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Em inicios dos anos 1960, o historiador britanico Eric
Hobsbawm esteve no Brasil, visitando algumas cidades.
Sobre Sao Paulo, registrou: “os arranha-céus brotam, as
luzes de néon brilham, os carros (a maioria feita no Brasil)
rasgam as ruas aos milhares, numa anarquia tipicamente
brasileira. Sobretudo ha uma industria para absorver as
150 mil pessoas que a cada ano fluem para esta cidade
gigantesca - nordestinos, japoneses, italianos, arabes,
gregos”. Nota ainda que a industrializacdo “avanca a todo
vapor, mas impressiona a magreza de sua base. O mercado
interno para a industria brasileira é extremamente pobre:
aqui até camisas e sapatos sdo vendidos a prazo”.

No artigo com o relato da viagem, publicado’ em
1963, a capital paulista é contrastada com Recife, de que
metade da populacéo “vive nos barracos indescritiveis
que cercam todas as grandes cidades sul-americanas,
em meio ao cheiro caracteristico das favelas tropicais:
imundicie e decomposicdo de matéria vegetal. Como
vivem ninguém sabe”. O visitante repara que, “ao mesmo
tempo, ha sinais de rebelido. As bancas de jornal estdo
repletas de literatura de esquerda: Problemas da Paz e
do Socialismo, China em Reconstrucéo e o jornal das
Ligas Camponesas, que séo fortes nessa regido. (Mas ha
também uma abundancia de Biblias)".

Os grandes contrastes percebidos por Hobsbawm
entre o Sudeste, mais rico e industrializado, e as demais
regides do pais eram, como hoje, reproduzidos no
interior das suas maiores cidades, em ritmo acelerado
de metropolizacdo. Em primeiro lugar no Rio de Janeiro
e em Séo Paulo. Mas também na jovem capital da nagéo,
Brasilia, com suas vilas-satélite que acomodaram muito
improvisadamente os operarios e suas familias, durante
e depois de terminada a construcéo.

No Rio, os cronistas da época ndo se cansaram de
decantar os prazeres que Copacabana e outros bairros
da Zona Sul praieira da cidade ofereciam sobretudo a
seus residentes da elite carioca e de familias de classe
média; mas onde, por conta de trabalho, também
circulavam muitos dos emigrados do Nordeste do pais e
outros moradores dos morros da mesma Zona Sul e dos
sublirbios da Zona Norte da cidade. Atento a contrastes,
José Carlos de Oliveira descreve em sua coluna no Jornal
do Brasil um domingo em Ipanema, falando de “criangas
lindas, bronzeadas na calcada do Bob’s”, préximas da

“florida multidao que se acumula diante dos cinemas”.
Também procura retratar os “nordestinos da construcéo
civil que estéo [nas pracas] com suas namoradas, em
geral babas. (...) Eles tomaram banho de lata, apanhando
a agua na torneira que verte sobre um barril. E pentearam
cuidadosamente os cabelos, para o que se olharam num
espelhinho redondo, com o escudo do Flamengo atras”.?

1. Na revista Labour Monthy, edi¢éo de julho 1963; reproduzido na
coletanea de textos do historiador, organizada por Leslie Bethell, Viva
la revolucién. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2017.

2. José Carlos de Oliveira, “Croquis - 15/12/63", crénica reproduzida em
seu A Revolugdo das Bonecas. Rio de Janeiro: Sabia, 1967.




outra coluna, o cronista relata um passeio a uma

zlas partes da cidade ausentes dos cartdes postais,

ade elogia a “cordialidade provinciana” dos moradores

JE conversam na frente de suas casas simples “com

aleiras nas salas” sob “o Sagrado Coracéo de Jesus

", € encontra pelas ruas mais “namorados em

s modestas esperando o dnibus, debaixo do sol”.

_ o ao longo do seu percurso é completado com
Bios compondo um barulho dominical de rojdes e

de gol, e tudo isso contido, guardado, acumulado,
entado nos subtirbios de um modo por assim dizer

tivel”. Mas algumas coisas vém mudando nos

tempos, também na Zona Norte: “até que na

:a Saenz Pefia somos bruscamente arrastados para

Wias presentes, com suas fachadas duras e utilitarias,

sws hamburguers e coca-colas, seus letreiros, a sua

852 e uma solidao de conddminos”.3

gue Carlinhos de Oliveira diagnostica ao final do
2 texto provavelmente foi, entre nés, um momento
2 inflexdo de um processo globalizante em que hoje
completamente imersos. Uma de suas faces
2 isticas era a convivéncia de antigos habitos e
Ms da cultura popular urbana com a circulagéo cada
=z mais ampliada e veloz de novos objetos de consumo.
E, com eles, uma multifacetada iconografia da “cultura
de massa” (assim denominada e discutida sobretudo
 ma esfera universitaria, dos textos dos cientistas sociais
- as conversas de bar) que parecia ir ganhando sempre
- mais espaco, com o apoio do aparato publicitario, em
campanhas 4 maneira norte-americana, associando
imagens a frases curtas e evocativas ou de estilo
estridente. Isso estava tanto nas ruas quanto nos jornais
& nas revistas de variedades ou especializadas (inclusive
as de histérias em quadrinhos), no radio, no cinemae
principalmente no veiculo de tecnologia mais avangada,
a televisdo, implantada no Brasil na década anterior e em
curva exponencial de crescimento.
Aquela altura, a reversio ou ao menos a atenuacéo
dos desequilibrios histéricos nas condicées de
vida da populacéo, por meio das “reformas de base”
(agraria, educacional, tributaria, eleitoral), preenchia
boa parte da pauta politico-econdmica discutida
diariamente. Ndo apenas no jargdo dos gabinetes e
nos meios intelectualizados, mas também na fala das
ruas, além de reprocessada pela imprensa, criando
~ um ambiente de intensa mobilizagdo sobre temas
- politicos, principalmente nas grandes capitais.
Mas asas da ideologia nacional-desenvolvimentista,
" 0 pais seguia lutando (a0 menos assim vinha sendo
reafirmado por sucessivos governos) para sair da
- eondicao de “subdesenvolvido”, em grande medida
- por conta justamente de contrastes econémico-sociais

3. “Nos suburbios”, op. cit. .
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como aqueles anotados pelo observador estrangeiro,
bem como pelo cronista local, encontraveis por toda
parte, em pequena ou em grande escala. E a diferenca
de posic¢des a respeito de como desempenhar a

tarefa compunha um quadro bastante polarizado,

ainda que subdividido de parte a parte em opinides
significativamente diversas e sonoramente conflitantes.

Em suma, o Brasil dos anos 1960, visitado nao s6
pelo ainda pouco conhecido Hobsbawm, mas também
por personalidades mundialmente famosas e tdo
dispares como Che Guevara e Brigitte Bardot - embora
nivelados como icones de mesma relevancia nos meios
de comunicacio -, é aquele que, em linhas gerais, se
defronta com a impossibilidade de manutencio do
ritmo de desenvolvimento a base de industrializacdo,
promovido nos anos JK. Sdo anos de grande turbuléncia,
maior desde a rentincia de Janio Quadros e durante todo
o governo de Jodo Goulart, atravessado por uma série de
impasses politicos, crises militares, passeatas, greves e
discursos inflamados a esquerda e a direita.

Até que “duas palavras comegam a se infiltrar em
conversas, comentarios, bastidores e imprensa:
impeachment e golpe™ - e esta tltima abate-se como
fato na deposicédo de Jango pelo Golpe civil-militar de
1964. Sob a méo pesada do novo governo, o pais passou
a sofrer arrochos de tipo variado, fosse como refém
de medidas econdémicas drasticas ou da repressio
politica, cada vez mais violenta, promovida ou tolerada
pelo Estado, contabilizando prisées ilegais, torturas
e desaparecimentos, além da censura aos meios de
comunicacgio e a producio cultural.

Ainda assim, até que viesse o “golpe dentro do Golpe”,
por meio do Ato Institucional n® 5, em 1968 - com a
ascensao definitiva dos militares de “linha dura” ao
nutcleo do poder governamental e o correspondente
aumento da repressao -, o meio cultural manteve o
animo e uma certa liberdade de acdo, ao menos no eixo
Rio-Sao Paulo. Dentre uma boa quantidade de iniciativas
com um olho na inovagao de linguagem e outro na hora
politica, é possivel lembrar, sem ser extenso, dos filmes
do Cinema Novo; de espetaculos teatrais como Opinigo,
ao lado das encenacdes do Teatro de Arena e do Oficina;
de livros como Lugar Publico, de José Agrippino de
Paula, ou A Educacgéio pela Pedra, de Jodo Cabral de Melo
Neto; da movimentacédo na musica popular, catalisada
nas edi¢des do Festival Internacional da Cancéo e
amplificada na programacéao dos canais de televisdo.

Nas artes plasticas, falava-se em uma nova vanguarda,
a suceder as da arte concreta e neoconcreta, que
adotaram e desdobraram a seu modo o ideario
construtivo da arte moderna europeia e cujas tltimas
exposicoes de grupo ocorreram em 1960 e 61. A mostra

4. V. a cronologia més a més, elaborada por Ana Maria Baiana, em seu
Almanaque 1964. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2014, p. 27.



. Mova Objetividade Brasileira, apresentada no MAM-RJ,
- durante o més de abril de 1967, é merecidamente um
. dos exemplos mais lembrados quando se pensa em
m panorama da autonomeada vanguarda do periodo.
LCongregando artistas de proveniéncia diversa e até de
. movimentos conflitantes no passado, como Concretismo
& Neoconcretismo, além de tendéncias muito amplas
sob rétulos imprecisos como Novo Realismo ou Nova
- Figuracao, boa parte da exposicdo acusava a crescente
- difus3o da Pop Art norte-americana.
Entretanto, os trabalhos presentes na Nova
Dbjetividade conjugavam também outras forcas.
~ Amostra pode ser compreendida como resultante
- de impulsos e reacomodacgdes na cena artistica local
{entre outros, a atuacéo de novas galerias em paralelo
- @producio emergente, as aliangas entre artistas de
diferentes geracdes, a reacido a moda da arte “informal”
~ ou remanejamentos das poéticas construtivas, como se
wera a seguir), dados a publico desde anos anteriores em
. emposicoes individuais ou coletivas, textos criticos ou
. manifestos. Servem de exemplo em S&o Paulo a exposigdo
. dos Popcretos, de Waldemar Cordeiro e Augusto de
- Campos (1964), a de Wesley Duke Lee (1964), a de Nelson
Leirner e Geraldo de Barros (1965), todas na galeria
Mirium; a producio dos “arquitetos pintores” (entre eles
Sérgio Ferro, Flavio Império e Mauricio Nogueira Lima)
| @uos eventos organizados por Nelson, Geraldo e Wesley
 @osdemais i integrantes mais jovens do grupo Rex (José
' Mesende, Carlos Fajardo e Frederico Nasser), muitas vezes
ﬂ—le-a de happenings, em seu préprio espago de
- axposicoes (1966 67). No Rio, viu-se, entre outras coisas,
arecimento dos Bolides, Penetraveis e Parangolés
Helio Oiticica, as experiéncias de Lygia Clark apés o
dono do plano pictdrico, as primeiras exposicoes
MAntonio Dias (1964) e de Rubens Gerchman (1965)
2ria Relevo, ou o happening na G-4 Pare! (1966),
ndo Antonio e Gerchman a Carlos Vergara, Roberto
13es e Pedro Escosteguy.
heas coletivas mais relevantes desse periodo, estio
ente sempre mencionadas Opinido 65 e 66,
€ seus congéneres paulistas, a mostra Proposta
2 exibia lado a lado trabalhos de artistas e de
arios) e o seminario Proposta 66, em Sao Paulo.
s dois ultimos eventos, Waldemar Cordeiro e Hélio
i&a - egressos respectivamente dos grupos concreto
creto da década anterior - apresentaram
Que procuram parametros abrangentes para
30 de uma nova vanguarda, ja fora do modelo
as plataformas de grupo da década de 1950.
inomias do conflito histérico Abstracionismo
ativismo estdo superadas. As pesquisas da
\wisual deixaram de ser incompativeis com
#de massa. (...) Decodificar a arte nos sinais
@& vida leva a decodificacdo da vida nos sinais
@screveu Cordeiro em “Realismo ao nivel da
assa”. E em “Situacdo da vanguarda no
D, por seu turno, afirma que “ndo se trata

o

mais de defini¢des intelectuais seletivas: isto é figura,
aquilo é pop, aquilo outro é realista - tudo isto é esptirio.
O artista hoje usa o que quer, mais liberdade criativa
néo é possivel”.’

Mesmo de perspectivas sensivelmente diversas -
Cordeiro sempre com uma visdo mais técnica, em que o
artista é uma espécie de designer de comunicacio, ainda
que especializado, e Hélio valorizando o trabalho que
mobilize uma carga vivencial intensa -, os dois artistas
parecem estar de acordo ao menos sobre algumas
questdes de fundo. Naqueles textos ou mesmo nos que,
um pouco depois, apresentam juntos a exposicido Nova
Objetividade Brasileira, ambos indicam a ultrapassagem
do projeto das vanguardas em que atuaram. Mas mantém
linhas de continuidade com o que fizeram anteriormente,
diagnosticando e/ou propondo, além de outras coisas, a
articulagao entre “vontade construtiva” e apropriagdo de
materiais e objetos preexistentes, bem como de signos
da cultura em geral.

Fazendo um retrospecto sucinto a partir da producéo
dos “jovens do antigo Concretismo e sobretudo do
Neoconcretismo”, o critico Mario Pedrosa ndo deixa
de tocar nesta articulagéo, quando afirma que “na
fase do aprendizado e do exercicio da ‘arte moderna’,

a natural virtualidade, a extrema plasticidade da
percepcao, de novo explorada pelos artistas, era
subordinada, disciplinada, contida pela exaltagio, pela
suprematizac¢ao dos valores plasticos. Agora, nessa
fase de arte na situacéo, (...) da-se o inverso: os valores
propriamente plasticos tendem a ser absorvidos na
plasticidade das estruturas perceptivas e situacionais”.

Pode-se interpretar a reiteragao da ideia de situacio,
nesta passagem do texto de Pedrosa, como indicio de
que pelo menos alguns dos artistas que constituiram a
arte concreta e a neoconcreta, assim como outros que
chegaram a cena em inicios dos anos 1960, estavam
deixando para tras a aposta numa determinada
concepc¢éo de arte em estreita consonancia com as
expectativas e os esforcos de modernizacgéo do pais.
Expectativas e esforgos que procuravam, por assim
dizer, desenhar positivamente o seu futuro (de que a
ideia de Brasilia - ndo necessariamente a cidade que foi
construida - é o epitome), salvando-o dos onipresentes
contrastes sociais do “subdesenvolvimento”. Dissolvida
essa miragem pelo esgotamento da breve convergéncia
de forgas politicas tradicionalmente conflitantes
e das estratégias econdmicas que sustentaram o
desenvolvimentismo dos anos JK - cenario em que logo
se pode ouvir o ataque dos “clarins da banda militar” -,
os artistas veem-se entdo como que defrontados com a
espessura no presente das velhas constantes nacionais,

5. Os dois textos estdo republicados em Ferreira, Gléria. Critica de Arte
no Brasil - Teméticas Contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006.

6. “Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica”. Correio da Manha,
26/6/1966. Republicado em Pedrosa, Mario. Dos Murais de Portinari
aos Espacos de Brasilia. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981.
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que aquelas apostas da década anterior ndo puderam
desfazer - e ndo € a toa que o termo “realismo” aparece
em muitos diagnésticos sobre a arte naquele momento.
Entre esses artistas estavam o ji experiente Geraldo de
Barros e os jovens Rubens Gerchman e Antonio Dias.

Na década de 1950, Geraldo de Barros foi um membro
destacado do grupo concreto de Sao Paulo, trabalhando
principalmente com pintura e fotografia (reconhecido
como um dos pioneiros da fotografia abstrata no pais).
Envolveu-se também com projeto e fabricagdo de méveis
modulares e, ainda, com design grafico de logomarcas,
cartazes e outras pegas de propaganda. Depois de um
longo periodo afastado das mostras de arte, voltou a
expor pinturas em 1965. Essa safra de trabalhos, que
Geraldo apresentou primeiro em Sao Paulo, na galeria
Atrium, era, porém, significativamente diferente do
abstracionismo geométrico que praticara no passado.
Figurativos, os novos quadros foram realizados com uma
mescla de pintura e colagem.” Geraldo recolhia grandes
quantidades de material publicitario, como cartazes

e outros impressos, que ele fixava sobre pranchas de
aglomerado de madeira, pintando depois sobre esses
papéis. Além dos quadros em que o uso de colagem é
explicito, mesmo naqueles nos quais a cobertura de tinta
parece completa, pode-se ver, por entre as frestas da
pintura, fragmentos do material grafico original.

As cenas privilegiam situagdes de intercambio social
muito comuns no imaginario dos filmes, telenovelas,
revistas de variedades etc., e na publicidade que apela
ao consumo de classe média: a conversacéo, o jogo e
principalmente cenas de intimidade do “casal moderno”.
Seja como for, as figuras humanas das imagens de
partida sdo bastante modificadas: as proporgdes dos
corpos estdo distorcidas, as fisionomias deformadas
sugerem idiotia ou ferocidade, muitas vezes evocando
um erotismo perverso,® que insere ambiguidades na
cena de idilio roméantico explorada na publicidade e de
modo geral nos produtos da industria cultural (v., p. ex.,
They are playing; Homem e mulher, img. 35 e 40). Dessa
maneira, salvo pouquissimas excegdes, os quadros
compartilham um clima soturno, para o que colabora a
forte presenca da cor preta - que, por assim dizer, pauta
a ambientacéo das cenas, de modo geral estabelecendo
oposi¢do com areas igualmente homogéneas em amarelo.
Sondando esse tipo de imagem a cada novo trabalho,
Geraldo parece recorrer ainda a teoria da Gestalt, como
fizera na sua producéo dos anos 1950 - construindo jogos
visuais com énfase em relages entre fundo e figura por

7. Aproveito aqui algumas ideias do meu ensaio “Geraldo de Barros,
pintura de contrainformagdo”, publicado no catalogo da exposigéo
Geraldo de Barros e a Fotografia. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles /
Edi¢des Sesc SP, 2014

8. O dltimo termo refere-se a conjunc3o de sexualidade e agressividade,
empregado aqui sem conotagao psicopatoldgica.



rastes ou fusdes, sugestdes de complementaridade
bde rebatimento simétrico de formas, ou mesmo a sua
peticdo, entre outros recursos (v., p. ex., Didlogo; They
e talking; Cena no sofa, img. 38, 30 e 29).
Sob certos aspectos, esses trabalhos aproximam-se
jie warios daqueles realizados por Rubens Gerchman
mesmo periodo, com cenas apropriadas do universo
i Elblicida.ld.e,. das noticias dejorn‘al,. em especial as Com &m;mw s que e . peiy
paginas policiais, ou dos eventos midiaticos - como o ' sintosia
jogo de futebol e o concurso de misses - retratando os

E = 2 % escritorios, reparticdes
ditos da populacéo da grande cidade, nesse caso o e
o de Janeiro, e dando especial atencéo ao cotidiano e “‘:“ i § 3408

“@as camadas mais pobres, aquilo que se passava pratica
[ l'nbolicamente no “subtrbio”. Tendo desde cedo
sonvivido com o design grafico publicitario, no estudio
montado por seu pai, Gerchman definiu uma linguagem
. garacteristica para a abordagem daqueles temas,
focalizando as multidées em transito ou confinadas
&m apartamentos, em associagao com slogans de
. propaganda, manchetes e protonarrativas jornalisticas
w a cultura popular, além de elementos graficos
m da sinalizacdo do ambiente urbano (v., p. ex.,
- Mo énibus; Lindoneia, a Gioconda dos subtrbios; sem
titulo [Use para ser querida de todos], img. 48, 55 e 50).
Nesses trabalhos a representacéo de pessoas e coisas
fem como constante uma espécie de estilizagcao naif,
‘gue investe nas distorgées do “mau desenho”
{, p. ex., Multiddo; O rei do mau gosto, img. 43 e 56).
Ma apresentacdo de uma individual de Gerchman, em
1965, Mario Pedrosa ressalta que trata-se de “um artista
grafico acima de tudo. (...) Encanta-se com o preto e
branco, prefere as tintas industriais, a secura de um preto
. fosco”. O critico registra ainda que Gerchman vinha
- desenvolvendo “uma série de grandes painéis” nos quais
- “desconwvencionaliza o retangulo da tela, repartindo-o,
- acrescentando-lhe pedagos” (v., p. ex., A cidade, img. 61).
- ldentifica assim o emprego de estruturas geométricas - o
Que passaria a ser recorrente -, dividindo areas da pintura
mediante a aplicacdo em relevo das linhas basicas de
- retangulos ou de cubos (v., p. ex., As professorinhas;
. Caixa & Cultura [1967], img. 45 e 57). Estes ultimos
~ imtegram trabalhos que Gerchman chama de “caixas”,
mmlals o procedimento da colagem estende-se &
sugestao de tridimensionalidade, encaminhando as 'JE cms M|m
plaras ao estatuto de objeto - quando néo se tornam
o de fato (v., p. ex., sem titulo [déc. 1960], img. 47).
Mma vez, radicado no Rio de Janeiro em fins dos
1950, Antonio Dias frequenta o atelié de gravura
aldo Goeldi e, na mesma época, passa a trabalhar
esenho técnico, desenho grafico e ilustragédo
blicacoes como a revista Senhor. Depois de
i@ primeira exposicéo individual, em 1962, Antonio
ydifica o trabalho que vinha desenvolvendo, o que

[

=nte em um novo grupo de obras mostradas, g Revolus;éojdas,
ol H H onecas ae Jose
s mais tarde, na galeria Relevo. Nas palavras do Cavlos de Dlieira,

cés Pierre Restany, que apresenta a eXposi¢a0,  anancio na revista Ed. Sabia, 1967,
ologia se inspira numa visdo de facetas O Cruzeiro, déc.1960  capade Ziraldo



multiplas”, contendo “sexo, sangue, faits divers e muito
fetichismo objetivo”.

Esse “teatro do fetiche e do segredo” que se espraia
pelo trabalho é quase impossivel de ser inventariado,
dada a quantidade de coisas que se transmutam umas
nas outras, apesar dos esquemas formais que as mantém
adstritas. Dentre os elementos recorrentes estiao partes
de corpos, genitalia, visceras e esqueletos humanos,
animais, super-herois entrevistos e outros seres
indefinidos, mascaras ou silhuetas sem rosto, signos
como coragdes, cruzes, e também listras, diagramas
e outros elementos graficos, compondo cenas de
violéncia insinuada ou explicita (v., p. ex., sem titulo
[1964]; Depois de cansar, descansar, img. 5 e 18). E tudo
aparece como montagens organizadas em estruturas
geometrizantes que lembram a decupagem das histérias
em quadrinhos' (sem que haja linearidade narrativa),
mas também os principios construtivos da arte concreta
ou neoconcreta, as vezes configurando-se como objetos
(v., p. ex., The american death, Acidente no jogo, img.

22 e 8). Com excecéo dos trabalhos realizados sobre
papel, também aqui sdo frequentes as cores chapadas,
com grande predominio do vermelho e do preto, e a
tendéncia a tridimensionalidade, incluindo estranhas
formas estofadas que intensificam o apelo tatil, evocando
a carnalidade do corpo humano (v., p. ex., A morte de
Black Hawk; O carrasco, img. 13 e 15). Tudo isso empresta
a producao de Antonio Dias uma agressividade ainda
mais explicita do que a presente nas obras de Geraldo de
Barros e a latente nas de Rubens Gerchman.

Em que pesem as diferencas geracionais, os
propdsitos artisticos declarados e as particularidades
individuais de sua producéo entre aproximadamente
1963 e 67, Antonio, Geraldo e Gerchman parecem
entdo empenhados em redefinir os rumos de seus
trabalhos. Mas, assim como para outros artistas de areas
diversas, seus esforcos de renovacéo de linguagem
levavam em conta a expanséo das estratégias e
produtos da cultura de massa, em meio aos contrastes
sociais que enderecavam o pais a um dito “Terceiro
Mundo”, na sinistra disputa geopolitica entre Estados
Unidos e Unido Soviética. E, como o restante da nacéo,
participavam todos da inquietude geral no ambiente
conturbado imediatamente anterior ao Golpe de
1964, que tornou-se cada vez mais opressivo desde a
instalagcdo do governo militar.

E sintomatico que algumas das caracteristicas
individualmente arroladas acima para descrever de

9. A expressido € do préprio Antonio Dias, referindo-se, anos mais tarde,

a sua produgdo de meados da década de 1960. Em Scovino, Felipe.
Arquivo Contemporaneo. Rio de Janeiro: 7Letras, 2009.

10. Segundo Antonio, “as imagens populares que incorporei no trabalho
feito no inicio dos anos 1960 vieram mais de um tipo de grafitti, de
cadernos populares; realizei uma espécie de histéria em quadrinhos
onde pratiquei, ai sim, ‘meu estilo’, que ndo copiava o da histéria em
quadrinhos americana”. Em Antonio Dias / entrevista a Lucia Carneiro e
lleana Pradilla (série Palavra do Artista). Rio de Janeiro: Lacerda, 1999.

modo sucinto as obras de Geraldo, Antonio e Gerchman
sdo, em certa medida, aplicaveis ao trabalho dos

trés. Experiéncias em comum na sua formagéio e em
atividades paralelas a seu trabalho de arte propriamente
dito, em parte ja assinaladas aqui, talvez colaborem para
o relativo parentesco visual de sua producio de meados
da década de 1960.

Antes ainda de integrar o grupo Ruptura, que
desenvolveu a arte concreta em Sio Paulo a partir de
1952, Geraldo de Barros foi um dos varios jovens artistas
de sua geragéo praticantes de uma pintura figurativa
com distor¢des das formas e o uso ndo naturalista da
cor, tendéncia da época inspirada no expressionismo
europeu mais tipico, que foi vista em exposicoes e
assim registrada pela critica. E, desde meados dos
anos 1950, trabalhou de modo intermitente com design
gréafico, desenhando pegas como cartazes (p. ex., o das
comemoracées oficiais do 4° Centenario da cidade de
Sao Paulo) e os logotipos e antincios da Unilabor e da
Hobjeto, as duas fabricas de méveis que fundou.

Ao menos por ter sido frequentador do atelié livre
de Oswaldo Goeldi, na Escola Nacional de Belas
Artes, Antonio Dias, por seu turno, pdde ter contato
com a linhagem do desenho e da gravura de corte
expressionista." E o préprio Rubens Gerchman,
que estudou xilogravura com Adir Botelho, entdo
assistente de Goeldi na mesma Escola, apontou tracos
expressionistas no inicio de sua producédo como
artista.”? Finalmente, Gerchman e Antonio também
trabalharam com design grafico. O primeiro nas revistas
de variedades Manchete e Sétimo Céu e o segundo
desenhando, por exemplo, o logotipo e capas de
livros da editora Tempo Brasileiro. Além disso, tiveram
conhecimento dos principios construtivos que estavam
na base da arte concreta e neoconcreta, uma vez que
ainda puderam presenciar exposicées de grupo de
ambas as correntes no MAM-RJ, estabelecendo contato
com alguns de seus artistas, além de acompanhar a
discusséo de seus trabalhos, que se estendeu aos
primeiros anos da década de 1960 e se desdobrou em

1. Classificar o trabalho de Goeldi como puramente expressionista
seria reduzi-lo; mas é também inegével que ele estava ligado a essa
linhagem. De todo modo, Antonio registrou numa entrevista: “por
causa do Goeldi, estudei bastante os expressionistas, todos, todo
mundo... A gravura expressionista alema era importantissima”.

Em Arte & Ensaios, ano IX, n° 9. Rio de Janeiro, Escola de Belas
Artes - UFRJ, 2002.

12. “Todos esses sinais da cidade - faixas, zebras e formas geométricas -
eu incorporei ao desenho de uma forma um pouco expressionista, em
preto e branco, vindo da litografia e da xilogravura.” Entrevista de
Gerchman, em Magalhées, Fabio. Rubens Gerchman. Sio Paulo: Lazuli
Editora, 2006.

13. Na entrevista citada em nota anterior (11), Antonio se recorda que, na
mesma época em que frequentava o atelié livre de Goeldi, “o contato
com o neoconcretismo brasileiro acelerou essa diferenca entre o
grafico expressionista e o grafico de depois, contemporaneo entio,
que era praticado, por exemplo, por Lygia Pape”. E completa: “ndo
cheguei a fazer cursos [no MAM], mas ficava dentro da sala de aula e
batia papo com o [Aluisio] Carv&o. Depois do curso, iamos para uma
mesa de bar, sempre com varios alunos”.




formulagdes até pelo menos 1967, na mostra Nova
swidade Brasileira.
n tracos expressionistas, as distorgdes
@ obras de Geraldo de Barros, Antonio
ms Gerchman sio, no entanto, muito mais
bl padrao signico, que incorpora certos
uma coisa da técnica dos sistemas
o do ambiente urbano (p. ex., o preto e
aldo; as listras, em Gerchman e Antonio;
one recorrentes em cada um deles),
ssas obras muito mais préoximas
entos do desenho grafico e da caricatura
‘ ente das questdes de pintura.
smmalizacdo, estruturada em boa parte como
ue tem paralelo com a prépria superficie da
emerge o grotesco, abrindo passagens entre
& 0 animalesco, o cotidiano e o fantastico-
Joso. Isso € mais fortemente percebido em
)& Geraldo (como, entre varios outros exemplos,
hdeﬁnidas, em processo de mutacio, ou
e terriveis, em O boxeador tenta salvar o
unorada img. 4, sem titulo [1967],
O sorriso, img. 7, de Antonio; a fusdo dos narizes
gue se beija nas duas versdes, positivo
wo, de They are kissing, img. 27 e 28, e a estranha
‘esquerda em Seeing each other, que tem por
wm guarda-chuva ou uma asa de morcego, img. 34),
i@ presente também em Gerchman (como os
samagens de A cidade, No 6nibus, Caixa de Morar ou
L m&o esta s6, img. 61, 48, 42 e 53). O que porventura
siper comico provavelmente desperta menos o riso
D sorriso inquieto, porque de tudo emana a
ridade desconfortavel daquilo que é, ao mesmo
3. conhecido e estranho, incluindo coisas que
no limiar do reconhecimento (p. ex., a
sobre o que afinal acontece em Cena no sofa,
aldo, img. 29). E ainda mais se reaparecem em
les situacdes e escalas (como a forma que
ser uma viscera, méo, genitalia e até mancha
n diversos trabalhos de Antonio. (V., p. ex.,
do, Estou pronto, Biografia para Solange,
, img. 1,17, 16, 8).
e da ironia, tudo é entdo atravessado por
[ . Na economia interna das obras de cada
. na reiteracéo de situagées e elementos entre uma
, ou nas suas referéncias externas, o grotesco
usslm dizer, relacional. As imagens apropriadas,
madas, remontadas ou inventadas constituem
a da iconografia e das respectivas narrativas
pam a cultura de massa, colocando em jogo
ndicionamentos sociais, mas também seus
s democratizantes. O clima geral é, por um lado,
m hto sinistro e permite pensar, para além de uma ou
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a tratar desse efeito Freud recorre ao termo Das Unheimliche,
gado de ambivaléncias, que ele associa ao retorno imprevisto do
= “nao € novo ou alheio”, mas foi inconscientemente reprimido.

outra remissdo mais direta, em ligagbes com o ambiente
opressivo do pais nos anos imediatamente anteriores e
subsequentes ao Golpe de 1964.

Mas o que nessas obras é insinuado ou explicitado
seja na cronica do lado sérdido da vida na grande
cidade, seja em termos de sexo, morte e fetichismo, seja
envolvendo precariedade e violéncia, metamorfose ou
repeticdo perversamente incessantes implica, ao mesmo
tempo, uma grande vitalidade que mantém a tensdo
de forgas inextricavelmente reunidas de fragmentacéo
e construcao, desfazimento e criagdo. Como ja se
disse de Flaubert (o desenhador obsessivo de palavras
exatas para vulgaridades demasiado humanas), aqui
estdo em acdo “a negatividade que ndo é arecusa,
mas a hostilidade participante; ndo a rejeicdo, mas a
interiorizacdo polémica; ndo a fuga, mas a insergéo
ofensiva; ndo o niilismo, mas a ironia lticida e criativa”.’s

A selecéo de obras desta exposicéo, realizadas por
Antonio Dias, Rubens Gerchman e Geraldo de Barros nos
anos 1960, propode-se a apontar sua singularidade, sob
determinados aspectos, no meio de arte da época. Filiar
o que eles fizeram diretamente a arte Pop seria uma
simplificagdo equivocada. Apesar das particularidades
evidentes de cada um, seus trabalhos podem ser
aproximados pela maneira habil com que articulam
o legado construtivo da arte concreta e neoconcreta
da década precedente a apropriacéo fragmentada da
iconografia da industria cultural, que invadia cada vez
mais o cotidiano da vida urbana. Tudo isso abarcado por
transfiguracoes parodicas, nas quais as montagens e
distorcoes ndo deixam de remeter aquela incontornavel

“parte obscura de nés mesmos”*® e a tempos, similares
aos de hoje, em que apreenséo e resisténcia assaltam o
idioma comum.

15. Claude Duchet, citado por Elisabeth Roudinesco, em seu A parte
obscura de nés mesmos - uma histdria dos perversos. Rio de Janeiro:
Zahar, 2008

16. A expressao é de Elisabeth Roudinesco, v. nota 15
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