REVISTA ANGELUS NOVUS —n°3 — maio de 2012

A arte moderna vai as bancas — jornal e politizagiao da forma no

Brasil desenvolvimentista.

Gustavo Motta

Mestre em Artes pelo Programa de Pés-graduacao em Artes Visuais
na ECA-USP. Graduado em Artes Plasticas pela Universidade de Sao
Paulo

Resumo

O trabalho investiga a incorporagdo, no campo da arte moderna, de elementos fragmentarios da matéria cotidiana do jornal.
Para isso acompanha diversos pontos de inflexdo nessa trajetéria da incorporacio de estruturas (visuais, textuais,
comunicativas) oriundas dos meios de comunicacio de massa pela arte moderna brasileira entre as décadas de 1950 e 1970.
Assim, o trabalho parte da reforma visual do Jornal do Brasil efetuada por entre 1956 e 1959 (por uma equipe ligada ao
movimento neoconcreto), para, em seguida, apontar o movimento da Nova Fignracao como uma inflexio critica, marcada pelo

trauma do 1° de abril de 1964, analisando uma série de trabalhos produzidos entre 1964 e 1972.
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Abstract

The paper investigates the incorporation, in the field of modern art, of fragmentary elements from the newspaper (as an
ordinary, everyday material) in works of art. For this, the text follows several inflection points in the trajectory of
incorporation of visual, textual or communicative structures originated in the mass media by brazilian modern artists, between
the 1950s and 1970s. Starting with the visual reform of the Jormal do Brasil (Journal of Brazil), lead by a team related to the
neoconcret movement (between 1956 and 1959), the text will indicate, right after, the Nova Figuragio (New Realism) movement

as a critical inflection, marked by the trauma of April 1, 1964, by analyzing a series of works produced between 1964 and 1972.
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O sr. Keuner encontron o sr. Wirr [o confuso|, o que lutava contra os jornais. “Sou nm grande
adyersdrio dos jornais”, disse o sr. Wirr, “ndo quero jornais”. O sr. Keuner disse: “Sou um adpersdrio

maior dos jornais: guero ontros jornais’.

- Bertolt Brecht, c. 1926, O sr. Keuner e os jormz's.z

O campo geométrico

A problematica da func¢ao social da arte — objetivada na procura por uma insercio da arte na
vida — ja era parte das preocupagoes da arte concreta brasileira (no inicio dos anos 1950). O
ideario otimista do  planejamento  permeou essa problematica no periodo nacional-
desenvolvimentista industrializante dos anos 1950 (até o golpe de 64). A modernizagao do pais
apontava para a superacao da condicao de dependéncia cronica, fruto da heranc¢a colonial do
territorio. Era entendida, portanto, como condi¢ao para a emancipagao coletiva, objetivada na

idéia de formagao nacional.

Grande parte dos artistas brasileiros dos anos 50 — no contexto do ideario planejador /
desenvolyimentista — se agrupou em uma frente comum, que foi hegemonica neste periodo,
constituindo o que se poderia chamar de campo das tendéncias geométricas no Brasil.” Neste campo,
circularam duas correntes programaticas principais: a vertente da arte concreta (pautada na teoria
da Gestalt) e, a partir de 1957, como cisao do primeiro grupo, a vertente da arte neoconcreta
(pautada na fenomenologia, em especial Merlean-Ponty, referéncia principal de Ferreira Gullar,

poeta e tedrico da nova vertente).

Esta hegemonia do campo geométrico durou até o golpe de 64, quando cairam as bases sociais
ligadas ao planejamento (e a racionalizagdo, portanto) e o movimento da Nova Figuracio (e o

recurso a imagem) se contrap0s criticamente ao campo geométrico.

“Se a arte geometrizada pré-1964 sintonizava de modos variados com a difusio do ideario
planejador, a arte pés-1964 foi um dos foros para a critica e a reflexdo da esquerda, antes
parcialmente seduzida pelo canto das sereias do planejamento modernizador e das reformas de

base do governo Jango.”*
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Este trabalho procura tragar rapidamente a trajetoria da tentativa de insercdo direta das artes
plasticas na vida social brasileira, mediante a incorporacio e utiliza¢ao, em trabalhos de arte, de
diferentes elementos (visuais, textuais, comunicativos) otriundos da forma/estrutura jornal

antes e depois do golpe de 1964.

Desenho industrial e as artes visuais no Brasil desenvolvimentista
Ja em 1952 o manifesto Ruptura (do grupo de artistas paulistas de mesmo nome) exigia da
entdo “nova arte” (aquela que, junto ao grupo Frente, do Rio de Janeiro, seria conhecida como

arte concreta)’ que ela fosse:

1) “dotada de principios claros e inteligentes e de grande possibilidades de desenvolvimento
pratico”;
2) e que fosse possivel “conferir a arte um lugar definido no quadro do trabalho espiritual

N . . . , . 6
contemporaneo, considerando-a um meio de conhecimento deduzivel de conceitos”".

Tais pretensoes se inscrevem no debate da época — advindo do muralismo da pintura mexicana
e das tentativas de “absor¢do” destas experiéncias pelos modernistas brasileiros nos anos 30 —

sobre a funcionalidade da arte, sua integracao aos principios construtivos da arquitetura.

Em outra chave, as “possibilidades de desenvolvimento pratico” e exigéncia para a arte de “um
lugar definido no quadro do trabalho” refletem ou fazem par com os movimentos de
internacionaliza¢ao, modernizagdo, adequagdo e padroniza¢do da economia e principalmente
dos meios produtivos nacionais. Meios produtivos diretamente ligados as atividades artisticas —
levando-se em conta a forte confluéncia do debate das artes plasticas com o debate (de maior
vulto a época) da arquitetura moderna no Brasil (também racionalista e de base geométrica).
Fazia parte do mesmo impeto modernizador a aproximagao que as artes comegavam a ensejar

— no sentido da énfase no projeto ou na planificagio — com as atividades industriais.

O critico Mario Pedrosa (1900-1981) — na mesma chave da euforia desenvolvimentista —
colocava claramente os termos da associagao altamente desejavel entre arte e industria no texto

para o catalogo da 2* Mostra do Grupo Frente em 1955:
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“|Esses artistas operam| as mais variadas experiéncias em texturas, de toda a sorte de
materiais, desde o fild, os sinais alfabéticos das maquinas de escrever até o papel
vagabundo [...]. Essas atividades aproximam assim os seus membros das atividades
praticas produtivas, o que amanha podera trazer, para os produtos industrais, sensivel
melhoria de qualidade. A inddstria moderna precisa da imprescindivel e inadiavel
colaboragao dos artistas, sob pena de jamais elevar-se a altura das exigéncias culturais da
sociedade a que serve. Sem essa colaboracio ela nao ultrapassara nunca o ambito desse
empirismo mesquinho e meramente utilitirio em que trabalha, nio alcangando enobrecer
a nossa civilizagado com a qualidade formal (perfeita sintese funcional e plastica) de seus

artigos [...].”"

A primeira geracio do concretismo ja possufa pés firmes nesta colaboracdo entre arte e
industria, posto que suas atividades artisticas nunca se fizeram desligadas de suas atividades
profissionais imediatamente ligadas a industria. Os exemplos sdo inumeraveis: a atuag¢ao de
Willys de Castro (1926-1988) e Mauricio Nogueira Lima (1930-1999) como designers de
propaganda; Lygia Pape (1927-2004) como designer de embalagens; e Amilcar de Castro
(1920-2002) como designer grafico e diagramador da reforma visual do Jornal do Brasil.

A experiéncia estratégica do Jornal do Brasil

A reforma visual do Jornal do Brasil — levada a cabo pelo time composto por Amilcar de
Castro, o jornalista Janio de Freitas (1932-) e Ferreira Gullar (1930-), sob coordenagio do
poeta Reynaldo Jardim (1926-2011) — fez parte de uma atualizagdo geral deste jornal, na

verdade, uma espécie de refundagio.”

O JB foi, desde 1921 até meados dos anos 50 — época da reforma — um jornal comercial,
voltado a publicagdao de anuncios classificados — forma de publica¢ao na qual prima a figura do
pequeno anunciante. Os classificados tomavam quase que completamente a primeira pagina do

jornal. ?
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A reforma visual do /B se inseriu numa guinada de direcao geral, na qual o jornal passou a
investir no conteudo propriamente jornalistico, deixando de lado sua fun¢iao comercial ligada
ao anuncio classificado. Os efeitos da mudanca nao tardaram. O Suplemento Dominical tornou-se
rapidamente, no final da década de 1950, um dos cadernos de cultura mais importantes do pais

b

ligado inclusive a vanguarda artistica do neoconcretismo.

Alids, em 1959, foi no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil que o Manifesto Neoconcreto — que

. . . . . 10
marcava o rompimento completo com o movimento antetior da arte concreta — foi publicado.

A reforma visual se alinhava com a moderniza¢ao completa do jornal.

A primeira mudanca efetuada foi a retirada dos “fios™."" Os “fios” sdo as linhas que separam
uma coluna da outra ou que delineiam as bordas das fotografias. Esta mudancga ja possuia uma
funcao organizativa frente ao método “empirico”, levado a cabo anteriormente pelo tipografo-
artesao. A retirada estratégica dos “fios”, além de servir a economia racional na composi¢ao
dos elementos de pagina — retirando elementos supérfluos — também tinha em vista retirar a
marca da “mao” e, portanto, a marca da interven¢do pessoal ou idiossincratica do tipografo,
visto que a utilizagdo massiva dessas linhas demonstrava a capacidade artesanal do trabalhador
manual de articular uma multiplicidade de elementos. Sem os fios a pagina ficava limpa do

elemento de virtuose artesanal, exigindo, portanto, uma nova légica organizativa.

A nova logica de organizacio da pagina provém de uma formalizacao mental (abstrata

g g ¢ g ¢ )

portanto) de base geometrizante. Assim, sao criados espagos a serem preenchidos e outros

destinados a ficarem vazios, gerando uma série de ritmos visuais, associados a “bela forma’ da
b) g b)

geometria, com o objetivo de guiar o olho e fazé-lo “dangar” sobre a pagina.

Nas paginas internas e principalmente no Swuplemento Dominical os vagios vao ganhando espaco,
reorganizando aqueles ritmos visuais com grandes “pausas” entre 0os objetos positivos da

diagramacao (as fotografias, titulos e textos).

A criagio desses grandes espagos vazios efetuada no Jormal do Brasil vai além da simples

funcionalizacio dos elementos visuais e de uma “pedagogia do olho” — pressupostos

8
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originarios da arte concreta. Ainda que esses dois preceitos do Conmeretisnmo sobrevivam, estio
agora submetidos a uma estratégia ritmica que procura enfatizar a experiéncia sensivel do
sujeito da leitura. No Concretismo era dada prioridade a forma e suas leis logicas
(necessariamente rigidas, posto que matematicas e, portanto, portadoras de uma “verdade”
absoluta anterior). Na reforma do /B essa énfase recai, de acordo com as premissas #eoconcretas,
sobre a experiéncia do sujeito fruidor da leitura, sempre cambiante. > Os modelos de
diagramacdo ndo sio apenas esquemas pedagogicos a serem seguidos, sao antes estruturas

abertas, indicativas, que incorporam as necessidades transitorias das noticias diarias.

De modo analogo, o gesto decidido e audacioso do diagramador ecoa a decisdao e audacia do
planejador, que interfere na forma, implicando-a na existéncia especificada e cambiante da
fruicao. A diagramacao funciona assim como uma proposicao para o visualizador, que nao se
vé obrigado a deduzir seus ritmos e leis internas (como queria o manifesto Ruptura), mas a fruir
a experiéncia proposta, de acordo com seus (do sujeito) proprios ritmos internos (de leitura, de
reflexdo). Dai que os vazios marquem, qualitativamente, diferentes “pausas” na leitura, de
maneira harmoénica, porém nao estritamente regular ou simétrica. Tais pausas certamente

tracam ritmos visuais, que, por oposi¢ao a ritmica concretista, nao admitem progressio.

Mudangas sensiveis também ocorrem na primeira pagina do JB. Na impossibilidade de retirar
completamente os classificados de pequenos anunciantes da primeira pagina, a diagramacao
agora recorta um espago em “L”, o que de certa maneira “enquadra” e destaca o conteudo
jornalistico e fotogrélﬁco.13 Estes ganham espago, agora, sobre os classificados, alterando as

relagdes de produgio dentro proprio do jornal."*

Profissionalizam-se entio publicidade e marketing, antes abrigados na forma reduzida,
artesanal e diletante do anuncio classificado. Muda também o publico leitor: o jornal procura
agora atingir as camadas médias e altas da popula¢ao, interessadas pelo #pgrade no padrio do
jornalismo e do conteddo cultural do jornal — de acordo com os novos padrdes de consumo

importado dos paises centrais.

Tateando o devir do trauma
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Antes mesmo do corolario que foi o golpe militar, algumas idéias e reflexdes acerca da

centralidade do mass media e de seu carater reificador ja rondavam a arte brasileira.

Tao cedo quanto 1963 (antes do golpe, portanto) Waldemar Cordeiro (1925-1973) ja podia

afirmar:

“A nova figuracio denuncia a coletivizagido forcada do individuo levada a efeito mediante os
poderosos meios de comunicacdo atuais (TV, cinema, radio e imprensa), a servico de uma
oligarquia financeira cada vez mais avida de lucro. O pomo de Adio ¢ a coisa e a gula é paga com

alienacdo. A coisa talisma da seguranca na filosofia do conforto. Possuir as coisas, a qualquer

5 15

custo, ¢ a pobre ideologia dos alienados.

As primeiras obras de Antonio Dias (1944-), de 1963, ja se inseriam no processo que ficou
conhecido como Nova Figuragao. Ja faziam parte, portanto, do campo sobre o qual Waldemar
Cordeiro afirmou ser o da denuncia da alienacao levada “a efeito mediante os poderosos meios

de comunicacao atuais”.

E preciso reconhecer que em O Homem Que Foi Atropelado (1963),'° obra do entio novato
Antonio Dias (1944-), o reconhecimento da centralidade do mass media e de seu carater
reificador ja era intufdo."” Ja fazia parte, portanto, do campo sobre o qual Waldemar Cordeiro
afirmou ser o da denuncia da alienacdo levada “a efeito mediante os poderosos meios de
comunicac¢ao atuais”. Na obra se verifica:
1) a alusdo a estrutura de “manchetes” de jornal no titulo da obra;
2) a estruturacdo narrativa da imagem, de acordo com os principios visuais oriundos da
diagramacdo de jornal (antes da ‘“quebra da unidade contemplativa do quadro”
reconhecida posteriormente, em 1967, por Hélio Oiticica como instauradoras do novo
momento da vanguarda brasileira); '*
3) a utilizacio de signos e simbolos imagéticos, ou seja, o recurso a imagem, em

oposi¢do a0 momento anterior, da hegemonia das tendéncias geométricas.

No entanto, comparado aos trabalhos realizados um ano depois por Dias, no contexto ja

difundido da Nova Figuragao, a dimensao estrutural da grande midia ainda desempenha papel

10
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timido nesta obra. A estruturagao caligrafica carrega uma hipostasia dos elementos expressivos,
denotando uma subjetividade individual dilacerada, também ela hipertrofiada, préxima do uso
eclético realizado pelas diversas experiéncias de cunho expressionista ou informal no pais. No
entanto, a diferenca da maior parte dessas experiéncias, as linhas nao repousam sobre a
superficie (como uma pintura normal, na qual as camadas de tintas se sobrepdem umas as
outras), mas parecem estar gravadas nela, como se fossem inscri¢des realizadas manualmente
num muro. A sinuosidade das linhas da testemunho da friccdo de uma ferramenta dura (como
um lapis, uma pedra ou qualquer instrumento afiado) sobre uma superficie material pétrea,

ficando patente a dimensao empirica no tratamento do material.

A estruturagao narrativa da imagem ¢ também formalizada de maneira pré-industrial — sua
fonte iconografica nao ¢ necessariamente a histéria em quadrinhos produzida industrialmente,

. . A . . ~ 1
mas pode ter sua genealogia reconhecida nas an6nimas gravuras e pichagdes populares.'”

E possivel notar, contudo, novidades com relagio a estrutura narrativa: O Homem Que Foi
Atropelado opera mimeticamente, a partir do principio da narrativa cinematografica classica, na
qual campo e contra-campo somados criam a unidade imaginaria da cena. Assim, em O Homem
Que Foi Atropelado (1963), ha algo como campo e contracampo, no qual as personagens da

narrativa cinematografica sio substituidas por signos graficos.

O procedimento ¢é aditivo e funciona como uma soma de signos: carro, morte, homem. O
resultado é uma espécie de aviso de emergéncia. Este aviso também atua como uma espécie de
bula de leitura semantica para a obra (daf talvez sua inovagao processual, a indicagdo semantica

de leitura, denotando um sinal de +).

Carro + morte + homem = O homem que foi atropelado.

O procedimento trabalha a intuigdo negativa da morte num registro emocional, fazendo par
com o clima de instabilidade politica e as sucessivas tentativas de golpe (por parte das forgas
armadas) durante o governo Joao Goulart. Mas harmoniza, na soma das partes, os elementos
distintos numa base artesanal empirica aditiva, tal a intervengao manual do tipégrafo nos

jornais antes das reformas modernizadoras ocorridas no final dos anos 1950.

11
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O que se verificara, a seguir, na obra de Antonio Dias, com Nota sobre a Morte Imprevista
20 - . ~ . N PRT . ~

(1965),” ¢ um adensamento da dimensio relativa as grandes midias de comunicacio de massa,

especificamente seu carater industrial. Na nova situagao, que serd ironizada pelo titulo da obra,

a morte apresentada, atomica, nao ¢ acidental, mas planejada.

A Nova Figuragio como negagio das midias

A intervencio entre 1956 e 1959 de Amilcar de Castro, Ferreira Gullar ¢ Reynaldo Jardim no
Jornal do Brasil fora uma interven¢ao de carater propositivo, afirmativo e otimista em um
veiculo de comunicacao de alta circulagao. A esta formulacdo propositiva e otimista, os artistas
da Nova Figuragio — tendo em vista o diagnéstico de Waldemar Cordeiro sobre o carater
alienante dos meios de comunicacio” — responderam, no pds-64, com uma intervencao critica,

negativa e pessimista em relacao as midias de massa.

Para a Nova Figuracio a generalizacio do mass media — de acordo com uma tendéncia estrutural
do capitalismo avan¢ado — atuou ao fim e ao cabo daquele processo de modernizagao efetuado
pelo nacional-desenvolvimentismo como recolonizagio — por parte do capital modernizante — das
populacées do territério, atuando como par das novas formas de acumulagdo de capital e de
concentragao de renda. Na realidade material da qual provém o diagnostico de Cordeiro (de
dezembro de 1963) ja rondava o espectro do golpe que meses mais tarde (em abril de 1964) iria
objetivar de maneira sufocante as contradicoes de base do processo de modernizagio e

enterrar os ideais emancipatérios (no minimo democratizantes) da nacional-desenvolvimentista.

Os trabalhos de Waldemar Cordeiro no imediato pds-golpe, e em seguida os trabalhos de
Hélio Oiticica, Antonio Dias e Antonio Manuel fazem da dimensio ético-politica seu campo
de batalhas declarado. Mas o fazem mediante inversoes e rearticulagdes na esfera produtiva da
obra, portanto na economia das formas estéticas — duplo das atividades produtivas do campo
da industria, de cujos materiais as obras se apropriam (como ja anunciava o concretismo) e

invertem ou re-significam (o dado novo).

12
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Assim, as operagOes de sintaxe se detiveram analiticamente sobre os novos principios
produtivo-econémicos consolidados pelo regime militar (o principio consumista, conteado da
moderniza¢do economica conservadora). A Nova Figuragao articulou materialmente os objetos e
signos do consumo por operagdes sintaticas de quebra e choque, que formalizaram, no

negativo, o conteudo econémico da hora histérica vivida.

O espago do leitor: do it yourself

Com Jornal (1964)** Waldemar Cordeiro responde imediatamente ao trauma do golpe: toma o
jornal Ultima Hora (cuja linha editorial era ligada a0 desenvolvimentismo, apoiava o governo
Jango e se opunha a0 regime militar)” e o “reprograma’ visualmente. . Mas, por oposicio as
reformas visuais por que passavam grande parte dos da época, a nova “reprogramacio” visual
do jornal realizada por Cordeiro nao serve mais a facilidade da leitura, mas a explicitacio de
sua dificuldade. A proposicao de Cordeiro ecoa, ironicamente, as agdes violentas frente aos
meios de comunica¢do de massa contrarios ao golpe militar, de censura e depredacao de

redagoes, comandadas pelo governador carioca Carlos Lacerda, “o Corvo™.

Em primeiro lugar trata-se de constatar a iminéncia da censura e, por conseguinte, da falta de

confiabilidade que, a partir de entdo, todas as noticias de jornal passariam a carregar consigo.

Na contramio dessa primeira impressao, surgem palavras e mensagens truncadas, as quais
faltam ou sobram partes, todas de denotagao politica: Castelo [Branco|, comunistas, kruschey e a
mensagem possivelmente inscrita na manchete principal: guerra aos impostores da revolucio.”*

Todavia, nada disso pode ser cnstatado, mas apenas ntuido no caos de signos que aparece diante

dos olhos.”

Ha uma espécie de indicagao de que a realidade pode se manifestar ndo na notiia veiculada,
mas nas entrelinhas dela. Dada a explicitagdo da intervencdo por parte do artista (o sujeito
negativo do censor) as “entrelinhas” nao sio outra coisa sendo os lapsos e quebras geradas
pelo procedimento de decomposicio e montagem dos elementos fragmentados. A realidade

. ~ s ~ 26
pode ser apreendida niao na noticia, mas no seu wodo de produgao.

13
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O procedimento de montagem e o carater de manifesto que permeia Jornal (1964) ja o colocam
fora da 6rbita cotidiana e profissional das reformas visuais por quais passavam boa parte dos
jornais na época, em geral sob responsabilidade de artistas ou poetas oriundos da geometria
dos anos 1950. A “reprogramacao” visual do jornal operada na obra tem sentido simbdlico,
visando operar como critica, negacio dos modos produtivos da indudstria e nao a favor, em

colaboragao com as atividades produtivas.

Waldemar Cordeiro ja nao estda mais trabalhando sob encomenda, como técnico assalariado,

mas como sujeito da oposic¢ao politica.

Cabe notar que, apds 1964, o regime fechou, progressivamente, os espagos de atuagao critica
no ambito jornalistico mais amplo — incluindo o Swuplemento Dominical do |B, que fora o
principal foco da reforma visual levada a cabo entre 1957 e 1959 por um grupo ligado ao
movimento neoconcreto”’. No Jormal (1964) de Waldemar Cordeiro, ha ainda um detalhe a ser
notado, que abrange a semantica histérica da obra, a escolha do material primario a ser
utilizado: o popular jornal Ultima Hora, cuja linha editorial apoiava as reformas de base do
governo Jango — e cujas instalagbes no Rio de Janeiro foram destruidas pelos militares nos

primeiros dias de abril de 1964.

[...] o golpe de 64 destruiu o grande veiculo de massas voltado ao campo popular, engajando dezenas de
jornalistas de espitito critico, a cadeia Ultima Hora, criada por Samuel Wainer em 1951, e que chegou a
vender 500 mil exemplares em onze edi¢des em sete estados. Primeiro jornal de carater nacional, Ultina
Hora, com sua linha populista, concortia com as esquerdas na captura do imaginario popular. Para as
familias tradicionais proprietarias da imprensa, entretanto, era o intruso, o inimigo que as havia derrotado
em quatro esferas: 1) no campo ideolégico (a0 quebrar, com sua [do Ultima Hora] linha populista e
nacionalista, a homogeneidade do discurso da grande imprensa); 2) no campo formal, ao revolucionar o
jornalismo diario brasileiro; 3) no campo mercadoldgico, ao atrair o maior publico leitor das grandes

cidades; 4) e no campo institucional, ao abocanhar favores do Estado, antes exclusivos dessas familias.?

A escolha de material por parte de Waldemar Cordeiro niao pode ser considerada arbitraria,
mas, antes, da ordem do raciocinio histérico e da intervencao politica, pois a histéria pregressa

do Ultima Hora fora reconfigurada pela noticia recente do fechamento violento do jornal.

O assédio a0 Ultima Hora comegou com a crise de 1953, forcando Samuel Wainer a um exilio inusitado
para a época. Na crise de 1963, as familias proprietarias da grande imprensa lancaram o Notiwas Populares,

uma contrafagio do Ultima Hora, tentando capturar seu publico com um jornalismo sensacionalista e
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alienante. A articulagio do golpe contou com a participacio central da familia Mesquita. A grande
imprensa tinha como objetivo préprio a liquidagio do Uktima Hora. Assim, o empastelamento das redacoes
do Ultima Hora, em abril de 1964, pode ser visto ndo apenas como parte das operacdes gerais de repressio,
mas como o assalto final de uma ofensiva das oligarquias tradicionais da imprensa contra o arrivista Ultima

Hora?®

A obra de Cordeiro intervinha, portanto, no instante, assinalando o palco politico no qual

agiam 0s atores sociais apos o golpe.

Mediante o principio de descontinuidade, a sintaxe da obra articula também o plano semantico,
dado pela apropriacio do Ultima Hora. Do mesmo modo, histérica e estruturalmente, a
explicitagao dos processos produtivos das midias (na montagem de fragmentos incapaz de
criart um todo coeso) reconfigura também o estatuto da obra de arte. Seu carater exemplar
muda de sinal: n2o mais modelo positivo e propositivo como o quadro cncreto (no sentido
pedagdgico-contemplativo) ou o objeto neoconcreto (no sentido da participagao sensivel), mas

modelo critico ou de negacao radical.

Aquilo que fora o plano pictérico (bidimensional) é tomado como um objeto e, mais ainda,
associado ao carater cotidiano e, principalmente, manuseavel do jornal. Opera-se assim, um
“engajamento” do quadro (agora entendido como objeto ou antiquadro, no sentido dado por
Hélio Oiticica™) pela via do jornal, entendido como mediagio entre a experiéncia sensfvel por

parte do sujeito e o fato ou realidade social existente.

A constatagao: a linguagem é manuseavel. Implicam-se assim propositor, objeto (portador da
linguagem) e receptor. Ndo se trata mais da “proposi¢do a participagao” exclusivamente
sensorial defendida pelas premissas neoconcretas, mas, dada a forga da operagdo semantica — de
conteudo politico hipertrofiado —, a imersao no dado politico-social: um apelo ou chamado a

luta.

A noticia como método
A obra inicial de Antonio Dias possui uma dimensao ligada a apropriagdo ou seqiestro dos

discursos dominantes (a linguagem da pop art, os materiais de estampas populares ou ambientes
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suburbanos). As palavras nos titulos dos trabalhos procedem da mesma maneira. Tomam
noticias de jornais — Noza sobre a morte imprevista (1965) —, ou pelo menos aludem diretamente a
estrutura das manchetes — funcionando aqui como legendas problematizantes das imagens.

Alids, as obras parecem sair diretamente dessas noticias.

Este diagndstico aparece desde a exposicao de seus primeiros trabalhos, como podemos

confirmar mediante as coloca¢oes de Mario Pedrosa ja em 1967:

“[Antonio] Dias toma os signos onde os encontra, seja nos cromos e estampas das casas sucenas
por ai, seja nas histérias em quadrinhos, mas sobretudo nas reportagens sensacionais da grande
imprensa. Seu ideal ¢ alcancar a clareza sem subterfigios da informacao das fotos dos diarios. [...]
Terrestramente, subdesenvolvidamente, camponesamente, ele se atém ao permanentemente vivo

dos fatos do dia da cronica policial. [...] Com ele, amor, crime, paixdo, violéncia, estupro,

. , . . , . . 31
sensualidade ¢ o da primeira pagina de jornal amarelo.”

Todavia:

“Nao lhe interessa o escandalo; interessa-lhe, porém, a verdade, a verdade das substincias. Sua
arte consiste em tentar apreendé-la, sem maquilagem. O faz, ora por empenhamentos gestalticos,

como formas abertas sedentas por completar-se; ora, por integras descri¢ées. Nao nos da um

L. . , . . . 32
comentario jornalistico como no pgp americano, mas antes um pedago bruto da vida.”

Percebe-se, ja de inicio, que a obra de Dias apresenta uma dificuldade, pois essa apreensio de
um “pedago bruto da vida” (a vida “em si”) recorre a mediagao (certamente alusiva) da noticia —
recorrendo em muitos casos as manchetes — nos titulos das obras: O homem que foi atropelado
(1963); Vencedor? (1964); América, o herdi nu (1966); Os restos do herdi (1966). Parece que, da
mesma forma como o trabalho se apropria de diferentes materialidades (almofadas, estofos,
plasticos, madeira pintada, arame, desenhos) e imagens descontinuas (os diversos signos a que
se refere Pedrosa), ele também se apropria da informac¢ao ou da noticia (ou de pedagos dela)

mediante descontinuidade similar.

As diversas descontinuidades formam esta dificuldade da apreensiao do real. Assim, ja de inicio

aparece uma problematiza¢ao da relagao entre fato (ou realidade) e noticia.
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A exposigio do fato

Na esteira de Nota sobre a Morte Imprevista (1965), entendida como momento de sintese de
diversas tendéncias da vanguarda brasileira, Hélio Oiticica formulou a nog¢ao de Nova
Obyjetividade. Este momento de unidade de posi¢ao aparece demarcado pelo entendimento e uso
que o proprio Oiticica realizou dos procedimentos surgidos na obra de Dias, no ambito da

Nova Fignracao em Bilide-Caixa 18, Poema Caixa 2, Homenagem a Cara de Cavalo (1960).

Em 1964 a descoberta da Mangueira ¢ a tomada de consciéncia diante da experiéncia social

traumatica levou Hélio a distinguir uma “crise das estruturas puras” >

que pautavam sua obra
anterior e, imediatamente formulou uma saida em dire¢ao aquilo que denominou “estruturas
ético-sociais” com o Parangolé de participagao coletiva e o Parangolé poético e social de protesto
desenvolvido com Rubens Gerchman (1942-2008).”* O paradigma da “participacido”, oriundo
da experiéncia neoconcreta, ¢ mantido, mas agora com clara estruturacio semantica. O
desenvolvimento da dimensio semantica inclui, de maneira clara, a experiéncia social e
historica, que passa a ser incorporada na obra. Compare-se, por exemplo, B74 Bdlide caixa 11
(1964)” — em cuja estruturagio (realizada totalmente pelo artista) protagoniza a dimensio
sensivel da geometrizagdo da caixa e da vibragao da cor — com o B 30 Bdlide Caixa 17, Poema
bilide 01 “do men sangue/ do meu suor/ este amor vivera” (1965-66),” no qual a dimensdo sensfvel
sobrevive, mas imbricando a dimensao tatil a estrutura¢ao verbal do poema. Este, por sua vez,

articula a realizagdo amorosa-libidinal ao conflito e sofrimento que o corpo, agora em contato

com a realidade do morro de Mangueira, a0 mesmo tempo, sofre e celebra.”

A experiéncia com Nota sobre a Morte Imprevista (1965) e o entendimento da “unidade de a¢ao”
da vanguarda brasileira tem resultado analogo na mudanca estrutural que suscita na obra de

Oiticica.

Em Homenagem a Cara de Cavalo Oiticica constréi pela primeira vez um objeto estruturado a
partir de uma imagem. E a reprodugido da fotografia veiculada nos jornais da época que
retratavam seu amigo, o marginal Cara de Cavalo, morto pela policia, crivado de balas, com os

bragos abertos (como numa cena de crucificagao).
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Retroativamente, em vista do titulo, o poema-caixa também ¢ associado as experiéncias
objetuais-sensoriais anteriores conhecidas por Bdlides. Homenagem a Cara de Cavalo supera as
experiéncias anteriores das Bd/ides, mas reivindica — diante de um diagndstico atualizado com a
situagdo corrente — uma dimensao sensorial a mediagdo da imagem. A proposicio a
participagao do espectador fora, até entao, primordialmente sensorial, dando continuidade as
pesquisas desenvolvidas no ambito do neoconcretismo. No Parangolé a dimensao sensorial
criava outro conteudo, ligado a uma diferenca de sociabilidade entre as classes populares ¢ a
elite esclarecida. A partir de Cara de Cavalo, a dimensao sensorial nao desaparece, mas passa a
ser mediada ainda por outro sentido “semantico”, mais geral, dado pelo conteudo tragico do

. . 3
signo visual.”

“A expressao desse [seu| inconformismo absoluto é a sua Homenagenr a Cara de Cavalo,
verdadeiro monumento de auténtica beleza patética, para a qual os valores plasticos por
fim nao foram supremos.”

E necessario frisar: foi preciso recorrer ao valor semantico da imagem.

“Caixa sem tampa, coberta pudicamente por uma tela que é preciso levantar para se ver o
fundo, é forrada nas suas paredes internas com reprodugoes da foto aparecida nos
jornais da época, em que Cara de Cavalo aparece, de face cravada de balas, ao chio, bragos
abertos como um crucificado. Aqui é o conteido emocional que absorve o artista,

, . ., 3
explicito j4 agora em palavras.””

O objeto expde imagem e palavra, e ambos expdem reciprocamente o objeto. A agressividade
da imagem de jornal, o carater violento da opressao ali desvelada diante do assassinato do
marginal revoltado (figura da revolta geral), soma-se o juizo do poema que serve como legenda:
“Aqui esta, e ficaral Contemplai seu siléncio herdico”. E a tudo isso — apreendido o
procedimento de montagem — contrapde-se o titulo, a um sé tempo reivindicante da série das

Bolides (e portanto de seu carater sensorial), e falsamente harmonizante: “caixa-poema”.

O Bolide Cara de Cavalo esta imbuido do mesmo sistema de tensOes internas que se encontram,

por exemplo, em Nota sobre a Morte Imprevista (Antonio Dias, 1965). Originadas na situagao
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social externa, as mesmas tensoes que atravessam a obra sao projetadas na sua dura e tragica
visualidade, que esta direcionada para o espectador. As reproducdes das fotografias de Cara de
Cavalo morto formam as quatro paredes internas da caixa. O saco plastico, cheio de pigmento
vermelho, no qual estd inscrito o poema, intensifica a participagao exigida do espectador,
também formulada em outra dimensao na estrutura ambiental da caixa que alude a um quarto

miniaturizado.

Como adverte Mario Pedrosa, a exposi¢ao nao ¢ um “dar a ver” aberto e ingénuo. De uma das
paredes sai um véu que atravessa a parte interna da caixa, cobrindo as imagens. Para que o
espectador tenha acesso pleno a imagem, ele deve afastar o véu que a cobre. Destinado

também a jamais se apaziguar, o jogo construtivo expoe o proprio engajamento do objeto.

A exposigao da produgao

Procedimento analogo — de um “dar a ver” uma imagem que exige a implicacdao pessoal e ativa
do observador — pode ser encontrado em diversas obras de Antonio Manuel (1947-), artista
mais jovem cujas obras aparecem a publico no ano seguinte a mostra da Nova Objetividade

Brasileira, em meio as movimentagdes estudantis de 1968.

Urnas quentes (1968) sao apresentadas no evento _Apocalipopitese, organizado por Hélio Oiticica
em um terreno baldio no Rio de Janeiro, em 1968. Urnas quentes eram urnas de madeira,
lacradas, cujo conteido apenas poderia ser verificado quando o observador/participante
quebrasse a urna com um dos machados que o artista disponibilizou na ocasido. Quando (ou
se) abertas o conteudo se revelava: textos, panfletos, fotografias e reprodugdes de jornais sobre

a repressao do regime militar.

Repressao ontra vez — Eis o saldo (1968) também apresenta dificuldade para o observador que
quiser ver as imagens. Sao grandes poOsteres com imagens e manchetes relativas a repressio
militar, retiradas de jornais, realocadas e impressas sobre superficie vermelha. Sobre o poster,
cobrindo a imagem, existe um pano preto, grosso. O observador s6 podera ter acesso ao
conteudo se erguer o pano mediante um sistema de cordas. Como as cordas ficam a alguma

distancia dos quadros, o espectador se frustrara sempre: se levantar o pano com a mio so6
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conseguira ver pedagos das imagens, e se levantar o pano inteiro com o sistema de cordas,

estara sempre a uma distancia razoavel do objeto.

Em Repressao... as imagens e manchetes nao estao em suas disposi¢oes originais do jornal, mas
rediagramadas. No entanto, outro lapso aparece, como que demonstrando o cerceamento da
liberdade do sujeito: a rediagramacdo ¢ apenas repeticdo e reprise. Repetem-se imagens e
trocam-se manchetes, ou entdo repetem-se imagens com alteraches No  Processo
grafico/fotografico entre negativo/positivo. A ldgica ciclica e repetitiva emula, de um lado, a
légica padrao do jornal, e de outro, a légica padrio da repressio. Em resumo, na légica
industrial dos sistemas de comunicacio, a liberdade de a¢ao ¢ a liberdade de escolher sempre o

mesmo. E esse “mesmo” é sempre o mesmo da opressao cotidiana.

Com este procedimento, Antonio Manuel traga diversos diagramas da repressao, cambiantes

entre sli.

De outra feita, a escolha por repeticdes demonstra um procedimento analitico com relagao a
midia impressa do jornal. O interesse — frustrado de inicio pela impossibilidade de atingir o
todo da imagem mediante a proximidade fisica e o manuseio da matéria — se renova mediante a
analise repetida dessas ampliagdes, pois surgem entdo padroes que passariam imperceptiveis ao

olhar rapido que o cotidiano reserva ao jornal.

A série de Repressao. . .se liga também a série de flans realizados por Antonio Manuel na mesma
época. Se Repressao outra vez — eis o saldo possui uma dimensdao objetual de grande porte, que
obriga o espectador aquele jogo de idas e vindas para decifrar seus conteudos e materiais

constituintes, os flans sao “tateis” e se apresentam em sua materialidade nua:

“[A materialidade constitutiva dos trabalhos ¢| apresentada, do ponto de vista técnico, como uma
enigmatica “serigrafia de flan”. Se de um lado [...] a serigrafia ¢ um dos mais conhecidos e
utilizados processos de impressdo, de outro, o uso de um flan — uma peca de oficina grafica,
descartavel e utilizada como matriz das superficies cilindricas em impressoras rotativas dos
jornais diarios, posteriormente substituida pelo gff-se — como matriz de gravura de arte ¢ algo
bastante incomum. Esse gesto, além de original enquanto possivel expressio plastica, viria a se

tornar, nas maos de Antonio Manuel, um ato de guerrilha cultural. O flan seria, na poética desse
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artista, reutilizado enquanto processo produtivo, surgindo como matriz de sua propria serigrafia.”

40

Os flans expdem assim, nao apenas sua materialidade fisica, mas também o conteddo social de

sua materialidade enquanto imagem: o conteudo social do trabalho.

A exposigao da reificagao
A apropriacao pela vanguarda brasileira da estratégia da montagem no processo de produgao

das obras tornou-se entdo, a partir da Nova Objetividade (1967) ', uma nova diretriz. Esta

>
estratégia de sintaxe atuava entdo como explicitagao da prépria produgao das obras, revelando
o trabalho, a atividade produtiva, como constituinte da linguagem. Assim, revelando o
procedimento produtivo-econdémico do objeto de arte — agora, com o jornal, no mesmo plano
da realidade cotidiana dos outros objetos ou mercadorias, nao mais pairando acima desta

realidade como “objeto especial” — a montagem atuava como complemento dialético daquela

estruturacao semantica de conteudos socio-politicos.

Expunha-se assim, mediante esta montagem dialética de forma e conteudo estéticos, o

imbricamento do contetido econdémico e da forma politica da realidade social maior.

“[Dias] ja ocupa na arte jovem brasileira um lugar a parte e na linha de frente

. . ~ 542
internacional tem seu posto de combate. Seu desenho narra, mas sobretudo expoe.”

O conteudo daquele “pedaco bruto da vida” que Antonio Dias procura expor com a clareza
“da informacio das fotos dos dirios”® é a atividade produtiva, o trabalho. Exposicio que se
opoe a noticia tal como ela existe, como objetivagao da forma mercadoria, que esconde por
tras de sua objetividade — por tras de sua forma — o conteido de sua existéncia histérica.

Segundo esta exposicio fica patente que o “jornal” proposto na obra de Dias é outro.

Se, de um lado, a noticia é produzida para o consumo passivo, nao reflexivo, reificado, de
outro lado a abordagem nos trabalhos de Dias exige a fruigcao ativa — na proposicdo da agao

direta.
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Dazibao: exposigao da noticia e a forma do poder
Neste sentido, as obras de Dias que se seguirdo nos anos 1970 continuam a articular aquela

unidade de agao coletiva da vanguarda brasileira.

Ja na década de 1970, basta olhar para The Ilustration of Art/ Dagibao/ The Shape of Power (1972)*
ou The Hlustration of Art/ Uncovering the Cover-up (1973)® para que se verifique o convite a
interferéncia do espectador que ambas carregam e a utilizagao critica de materiais advindos dos

mass media (jornais e revistas).

The Illustration of Art | Dazibao | The Shape of Power (1972) fara daquele engajamento do quadro
operado pelas obras anteriores de Oiticica, Antonio Manuel e do préprio Dias, um programa
politico global. E a inser¢io da luta contra a ditadura militar brasileira no plano mundial de
uma revolta contra os agentes do capital, no processo que ficou conhecido mundialmente por

terceiro-mundismo.

Bm The Llustration of Art /| Dagibao | The Shape of Power, Dias se aproptia da forma dagibao'® de

nspiracao maoista.

O dazibao é uma forma de jornal ou cartaz, montada tal um painel, oriunda da China imperial.
Ap6s a Revolugao Chinesa (1949) o dazibao adquire nova dimensdo na vida social, inscrito no
contexto da Revolugao Cultural (1966-76), como parte de sua politica de massa. Assim o dazibao
langava mao de duas estratégias: informar e denotar democratizagio e descentralizagdao, posto

.. ~ . 47
que era aberto a intervencao direta.

O trabalho é composto por quatorze telas (de cerca de 60 x 45 cm cada) dispostas sobre a
parede em duas linhas continuas, compostas de sete telas cada. Em cada uma das telas da linha
superior esta reproduzido um exemplar do New York Times. Na linha inferior estdo
reproduzidos exemplares do jornal milanés Corriere della Sera — entre 1972 e 1973 com uma
renovada linha editorial de esquerda. Todos os jornais apresentam noticias relativas a re-elei¢ao

de Richard Nixon (1913-1994) a presidéncia dos Estados Unidos.
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As colunas do jornal onde aparecem as noticias ou fotografias referentes a Nixon estao
pintadas de vermelho, destacando a informagao do todo do jornal. Ao mesmo tempo, por seu
carater geometrizado, que segue a diagramacao do proprio jornal, esta pintura vermelha
destaca a forma da diagramacgao. Em duas telas surge, sobre as fotografias, um desenho

vermelho que alude a forma de uma bandeira.

O conteddo e a forma da noticia aparecem destacados, “enquadrados”. O “enquadramento”
ou “enfoque” jornalistico (de carater sempre ideologico ou politico) do conteudo da
2 <C

informacao ¢ associado a economia visual de “caixilhos”, “molduras” e “enquadramentos”. Ou

seja: o enquadramento ¢ sempre uma bandeira levantada.

O procedimento funciona como uma acusagao. E a exposicao da noticia em sua realidade de

producao ideoldgica.

A pintura vermelha, como destaque das informagoes opera na mesma via da montagem do
Jornal (1964) de Waldemar Cordeiro. Mudou, no entanto, o juizo sobre a intervengao proposta
ao observador. Na obra de Cordeiro a dimensio da mio esta presente como modelo de agdo
em relacao a linguagem. Em The Ilustration of Art/ Dazibao/ The Shape of Power (1972) a dimensao
da mao esta distanciada. O trabalho opera com frieza: a mao ndo pode operar imediatamente a
mudanga da linguagem (como os recortes e colagens na obra de Cordeiro diziam poder), mas
pode se dispor a juntar, comparar e explicitar as contradi¢Oes ja existentes. A mao nao ¢ mais

criadora (nem do conflito), mas é apropriadora, seqiiestradora.

O juizo acusatorio da cor vermelha parece trazer ecos da afirmacao: “Sow um adversdrio maior dos

. . . . 4y 48
Jornais: quero outros jornais’”.
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Jornalistas e Revolucionarios nos tempos da imprensa alternativa. Sdo Paulo: EDUSP, 2003, p. 40-41.

%8 |dem, p. 41-42. O autor prossegue, denominando os atores do campo oligérquico-financeiro: “Com a morte
de Assis Chateaubriand e a dissolucéo do império dos Diarios Associados, cinco familias passam a dominar a
imprensa brasileira: em Sao Paulo, os Mesquita, proprietarios do grupo OESP, e os Frias, donos da empresa
Folha da Manh3; no Rio de Janeiro, as familias Marinho, d’O Globo, e Nascimento Brito, do Jornal do Brasil;
no Sul, a familia Caldas Junior. A configuracdo regional e as rivalidades duas a duas reproduzem a formacéo
oligarquica oriunda do dominio agrario”.

%% |dem, p. 42. Ainda uma vez o autor prossegue: “E simbélico desse assalto [ao Ultima Hora] a reparticio
dos despojos. No Rio de Janeiro, onde “os militares depredaram a redagéo e o jornal fechou”, O Globo copiou
as formulas editoriais criadas por Samuel Wainer em Ultima Hora. Em Sio Paulo, “os grandes anunciantes
comecaram a tirar os antincios, um boicote econdmico [...] administrado pela FIESP, e pela Federagdo do
Comeércio, o que deixou o presidente (do jornal), Rubens Paiva, desesperado. Quando Otavio Frias foi a Paris
fazer uma proposta de compra para Samuel Wainer, o jornal ndo podia cobrir nem a folha de pagamentos
[...]”.* O grupo Folha da Manhi ficou com o titulo.”
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% OITICICA, Hélio. “Esquema Geral da Nova Objetividade”. Op. Cit., p.113.

% Os Parangolés e Bélides operam uma primeira inflexdo na obra de Oiticica, correspondente & sua tomada
de consciéncia da “crise das estruturas puras”, em direc¢do a estruturagéo “ético-social”. Parangolés e Bdlides
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a formulacdo do transobjeto ja aponta para uma estrutura conflitiva na interagdo “sujeito-objeto”. A questdo
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*® Dazibao ou Tatzepao (K F4) — literalmente “jornal com grandes caracteres”.

" A forma de painel ainda existe na China, mas o componente de intervencdo direta nfo é mais parte desta
cultura, resumindo-se no presente o dazibao a um quadro de noticias. O dazibao ficou conhecido no ocidente
mediante 0 maoismo soixante-huitard, e ganhou alguma visibilidade nos movimentos do maio francés e na
Italia, em grande parte devido a sua associacdo com a participacdo popular e a democracia direta. Vale
lembrar que diversos trabalhos de Dias fazem citacdo ao maoismo ou a China e que entre 1966 e 1968
Antonio Dias residiu em Paris. Depois, mudou-se para Mildo onde também se envolveu com as
movimentacdes sociais da época.

*8 BRECHT, Bertolt. Histérias do sr. Keuner. Op. Cit. p.73. Com base na referéncia ao dazibao, esse outro
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bancas de jornal das grandes cidades ocidentais, ou seja, sob o regime do espetaculo, fora da relagdo de
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century chinese-english dictionary. Beijing: Foreign Language Teaching and Research Press, 2004, pp. 56,
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transformagdes de 1000 ideogramas). Beijing: JiuZhou Chubanshe / JuJH Hikiift:, 2005, p.259.
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