |bidem. p. 219.

%19 |bidem. p. 220.

1 |bidem. p. 225.

2 |bidem. p. 225-226.
13 OLIVEIRA, op. cit.
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comuns naquela época, mas sem diferencas entre si e sem mostrar nem
individualidade do artista nem sua realidade cultural, sdo as producgbes de

artistas como Di Cavalcanti:

Um quadro tachista, por poder ser feito por qualquer pintor de
qualquer parte do mundo — por n&o querer falar de nenhum homem
especifico nem de nenhum lugar — nao fala simplesmente de coisa
alguma. Enquanto isso, aquele quadro de Di Cavalcanti, que s6 podia
ser pintado por um artista brasileiro, expressando uma experiéncia
particular do homem Di Cavalcanti, alcanca exatamente aquela
universalidade que os concretistas e tachistas pensavam atingir pela
eliminac&o do particular e do individual.***

O artista aqui ndo se perdeu na subjetividade, mas buscou formas de
representar sua realidade. Como aponta o critico, esta € uma obra nacional,
“nao por ser ‘nacionalista’ ou regionalista ou folclérica ou exdtica; mas por ser a
expressao concreta, particular, do universal no ambito de uma cultura
determinada” *!°. Assim, a vanguarda num pais como o nosso devera partir de
questdes proprias nossas, e ndo a transferéncia mecénica de conceitos de
vanguarda validos em outros paises.

A segunda parte do livro de Gullar € intitulada Problemas estéticos na
sociedade de massa '°. Nela, Gullar discorre sobre a inviabilidade de uma
“estética idealista” e sobre a validade da cultura de massa na realidade dos
anos 1960. O autor inicia argumentando que o distanciamento entre o grande
publico e as vanguardas se da por uma suposta perda da capacidade de
comunicacdo das artes, que se manteriam isoladas e alheias a sociedade. O
autor chega até a afirmar que, para as tendéncias estéticas ditas de
vanguarda, a arte ndo tem a ver com os problemas sociais e politicos. Agindo
dessa forma, “Negando-se a interferir no processo, o artista apenas sofre as
consequéncias dele”. 3"’

Gullar dialoga com A obra de arte na era da sua reprodutibilidade
técnica, de Walter Benjamin. Lembramos que naquela época, meados dos

anos 1960, Benjamin ainda era um autor pouco conhecido e traduzido aqui no

%14 GULLAR, Ferreira. Vanguarda e subdesenvolvimento.., op. cit. p. 236.

%15 |bidem. p. 246.

%1% |bidem. Abordamos melhor Problemas estéticos em NUNES, Amanda Habith. Problemas
estéticos na sociedade de massa de Ferreira Gullar: uma leitura sobre o conceito de cultura de
massa. In: Anais do V Simpoésio Paranaense de Ciéncias Sociais. Unioeste: Toledo/PR,
2016.

7 GULLAR. Vanguarda e subdesenvolvimento, op. cit. p. 259.
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Brasil. Conforme nota do texto de Gullar publicado em 1966, a verséo do texto
do filésofo alemé&o que Ferreira Gullar teve acesso foi a francesa®®. A obra de
arte seria trazida para o portugués apenas em 1969, pela propria Civilizagdo
Brasileira.

Gullar afirma que o aspecto dinamico da cultura de massa decorre das
técnicas de reproducao proprias a época industrial e assinala, como observou
Walter Benjamin, uma nova idade da arte. “Essas novas técnicas, nao apenas
revolucionaram o processo de criacdo artistica - a partir da fotografia e do
cinema - como transformaram, como instrumentos da civilizagdo industrial e
urbana, as relagbes entre o homem e a arte, atingindo o cerne mesmo de sua
vida afetiva.” *° Esta nova arte se apoia, segundo Gullar lembrando Benjamin,
em meios técnicos proprios da sociedade de massa, cuja principal
caracteristica é a capacidade de produzir um numero indeterminado de
“originais”. Esta € uma das principais diferengas com as chamadas belas-
artes, ja que a “aura” de obra unica se perde.

O critico contesta a ideia de que as artes de massa esgotam as
potencialidades expressivas do homem, pois, mesmo tendo se tornado
mercadoria, sdo um produto legitimo da sociedade capitalista e até um

progresso tendo em vista a arte do passado, “aristocratica e impositiva”>*°.

E muito interessante, tendo em vista seu posicionamento em 1961°%*,
a conclusdo a que Gullar chega em Problemas estéticos. Percebendo o
homem como um ente social, subjetivamente determinado no plano das
relacbes concretas, a arte por ele produzida também se da nos limites

histéricos do seu tema, ou seja, ela é politica no sentido amplo:

Politica, na medida em que a realidade se da sempre enquanto
histéria humana e na medida em que a histéria humana se da como
destino comum, socialmente, isto &, politicamente definido. Nesse
sentido, toda arte é politica e, por isso mesmo, determina uma opgao

%% Como consta na edicdo de Problemas estéticos na Revista Civilizagdo Brasileira, Ferreira

Gullar teria tido acesso ao ensaio A obra de arte através da edicdo Oeuvres Choisies, Ed.
René Juliard, Paris, 1959. (GULLAR, Ferreira. Problemas estéticos na sociedade de massa Il.
Revista Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, v. 7, maio de 1966. p. 240) Esta informac¢éo nao
consta na edi¢do de Vanguarda e subdesenvolvimento da José Olympio.
319 .

Ibidem. p. 274.
%20 |bidem. p. 287.
%21 Tratamos aqui principalmente do texto Arte como fator de transformacéo social, SDJB, 7-
mai-1960.
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diante dos problemas concretos, a afirmacdo ou negacdo de
determinados valores. *%?

Anos antes o autor afirmava que a arte n&o teria um papel
fundamental na transformacgéo da sociedade, inclusive esta caracteristica € da
natureza da arte, que lida com questdes que “ultrapassam a relatividade do
momento politico”?3. Ou seja, as visdes sobre o papel social e politico da arte
sdo bastante diferentes, explicitando uma das diferencas da obra do critico nos
anos 1950 e 1960.

3.5 O PAPEL DA CRITICA DE ARTE

Pretendemos agora analisar o posicionamento de Ferreira Gullar
especificamente sobre a critica de arte. Para tanto foram selecionados alguns
trechos dos livros Cultura posta em questdo e Vanguarda e
subdesenvolvimento em que o autor fala sobre o tema.

Em muitos casos, Ferreira Gullar comentou sobre a utilizacao por parte
de artistas de produtos culturais importados. Para o critico maranhense seria
necessario cautela para a aplicacdo de ideias estrangeiras na arte nacional.
Isso por causa do nosso proprio desenvolvimento cultural, distinto de paises do
hemisfério norte. Segundo Gullar, a importacdo, seja de conceitos ou obras,
exigiria um posicionamento critico, diferentemente do que acontecia muitas

vezes.

A afirmacéo de um artista no plano internacional depende muito das
forcas econ6micas e politicas que estéo do seu lado [...]JA importancia
gue se atribui hoje a jovem pintura norte-americana nao esta
desligada do prestigio internacional de seu pais. Como o povo nao se
interessa pelo destino que venha a ter a pintura, esse jogo de
prestigio se faz mais ou menos num ambito “oficial’, de donos de
galerias, diretores de museus, criticos de arte e eventuais autoridades
governamentais que, por razdes de ordem politica ou administrativa,
acham-se envolvidas no problema. 324

O ambito “oficial” citado refere-se as instancias artisticas legitimadoras.

Como aponta Gullar, mecanismos politico-econdmicos estdo envolvidos na

%22 |hidem. p. 292.
%23 y/er paginas 56 e 57 deste estudo.
%% GULLAR, Ferreira. Cultura posta em questo. op. cit., p. 54.
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ideia que se tem sobre arte. O ponto em questdo é a necessidade de integrar
arte e sociedade, que, no caso brasileiro, difere do estrangeiro.
Num outro trecho, Ferreira Gullar fala sobre certa incongruéncia da

critica de arte, na verdade, a incompatibilidade entre o discurso e a pratica:

Ora, os criticos mesmos afirmam que ndo devemos, diante da obra,
perguntar pelo autor, mas julga-la “objetivamente” isto €, como uma
realidade completa que se da a nds nas estritas dimensdes da tela.
Se assim devem agir os criticos, como negar aos trabalhos infantis
gualidade de obra de arte porque seus autores séo criangas?

E ja ai aprendemos alguma coisa. E que, de fato, a critica jamais
podera se restringir a esse tipo de objetividade mutilada, lerd sempre
gue envolver em sua apreciagdo o autor, ndo para louvar ou negar a
obra em funcéo dele, mas para poder situa-la e compreendé-la. 3%

O exemplo dado por Gullar é de um caso bem especifico, exposi¢cao
infantil de arte, mas também pode ser aplicado a outras situa¢des no cenario
artistico. Ainda que se proponha objetividade, baseada em aspectos formais, a
critica de arte, de uma maneira ou de outra ndo ficara restrita apenas a
aparéncia de uma obra, levando em conta seu autor. A questdo da autoria,
aqui, pode ser vista de duas formas. De um lado, 0 nome do artista pode ser
visto como um qualitativo, pois este pode ser alguém ja consagrado ou nao. De
outro, os dados social e psicolégico do artista sdo importantes para a
compreensao da obra. De uma maneira ou de outra, a analise puramente
formal apresenta-se incompleta.

Em alguns momentos, Ferreira Gullar discorre sobre arquitetura, mas €
numa parte de Cultura posta em questdo que ele fala sobre a critica.
Relembrando o Il Congresso Brasileiro de Criticos de Arte, realizado em
dezembro de 1961 em S&o Paulo, e parte das discussdes daquele evento,
Gullar afirma a inexisténcia da critica de arquitetura no Brasil. Os arquitetos
teriam afirmado que os criticos ndo se interessavam pela arquitetura. Ja os
criticos se defenderam apresentando os motivos para a inexisténcia da critica

de arquitetura no Brasil naquele momento. Isso aconteceria por alguns motivos:

De fato, um dos principais empecilhos a critica de arquitetura é a falta
de conhecimento técnico especifico da parte do critico, que se sente
inseguro em emitir juizos em terreno tdo complexo. [...] Outra razéo,
também ponderavel, da natureza pratica, € que a formacao do critico

% |bidem. p. 55-56.
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de arquitetura requer o dispéndio de muito tempo e muito dinheiro,
sem falar numa disponibilidade especial, que Ihe permita estudar e
viajar por todo o pais, uma vez que as obras de arquitetura estdo
espalhadas por regifes diferentes. Efetivamente, um critico de arte,

gue é sempre mal remunerado no jornal para o qual trabalha, nao

esta em condicdes de vencer tais obstaculos *%°.

Além da falta de conhecimento técnico e da inviabilidade fisica da critica
de arte na arquitetura, Gullar também lembra uma diferenca basica entre as
belas-artes e a arquitetura que orientaria de maneira fundamentalmente distinta
as criticas de ambas. A obra de arte tradicional, vista como um valor absoluto

por parte da critica, € encarada como um universo fechado:

Nao cabe aqui examinar as razBes verdadeiras dessa atitude da
critica, mas o fato é que ela ndo vacila em afirmar a inutilidade da
obra de arte e seu carater de produto de elite para elite (de uma elite
espiritual para uma elite econdmica). A obra de arte ndo serve para
nada, sendo para satisfazer “necessidades espirituais” que a propria
critica tem, cada dia, maior dificuldade em definir. **’

Gullar argumenta que a critica daquele momento correntemente
separava a arte de sua funcéo social. A arte ndo teria um fim pratico como a
arquitetura. Assim, os criticos de arte, naguelas condicbes acima citadas,
teriam duas opcles: ou esquecer da arquitetura, ou tratar dela a partir de
principios de uma “arte pura” e considera-la apenas como uma producao
estética. A segunda opcao € tratada como inviavel da mesma forma que a

obras de arte também néo sédo apenas dados formais:

A critica de arquitetura conduz inevitavelmente ao exame global dos
problemas econémicos e sociais, e a uma tomada de posi¢do diante
deles. Isso cheira a politica, e as “belas-artes”, como a “bela-critica”,
sonham com um mundo apolitico, a-historico, fora do tempo e do
espaco, dimenséo dos deuses. 328

Num outro capitulo de Cultura posta em questdo, Gullar trata um pouco

mais a fundo sobre a critica de arte. Morte cultural da arte continua a falar

326 |bidem. p. 60. Durand também comenta sobre a ma remuneracao de criticos de arte.

Segundo o autor, criticos de arte ndo receberiam a mesma quantia que outros criticos num
mesmo jornal ou revista. Esta situagdo contribuiria para que nos anos 1980 criticos das colunas
sobre artes trabalhassem como free-lances, o equivalente a pouco menos de dois salarios-
minimos mensais (DURAND, José Carlos. Artistas e criticos: condicbes de trabalho e
modelos de éxito In: Arte, privilégio e distingdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1989).

%27 GULLAR. Ferreira. Cultura posta em questdo, op. cit. p. 61-62.

38 |pidem. p. 62.
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sobre a ideia de uma “bela-critica”. Este tipo de “critica omissa” examinaria as
obras de arte num plano meramente formal e ideal, negando o0s
condicionamentos culturais e histéricos dessas proposi¢des. Segundo Gullar
esta critica ndo da conta de tratar sobre principios fundantes da arte
contemporéanea por dois motivos. Um deles é a caracteristica de muitas
propostas (acreditamos tratarem-se de obras do abstracionismo informal) de
nao se basearem em principio objetivo algum:
Se até certa altura da evolugdo da arte contemporénea, ainda pbéde a
critica formular juizos mais ou menos precisos, isso ja ndo acontece
atualmente, quando a arte extravasou dos quadros estabelecidos
adotando uma linguagem cifrada onde nenhum juizo objetivo se

mantém, nem no que se refere ao possivel si%Qificado das obras nem
no que diz respeito as qualidades artesanais. o

Ja4 que tais obras ndo seguem principios objetivos, a critica, no
entendimento de Gullar estaria incapacitada para argumentar se determinada
obra é boa ou ma, se é fruto de mestria artesanal ou do simples acaso. Posto

iSSO:

Para ndo se dissolver em meras divagacdes fantasistas, a critica
necessita firmar alguns pontos de referéncia objetivos. Nao séo
muitos os criticos que procuram se manter ao nivel da ldogica,
sobretudo quando se trata ndo apenas de teorizar sobre a critica,
mas de exercé-la. **°

Gullar apresenta Helmut Hungerland como um exemplo de proposta
contemporanea de critica de arte. Hungerland teria tentado criar fundamentos
de uma “critica de arte objetiva, livre de dogmas e delirios poéticos”. Como
aponta o critico brasileiro, tal proposta tratava-se de um esfor¢co da critica de
dar conta da arte contemporanea sem romper com 0s principios fundamentais
gue sustentam a nogao de arte daquele momento. Ou seja, a proposta tentava
resolver um problema que, para Gullar, ndo era essencial para a arte de entao.

Segundo Ferreira Gullar, a teoria de Hungerland tentava definir uma
estrutura real da obra, chamada de “estrutura apercebida”. Uma questao
apontada por Hungerland eram as varias possibilidades de estruturas dentro de

uma mesma obra. Esta questéo, que parece apenas um detalhe para o citado

%29 |pidem. p. 67.
%9 |bidem, p. 67-68.
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critico estrangeiro é central para Gullar. Dadas as varias possibilidades de

estrutura numa obra:

“‘como afirmar que aquela que elegemos como sendo o objetivo do
artista & de fato a estrutura da obra?” A essa questao Hungerland
responde que a estrutura verdadeira é aquela que corresponde a um
maior prazer estético, pelo fato de absorver harmoniosamente todos
0s componentes da obra. Mas a isso também se pode retrucar; o que
nos diz que esse maior prazer estético ndo é determinado em vocé
por razdes subjetivas, 3projec;(")es inconscientes, como acontece nos
testes de Rorschach? ***

Gullar argumentava que temos padrées mais ou menos estaveis de
apreciacdo determinados pelo conhecimento que temos da histéria de arte,
estilos e tendéncias estéticas, que nos permite situar uma obra dentro de
alguma categoria existente. Tendo em vista que estes conhecimentos variam
de pessoa pra pessoa, “Como encontrar padrdes estaveis de apreciacao para
obras que se pretendem desligadas de qualquer ligacdo com o passado, com o
estilo de qualquer tempo?”. 3%

Para Gullar, a critica de arte ndo tem como ser totalmente objetiva e
imparcial, pois além de questbes formais, que podem ser interpretadas de
maneiras distintas, fenbmenos psicoldgicos e sociolégicos também podem ser

levados em conta.

Fora dai, tudo se restringe ao gosto pessoal do critico, a maior ou
menor identificagdo subjetiva com o obscuro emaranhado de formas
e cores, ritmos e texturas, que a obra apresenta. Se o critico procura,
entdo, justificar a sua preferéncia, cai inevitavelmente num
verbalismo, ou numa giria terminolégica, tdo confusos quanto o
proprio quadro a que se referem.

Além da subijetividade do critico, Gullar ainda aponta para o problema da
significacdo da obra de arte, que ficou evidente no momento que esta deixou
de representar objetos reconheciveis. Do cubismo até a arte de sua época,

houve uma sucesséo de escolas e movimentos que:

se alimentaram de ideias ou teorias que foram pouco a pouco
destruindo toda e qualquer nocao objetiva, quer no que se refere as

%L |bidem. p. 69.
%32 Ipidem. p. 70.
%3 |bidem. loc. cit.



121

relagBes entre essa arte e a sociedade em que ela surge, quer gsqtre
as obras produzidas e os principios de apreciagao e julgamento.

Dessa forma, a arte individualista tenta fugir as contingéncias sociais,
aos problemas comuns e imediatos, ou seja, tanta buscar em si mesma sua
justificacdo. Isso se constitui, para Gullar, como uma busca inviavel de
autonomia da arte. Assim como certas propostas artisticas, a critica de arte
daquele periodo analisada pelo autor rejeitava qualquer conteido a priori ou
advindo de outros campos de conhecimento humano. Em ambos 0s casos,
desconsidera-se algo essencial para Gullar, a relagcdo entre arte e suas
condicdes historicas e sociais.

Das trés partes do texto Problemas estéticas numa sociedade de
massas, € na segunda que Gullar se posiciona de maneira mais clara sobre a
critica de arte. Conforme o critico maranhense, a comercializacdo cada vez
maior de obras artisticas e a criacdo de um sistema internacional de
divulgacdo, com exposi¢cbes coletivas, prémios, museus e galerias de arte,
aceleraram o crescimento do nimero de artistas plasticos. Por causa desse
grande volume de obras, seria praticamente impossivel acompanhar o
movimento de exposi¢cdes de grandes metropoles, sendo impossivel ao critico
de arte acompanhar toda esta producao. Segundo Gullar, isso significaria que a
arte tradicional, assim como as artes de massa, escapando a apreciacdo

critica, passava a apoiar-se principalmente em sua existéncia comercial.

Cria-se, assim, uma espécie de mercado popular da arte moderna,
gue passa a ser consumida como o0s bibelés e as imagens do
“Sagrado Coracao de Maria”.

O fendmeno da crescente anulagdo da critica, nesses campos,
decorre da propria natureza da sociedade de massa, de suas
%%cessidades de consumo e de suas possibilidades de comunicacéo.

Mais adiante, Gullar comenta algo bastante interessante sobre a critica
de arte. Relembrando o mesmo congresso de criticos de arte citado
anteriormente, comenta sobre o incobmodo que o mercado de arte estava
causando nos criticos por causa de suas praticas comerciais para atrair o

publico.

%4 Ibidem. p. 72.
%% |dem. Vanguarda e subdesenvolvimento. op. cit., p. 281.
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A tendéncia geral do congresso foi descartar o problema, por
considerar que 0 mesmo escapava ao ambito da critica de arte
propriamente dita, quando de fato ali se colocava um problema
fundamental e da maior atualidade. Registrava-se o choque entre a
visdo das artes plasticas como fendmeno estético (dos criticos) e a
visdo das obras como mercadorias (dos marchands-de-tableaux). **°

Gullar afirma que, com isso, ndo se quer dizer que a cultura de massa
dispense totalmente de juizo critico, na verdade, ela até precisa dele, mas que
esse juizo varia qualitativamente conforme seu destino comercial e a
popularidade de quem o escreve: “Quando se trata de abranger apenas o
consumidor ja conquistado, a opinido do critico de arte funciona plenamente, o

’1337. Com o

que ja nao ocorre quando se pretende ampliar a area de publico
intuito de chamar a atencao do publico, com frequéncia, marchands utilizavam
0 juizo de escritores famosos, ainda que leigos em questdo de artes plasticas.

No caso de divulgacao de obras no ambito da cultura de massa, o dado
critico passa a ter quase que apenas funcdo de anuncio publicitario. A
“‘qualidade” de um quadro, por exemplo, é determinada pela aceitacdo do
publico. “A prépria natureza da arte de massa que a faz escapar ao controle da
critica. Esse fenbmeno ndo é novo, pois parece verificar-se toda vez que a arte
ultrapassa o ambito estrito das elites”. 3%

Gullar apresenta brevemente uma historia da critica de arte, a partir
dos livros Historia de la Critica de Arte, de Lionello Venturi, e Histéria Social da
Arte e da Cultura, de Arnold Hauser, para embasar seu posicionamento. O
surgimento da critica teria ocorrido durante a renascenga italiana, mas
conceitos emitidos por Platdo e Aristoteles sobre principios estéticos ja
mostrariam preocupacdo critica com a arte. O que o critico maranhense
argumenta é que a “arte popular’ realiza-se independente do posicionamento
de intelectuais sobre o assunto, como poderia ser visto, por exemplo, em obras
medievais, executadas sem a preocupacao fundamental com a apreciacao

estética, mas com questdes religiosas. Assim, “a arte do povo, como a arte

%6 |bidem. p. 281-282.
%7 |bidem. p. 282.
%8 |bidem. p. 283.
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popular anterior & sociedade de massa, realiza-se a margem de qualquer tipo
de juizo critico”. 3%

Para Gullar, tanto manifestacfes folcloricas como folhetos-de-feira do
Nordeste, quanto produtos de massa, se encaixariam na categoria “arte
popular’, com a diferenga que a arte de massa propriamente dita abrange
todas as camadas sociais e envolve em seu processo inclusive as artes ditas
eruditas. Isso constituiria um fendbmeno cultural novo. A arte que deveria ficar,
entdo, atenta para as relacées concretas do homem contemporaneo, diferentes
de periodos anteriores. A critica, por sua vez, deveria acompanhar este
processo em vez de exigir produgdes puramente formais e individualistas.

Para Gullar a arte deveria estar de acordo com as condi¢cdes sociais de
sua producdo, ou seja, estar ligada a cultura e necessidades da populacao, em
muitos casos, versando sobre temas diretamente politicos. Para dar conta da
arte de seu tempo, a critica deveria também estar atenta as condicdes
histdricas e sociais da producéo artistica. De uma forma geral, caberia a critica
de arte, assim como a outros agentes, considerar as manifestacfes artisticas
em relagdo ao mundo concreto, ndo apenas levando em conta aspectos
meramente formais.

Diferente de Cultura posta em questdo, relativamente rigido na
proposta cepecista, outros textos tedricos posteriores de Ferreira Gullar se
mantiveram engajados politicamente, mas se mostraram mais maleaveis a
diversas propostas artisticas de entdo. Essa diferenca na argumentacdo de
Gullar pode ser vista como um exemplo na série de alteracbes vistas na
producdo cultural durante aquela década. Como lembra Couto, a conjuntura
politica anterior (durante o governo de Jodo Goulart) e posterior ao golpe
(antes de decretado o Al-5) incitou a producéo de discursos radicais em varias
areas dos saber%,

A producdo artistica e cultural sofreu algumas mudancas ao longo dos

anos 1960. A geracao deste periodo, principalmente a partir da segunda parte

339 |bidem. loc. cit.

%9 CcouTO, op. cit. p. 188.
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da década, tentou aliar engajamento politico e renovacdes estéticas, o que, nas
artes plasticas, ficou bastante claro com as novas figuracées .

%1 Cf HOLLANDA e GONCALVES, op. cit. p. 65; COUTO, op. cit. p. 189-190; DUARTE, Paulo
Sérgio. Anos 60: transformacfes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos Gerais, 1999.
PECCININI DE ALVARADO, Daisy. Figuragdes Brasil anos 60: neofiguracdes fantasticas e
neo-surrealismo, novo realismo e nova objetividade. Sao Paulo, Itad Cultural: Edusp, 1999.
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CONSIDERACOES FINAIS

Entre fins da década de 1950 e inicio dos anos 1960, Ferreira Gullar
engajou-se na defesa da abstracdo geométrica nacional. Entre maio de 1959 e
junho de 1961, publicou no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, uma
série de textos curtos e didaticos, principalmente sobre artes plasticas. E deste
periodo a famosa Teoria do n&o-objeto, que, mesmo sem mencionar O
neoconcretismo, marcava a especificidade da producéo feita no Rio de Janeiro,
contraposta aquela feita em Sao Paulo e a abstracéo lirica.

Parte da historiografia tende a considerar os concretos paulistas como
dogmaticos em relacdo aos pressupostos do concretismo e a contrap6-los aos
cariocas, considerados mais expressivos. Acreditamos, no entanto, que grande
parte desse juizo de valor € baseado na leitura neoconcreta da arte nacional.

No de Ferreira Gullar neoconcreto, percebe-se certa tendéncia
formalista e evolucionista, ainda que use a filosofia existencialista. Como o
préprio critico afirmou na apresentacédo de Etapas da arte contemporanea®¥,
ele se propds a escrever uma histéria da arte tendo como partida a arte
construtiva. O ponto alto em sua narrativa vinha com o neoconcretismo, que
rompia com as categorias tradicionais da arte e tentava inserir a obra no
“‘espaco real”.

Entre 1960-61, na fala do préprio poeta e critico, ele chegou ao maximo
da experimentacdo com a palavra®*®. Aliado a isso, Gullar atuou na direcdo da
Fundacao Cultural de Brasilia, experiéncia que o levou repensar sua pratica.
Como ocorreu com outros intelectuais e artistas, foi nesse periodo que o social
apareceu com forca em seu trabalho.

Cultura posta em questdo foi o primeiro livro apds sua atuacdo na
Fundacao Cultural. Lembremos que nao foi sua primeira mudanca, tendo em
vista que seu primeiro livro, Um pouco acima do chao, de 1949, tinha estética
parnasiana, renunciada nos anos 1950. No livro de 1964, Gullar discorreu
sobre a responsabilidade social do intelectual na conscientizacdo da populacéo
e 0 necessario engajamento politico. O tedrico argumentava que a obra devia

explorar o proprio meio social do artista e do publico para que ocorresse o

%2 ancado em 1985 pela editora Nobel e relancado pela Revan em 1999.

3 GULLAR apud AMARAL. Arte para qué?, op. cit. p. 324.
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melhor entendimento por parte dagueles que observam a obra. Como j& foi
destacado pela historiografia, Cultura posta esteve bastante ligada ao ideario
do Centro Popular de Cultura (CPC), do qual Gullar foi diretor.

O golpe de 1964 mudou o cenario de grande movimentacao politica e
cultural que se via no pais no inicio dos anos 1960. A atuagdo artistica e
cultural das esquerdas junto ao grande publico passou a ser duramente
reprimida pelo governo autoritario e violento. Mesmo assim, tais acdes nao
foram capazes de impedir manifestacfes de diversos setores da sociedade
contra o governo. Foi neste clima de contestacdo que, entre 1965 e1968,
surgiram textos de Ferreira Gullar na Revista Civilizagdo Brasileira (RCB),
publicacdo de destaque no meio intelectual de esquerda na primeira fase do
regime militar.

Apbs sua experiéncia no CPC e as mudancas no cenario nacional, o
critico maranhense passou a atuar ativamente em defesa da cultura popular e
a chamar os intelectuais brasileiros para a luta pela libertacdo econdmica e
justica social. Dentro desta tematica, escreveu poemas (alguns na estética de
cordel), ensaios sobre arte e cultura e até pecas teatrais, estas Ultimas em
coautoria com diferentes teatr6logos.

Em 1969, Ferreira Gullar langcou Vanguarda e subdesenvolvimento.
Neste livro, Gullar relativizou a nocao de vanguarda e sua universalidade. Além
de criticar a arte feita no Brasil que supostamente transportou para ca padrdes
internacionais, Gullar argumentou que a verdadeira vanguarda artistica num
pais como 0 nosso deve ter como base a situacao concreta, que sera usada na
busca da libertacéo da populacao.

Podemos identificar uma grande mudancga de posicionamento sobre o
fator social da arte se compararmos seus escritos entre os anos 1950 e 1960.
Isso fica bastante claro quando se analisa o texto “Arte como fator de
transformacao social”, de 1960, e sua producéo de meados da década. Num
primeiro momento, Gullar ndo acreditava no potencial politico das artes.
Quando o dado ideoldgico era mostrado em prol do operariado, por exemplo, a
arte adquiria carater panfletario e o fazia partindo do ponto de vista da classe
dominante. Interessante notar que critico acabou apontando nesse tipo de arte
engajada politicamente uma falha que ele proprio cometeu alguns anos depois,

o de representar o “povo” idealizado pelos intelectuais. Principalmente quando
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fez parte do CPC, Gullar apoiou propostas artisticas carregadas de alto teor
politico e pouca renovagao estética.

Desde o inicio dos anos 1950, Ferreira Gullar manteve contato com o
critico Mario Pedrosa. Segundo Gullar, o critico ja consagrado o ensinou a

"344 ‘mas desde o inicio suas

“analisar a gramatica e a visualidade da pintura
visbes sobre a arte diferiam. Como bem aponta Cavalcanti, “Pedrosa jamais
deixou de relacionar os fendbmenos artisticos a realidade social e a
preocupacdes politicas, embora sem nunca exigir que a arte fosse mera
ilustracdo dessas questdes”.>*® Este posicionamento passou a fazer parte da
obra tedrica e poética de Gullar a partir dos anos 1960. Ainda segundo
Cavalcanti, o critico maranhense, que usou da fenomenologia de Merleau-
Ponty, buscava as respostas da arte dentro da prépria linguagem artistica e
nao na situagdo do homem na sociedade. Cremos, assim como Cavalcanti, que
por ndo enxergar a vocacao revolucionéria nas vanguardas, Gullar se afastou
da arte defendida no periodo neoconcreto quando passou a defender a
necessaria atuacdo social da arte.

Além disso, também acreditamos que questdes externas impactaram
na obra do critico e poeta. Uma delas foi a diferenca nas propostas dos grupos
dos quais Gullar fez parte. Como dissemos no terceiro capitulo deste estudo,
sua atencdo passou das questdes especificas da arte de vanguarda a questdes
mais amplas, culturais, das artes, no plural. Isso fica bem claro quando
comparamos textos publicados no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil e
na Revista Civilizacdo Brasileira. No primeiro, 0s textos sdo mais curtos,
didaticos e tratam mais sobre arte, artistas e exposicBes. No segundo,
guestdes sobre cultura, necessidade de engajamento, artes no geral e alguns
comentarios sobre artes plasticas. Isso tem muito a ver com a proposta dos
periodicos. Acreditamos que sua participacdo no Centro Popular de Cultura,
Grupo Opinidao e RCB o tenham levado a pensar a arte de forma mais ampla,
deixando de lado algumas questBes especificas das artes para dar mais
atencdo a relacdo economia-politica-cultura e artistica. Em comum entre os

dois posicionamentos é a problematica da identidade nacional na arte. No

344 Ferreira Gullar. In: Cadernos de Literatura Brasileira. S0 Paulo: Instituto Moreira Salles,

n°6, setembro de 1998, p. 38.
%5 CAVALCANTI, op. cit., p. 51.
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neoconcretismo, um conceito de brasilidade (carioca), de defesa da
corporeidade e dimensdo sensivel dos artistas, era contraposta ao suposto
internacionalismo do concretismo paulista. J& na segunda fase, a preocupacao
com o nacional passou a abranger outros aspectos de ordem cultural e politica.

Quando esteve no exilio, Ferreira Gullar ponderou sobre seu

posicionamento politico, como ele mesmo afirma em seu livro de memorias:

Por que logo eu tinha que estar no exilio? Afinal nunca havia sido um
militante politico, nunca pusera a politica adiante da poesia e da arte.
Fora levado pelas circunstancias a participar da luta em favor das
reformas sociais e depois contra a ditadura que se instalara no pais.
E de repente encontrava-me em Moscou numa escola internacional
de formacgéo de guadros revolucionarios como se fosse meu objetivo
tornar-me um profissional do partido, um lider revolucionério. Nao
era nada daquilo! 3%

Em 1960, Gullar dizia ndo acreditar no papel politico da arte. Nos anos
seguintes o critico mudou de posicionamento, chegando a defender com
unhas e dentes uma arte politicamente engajada. Depois do seu exilio, mais
uma vez, sua obra sofreu altera¢des, caminhando para polémicas afirmacdes
sobre arte contemporanea e politicas nacionais, como € possivel ver em seus
textos publicados na Folha de S. Paulo. Em comum entre todos estes periodos
esteve a paixdo de Gullar pela arte e o carinho com que tratava seus amigos.
Falecido em 4 de dezembro de 2016, Ferreira Gullar ficard marcado como um
dos maiores poetas e criticos de arte brasileiros.

% GULLAR, Ferreira. Rabo de foguete: os anos de exilio. Rio de Janeiro: Revan, 2008. p. 78-

9. Sobre o impacto do exilio na obra de Gullar, ver OLIVEIRA. cit.
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