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A POP ART AMNALISADA ATRAVES DAS REPRESENTACDES DOS ESTADOS UNIDOS

E DO BRASI NA IX BIENAL INTERNACIONAL DE SA0 PAULO. EM 18967

Introducdo

A Sala dos Estados Unidos na IX Bienal de 5o Pauloc, em 1987,
ofereceu uma oportunidade privilegiada para o exame da Pop Art,
uma vez que abrangeu a fase Pré-Pop Art, com obras de Jasper Johns
e Robert Rauschenberg; apresentou momentos culminantes da Pop Art,
com algumas das suas obras mais expressivas, e mostrou trabalhos
que pertencem ao periodo Pés-Pop Art. como O Hiperrealismo. Este &
o tema central desta pesquisa, sendo gue manifestacBes 500
influéncia direta da Pop Art apresentadas em outras galas, como as
da Franca, Italia e Gr&-Bretanha, ndo serdo abordadas. A
representacdo brasileira, que na proposta inicial do trabalho
seria restritamente analisada, ao longo da pesquisa conguistou um
espaco bem maior do que © originalmente planejado. A Bienal de
1967 incorporou uma etapa rica e vibrante da arte brasileira, gue
a imediaticidade da feitura e a precariedade das obras nem sempre
revelam guando vistas hoje. SHo obras que precisam ser avaliadas
dentro de um contexto e este foi o desafio - e gimultaneamente um
atrativoe - que me guiou na parte referente ao Brasil.

Na pesquisa sobre a Pop Art em g1 pude contar com extensa
bibliografia (a partir de consultas a imimeras biblictecas e de

aguisigfes, inclusive em Washington e Nova York), e B8e 1ss0C



demandou tempo, atrasando a cronologia estabelecida, deu—me
condicBes para &avangar com seguranga € aprofundar o trabalho.

A pesquiss dos reflexos da Pop Art no Brasil foi &rdua,
pulverizada em consultas a centenas de recortes de Jjornais e
revigtas, seguindo pistas gue nem Ssempre levaram =a vresultados
concretoa. O mais difiecil foi obter registros iconograficos, pois
ha vinte e seis anos atras a fotografia era um recursc caro €
praticamente restrito ao preto e branco. Varias obras apresentadas
pelos artistas norte-americanos na Bienal de 1967 sZo classicos da
Pop Art e estHO reproduzidas em livros e catalogos, mas 08
trabalhos dos brasileiros tiveram registro minimo e isso limitou

minhas condic®es de analise.

A Pop Art & agui considerada comoc um fendfmenoc norte-americano
com irradiac8o internacional. A abordagem foi em parte construida
a partir do “"impeto contemporaneo”l gque moveu a Pop Art, e nesse
sentido foi importante levantar agpectos relativos ao contexto
aocio-cultural da época. SO assim se explica que artistas com
preticamente nenhum contate entre si  tenham apresentado emn
determinado momento obras com caracterigticas comuns que
estabeleciam uma imediata 1igacgdo entre eles, mesmo mantendo
marcadas diferencas individuaie. A veloz assimilagHO dessas
caracteristicas em paises diferentes, passando por 'climatizag@es”
surpreendentes, também teve COmO axcipiente o avango da sociedade
de consumo e dos meios de comunicagEo, Qque estabeleceram noves

estilos de vida e de mentalidade.

1, PPARD.L., Pop Art, pag.13.



A pesguisa se concentrou nas influencias mais proximas € nos
predecessores imediatos da Pop Art, salientando sua localizagdo
no ambiente dos anos 80, para evitar o que poderia se tornar uma
digressgo meramente historicista, mas também para ater a pesquisa
ao seu ponto central, que e a IX Bienal. Para levantar possiveis
“protétipos” e antecedentes da Pop Ari, poderia ser seguida uma
linha de figurac8o que teria iniecio em Courbet, por exemplo, mas
basicamente incluiria Matisse, Kurt Schwitters, Picagso, Dubuffet,
Leger, e, nos Estados Unidos, Charles Demuth, Stuart Davis, Gerald
Murphy e os Prectisionists em geral. Mas existem nuances nas
figuracties gue ndo podem ser desconsideradas. Em Stuart Davis, por
exemplo, h& elementos plasticos e tematicos que trazem a Pop Art a
lembranca de modo instanténeo, porém em termos conceituais estdo
totalmente distantes e pertencem a uma outra vertente.

A genealogia da Pop Art, seguindo uma linha de homoliogias, mais
do que histérica, em tragos gerais inciuwiria influéncias dispares,
como os Precisionistas; Duchamp; Willem de EKooning, que abriu
espago para a figura no Expressionismoc Abstrato, utilizando
inclusive recortes de anunclos; o8 pinteres da Post-Painterly
Abstraction/ Hard Edge (que substituiram a pincelada emocional do
Expressionismo Abstrato pela superficie planejada, com areas
definidas para a aplicagdo da cor, chapada e em tons fortes); e}
misico John Cage: o criador does Happrenings, Allan Kaprow; e, eéen
etaps imediatamente anterior, Robert Rauschenberg & Jasper Johns.
A contrapartide europeia a Pop Art ocorre stravés do Nouvesu
Realisme e da Nouvelle Figuration - contudo nHo ha infliluéncia
sobre a Pop Art americana, mas sim, como fecundag@o hibrida, sobre

a arte de vanguarda brasileira da década de 60.



Na pesaguisa foram enfocados como antecedentes o© movimento do
Independent Group, na Inglaterra; a influéncia de Duchamp, tratada
a partir do ready made e do degafic aque gignificou; e 08
predecessores imediatos, Rauschenberg e Johns, que tiveram
participacBo de grande destague na IX Bienal de S&o Paulo.

A minha preocupacdo, ao estruturar esta pesquisa, foi de
cuidar para que as obras, os trabalhos dog artistas, ndHo fossem
subjugados por uma apresentagdo excessivamente volitada para o8
criticos e historiadores da arte, o que ¢ uma tentagd3o numa
dissertac3o como esta, ainda mais guando o registro iconografico ¢
precario. Por eate motivo as analises das obras mereceram de minha
parte um cuidado especial.

Obras mais significativas tiveram analises aprofundadas.
Algumas, como as ligadas 80 Hiperrealismo, ou aquelas onde as
caracteristicas mals essenciais da Pop Art estdo diluidas, foram
comentadas com maior brevidade. Uma CROMOLOGIA. no final da
dissertacHo, relaciona as principails exposicBes € acontecimentos
correlatos referentes ac tema em estudo naquele momento, &€
demonstra., fatualmente, a velocidade da ascensdo & congsagracio da
Pop Art, oferecendo ainda um apoio para & avaliacio dc momento

artistico no Brasil.

Os comentarios que o Professor Flavio Motta fez de algumas das
obras expostas na IX Bienal foram aqui reproduzidos por serem as
anslises mais elaboradas de obras ligadas a Por Art egeritas no
momento meemo da realizacHo da Bienal. Entretanto suas observagdes
sbrangem apenas obras estrangeiras e, dos artistas Pop

norte—-americanos mais significativos, enfoca somente Claes



Oldenburg, deixando de lado Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Tom
Wesselmann e James Rosenguist. O texto ¢ interessante por
expressar o impacto provocado pela Pop Art ao desafiar
"preocupactes humanisticas”, privilegiando o gue, de certa forma,
criticose e historiadores da arte ligados & expectativa da
instaurac8o de um nNoOvVoO humanismo percebiam como Tconstantes
reatricies € ameagas refletidas na coisificag8@o do homem“.2 As
analise=z de Flavio Motta sbordam a tematica da Pop Art como um
sintoma da alienagBoc do homem diante de uma civilizagdo
consumista, onde a visdo de mundo & condicionada pelo
comportamento das pessoas diante dos produtos que consomem. A
gquestdio estética tem, para ele, implicactes éticas, filosbficas e
exigtenciais, numa linha analitica semelhante a gue Sergio Ferro
gsegue, embora este seja mais ideoldgico, numa "angulacgo de
esquerda socio-cultural existencial"s, ou, nas palavras de Mario
Schenberg, "de tendéncia existencialista social”4. A observagio
aguda das caracteristicas formais da Pop Art e das posaibilidades
gue ela abre, alterna, em Sérgic Ferro, com a percepgHo
atormentada deg dificuldades implicitas na conjuntura politica e
social do Brasil:"colsnia sempre, apropriamo-nos das formas em uso
nag varias metrépoles - © barroco portugués, o modernismo ingléas e

: . B
francés e, agora, a massculture americana . Embora aponte as

2MOTTA.F., Arte Cinética e Pop Art, final.

3pECCININI DE ALVARADO, D.V.M., tese Nowas Figuracdes, Novo
Realismo e Nowa Objetividade, pag.9.

4SCHENBERG,M._. “Cinco Argquitetos Pintores”, in Pencande o Arte.

5FERRO,S.,“OS limites da demincia”, Rex Time n-°4, mar/1867,
reproduzido em Arte em Revista n°l, Jjan/mar.l1979.



ambigiiidades da Pop Art, até com certa virulencia critica, Sérgio
Ferro reconhece que "a Pop Art, a partir de 1864, influenciou
inumeros pintores brasileiros. Az suae congquistas formais e
semanticas, a sua exuberdncia técnica foram absorvidas e
adaptadas as nossas condigles e necessidades; o seu vigor critico
ampliado apdia as tendéncias mais fecundas do nosso pensamento."6

Em relagdc a uma “Pop Art brasileira”, seria mais adequado
coneiderar gue o gque ocorreu agui foi uma derivac8o Pés-Pop Art,
sem contudo negar—-se sua forga de influéncia em determinado
momento. basicamente o periodo de 1963 a 1968, gquando h& uma
concentracso de obras, bem como de textos, criticas e reportagens
que sinalizam o interesse pela tendéncia.

A IX Bienal foi um marco dentro dessa curiosidade carregada de
atrac3o, apresentando ngo 86 08 artistas Pop originais norte~
americanos como também vers@es eurcpelias €, numa enchente de cbras
hibridas, a interpretagdc brasileira de uma tendéncia da qual as
referéncias eram recolhidas através de revistas de arte ou, no
cago dos cariocas, de segunda mE0, através da Nova FiguragZo
francesa.

Nzo se tratava, porém. apenas de tm mimetismo que a desatengdo
pela cultura nacional gempre fez praoliferar: a prépria
transformag®o social, tanto em processo quanto latente - ou mesmo
dentro da expectativa ideoclodgica de mudanga - exigia <formas
artisticas menos convencionais, inovadgoras e que trouxessem em 21
indicativos de contemporaneidade. E essas informagles, estimulos e

atualizacgc, a IX Bienal conseguiu proporcionar aos artistas e a0

E"FERR(},S.,"f\m’r;aigiiidua.de da Pop Art: o "Buffalo II" de Rauschenberg,
GAM n<3, fevereiro de 1967, pag.17.



piblico, atingindo um nivel de participagd8o e discussdo, em

termos de obras, de critica e de publice, gque &a tornaram

inesquecivel para quem dela participou e marcante na histéria das

Bienais Internacionais de S8o Paulo.



1. A IX BIENAL DE SAQ PAULO.

- 1.1. INFORMAGOES GERAIS SOBRE A IX BIENAL DE SAO PAULO .

- 1.1.1. Conlexto.
Realizada de 22 de setembro de 1967 a 8 de janeiro de 1968, a
IX PBienal pode ser considerada o paréntese <final de uma
jmportante etaps, com inicio na exposicdo Opinido 65, do movimento
artistico de vanguarda no Brasill. Uma das mais marcantes da
hiastéria das Bienais Internacionais de S&o Paulo., fregquentemente
citada em depoimentos de artistas, esta foi também a dlitima edigo
com prestigio, grande participac8o e apeloc de pub lico, antes do
periodo de decadéncia da mostra, que se estenderia até o final dos
anoe 70. Logo apss a IX Bienal comega O esvaziamento das
manifestacdes da vanguarda brasileira. em consequéncia da situagdo
politica. Istc iria interferir fortemente na Bienal de S8c Paulo.
que. de resto, ja sofria efeitos de grandes mudangas estruturais
no campo da arte, &as guais também a Bienal de Veneza n&o ficou
imune.
Dois acontecimentos politicos de extrema relevancia e impacto

ocorreram pouctc tempo depois da I¥ Bienal: "Maio de 1988" na

Franga., €, no Bragil, a deoretacEo do Ato Institucional n©b (ATI-5)

1Essa etapa refletia tendéncias internacionais e estaria dentro
do ciclo aque Mario PEDROSA (Dos Murairs de Poriinari aos espagos de
Brastlia,pag.208) descreveu cCOmo "n¥o mais puramente artistico.mas
cultural, radicalmente diferente do anterior, e iniciado digamos
pelo Pop Art. A esse novo ciclo de vocacg#o antiarte, chamaria de
“arte pog—-moderna’.”



em 13 de dezembro de 1968, conferindo poderes totais e absolutos
50 Governo. gue entre outres medidas suspendeu & garantia do
habeas corpus e colocou o Congresso Nacional, Assembléias
Legislativas e Camaras de Vereadores em receeso, estabelecendo
total controle sobre a sociedade civil . 0O contexte interno
repressivo, em contraste com a efervescéncia politica na Europa,
impeliu grande mimero de pessoas ligadas a producgo cultural ao
exilio, voluntario ou n8o, provocando abrupto corte no processo de
consolidac&o de uma vanguarda que vinha atuandc em tedas as Aareas
da cultura brasileira.

Com a agudizacio da censura e da repress8o surgiu a proposta,
bem sucedida. de boicote internacional & X Bienal, Ilideradc por
Rufino Tamayo, Jorge Glusberg e Robertoc Da Matta. A participagdo
em 1967 de 61 paiges diminuiu em 1968 para 54 paisesz, com
auséncias de peso, como a dos Estados Unidos, e um esvaziamento
geral nas delegagBes mais importantes.

Mas a crise se dava também em outros nivels, pois & estrutura
das grandes mostras internacionais estava sendo abalada pelas
profundas modificag®es artisticas ocorridas ao longo da década. No
caso da Bienal de S#o Paulo, a situag8o politica provocou uma
violenta fratura no importante proceseso de formagHo, informacdo e
abertura internacional que as Bienais desempenhavam desde 1951.
Eassa situacdo somente seris superada a pertir do final dos &anos

getentsa.

20 numero de paises participantes era dado relevante, Ppor Ser
indicative do prestigio e das tendéncias da Bienal.A revista GAM
n°* 8(Jornal Suplemento) registrava na IX Bienal uma participag8o
suropéia e continental de 74%, sendo osg restantes 26% de paises da
Asiam, Africa e Oceania. A GAM destacava o aumento de paises do
Terceiro Mundo, lembrando que '"nas primeiras Bienais a Huropa e
América chegaram a totalizar mais de 90% dos pregentes. ”

9



A década de 60 tinha comegado com a consagragio do
abstracionismo informal na VI Bienal, em 1961. Mas em 1887 o
pancorama artistico era bem diferente, como notou Mario Pedrosma, ao
afirmar aque a IX Bienal "foi aquela em gue as inovagBes radicais
que comecaram a acontecer a partir da VI, ou a primeira da década
de 60, tiveram sua plena expansﬁo".3 Mario Barata testemunhou o
impacto da Pop Art: "Se as bienais de 1988 e 1961 marcavam O
apogeu do ‘“informal”. a de 1967 indica uma predominancia
indiscutivel da Pop Art com sua linguagem e sua presenca
marcantes, a levantarem uma ou outra duvida entre alguns
“habituee” de exposic8o, mas a carrearem a Simpatia e © entusiasmo
da maioria, sobretudo dos jovens'.

Aléem disso, a Bienal de 1967 realizou-se num periodo de grande
vigor da cultura brasileira e das artesg plasticas em particularﬁ,
ocu. nas palavras de Mario Schenberg, "num momento de
extraordinaria atividade e prqfunda renovac3o da arte brasileirs,
marcado por uma exploedo de vitalidade criadora.“6 Maric Pedrosa
observou na Bienal de 1887 "uma caracteristica fundamental, uma
espécie de anarguia geral, a marca de uma transic®o''. "H& agora’,

escreveu ele,“uma abertura enorme, no campo das artes, para tudo

3PEDROSA,M.“A Bienal de Ca para La", in Ferreira GULLAR (Coord.).
Arte Bragileiroa Hoje, pag.bH4.

4BARATA,M.,"IX Bienal:Esséncis Humana,GAM 9,10, 1967, pags.l12/13.

50 artista José Robertc Aguilar.em depoimento a Artes:{(n°6l, 1986,
pag.42) .enfatizou que "nog anos 60 houve uma abertura muito grande
nas artes plasticas. Foram muito fortes as Bienais, o8 eventos,
tudo. Coisas que nos anos 70 desapareceranm. (...) nos anos 60
irrompeu essa pujanga pictoricsa, plastica. sensual e praticamente
toda pintura tinha conotag#c cultural de dialogo(...)."

6SCHENBERG,M., "A Representac¥o Brasileira na IX Bienal de 5&o
Paulo", Correio da Manh®. 4° Caderno, 17/8/1967.
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gquanto seja manifestag8o de express8o técnica, expressHo social,
uma série de usos e meios que n¥o eram admissivels ate ha bem
poucCo tempo“.7 Olney Kriise considerou a nona edigdo como a “mais
viva e explosiva Bienal de S#c Pauleo daquela déoada"a, opiniZo
semelhante & do "Roteiro Popop"”, guia da Bienal publicado pelo
Jornal da Tarde de 22/9/1967: “Jovem no espirito e intencdes. & IX
Bienal & a mais vanguardista das que ja foram realizadas em Sqo
Paulo. Ela valorizou as pesaquisas de arte, e por 1isso val dar mais

discussio do qQue ja deu’.

- 1.1.2. Areas cbrongidas e premiogdo.

A IX Bienal abrangia Artes Plasticas, Arquiteturs, Fotografia.,
Cinema e, paralelamente, Ciéncia e Tecnologia na I Bienal de
Ciéncia e Humanismo.

No total, os artistas dos 61 paises participantes apresentaram
4.132 obras. Abandoncu-se a distingdo entre artistas nacionais e
estrangeiros na premiag8o, bem como & divis8o por categoria
(pintura. escultura. etec). O Grande Prémio Itamaraty. no valor de
US$10 mil, foi concedido & Richard Smith (Gryg Bretanha}, pelo
conjunto de obras onde desenvolvia uma pintura abstrata derivada
do Color Field partindoc da Pop Art e do shaped canvas. Uz dez
Prémios Bienal de SHo Paulo distinguiram Flavio de Carvalho
(Brasil), Jasper Johns (Estados Unidos), Cesar (Franga - recusou o
prémic porque esperava receber a premiacHo maxima). Fumiaki Fukita

(Jap8c), David Lamelas (Argentina), Carlos Cruz Diez (Venezuelaj,

TRevista GAM 9/10, 1967, pag.61, "Bienal- GAM promove o debate’.

8KRUSE,O., “Claudio Tozzi, um retrato do Chico Buarque das artes
visuaig”. Jornal da Tarde. i6/2/1880.
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U.S.A."), explicando gue "os niveis do ambiente representados
nesta mostra g3%o fisicos, scciais e temporais, e seu foco & a
década de 60. 0 tema pressupde ndo s6 a aparéncia corrigqueira das
coisas e a situag¥o psicossocial, mas também um fator antes de
import&ncia menor., mas agora dominante: o0s meios de comunicagfo de
massa.(...) entre o mundo e &a obra estdo os esterebtipos -
achatados pela camera ou pelos processos de impressdc - gerados
pela ”midia"."9

De comum entre os artistas havia apenas o fato de serem todos
figurativos, partindo quase sempre de imagens de segundo grau, J&
processadas pelos meios de comunicag#o. 0O critico Lawrence Alloway
avaliou aue "o que William Seitz parece ter feito foi misturar Pop
Art e o gque podemos chamar de Pés-Pop Art. Ambos os grupos 8se
referem ao ambiente urbano come cena ou fonte de objetos, mas com
diferencas”. Ele exXplica que as referéncias ambientais dos
artistas Pop s8o “literais’, com incorporagso de fragmentos da
realidade., ou '"convencionais", com uso de marcas e signos, & 0
resultado ¢ uma grande complexidade sintatica na Pop Art. Ele
ressalta que "o ambiente como uma fonte de intimos (por serem
conhecidos) eventos e objetos continua a ocupar artistas. mas numa
base diferente. De um lado, ha artistas que se desenvolveram em
dirvec®o a aspectos do realismo, longe dos signos, e na outra. ha
um grupo de artistas que retém muite da qualidade signica da Pop

Art. mas sem a ambigiiidade aintética“.lO

95ETTZ.W.C..catalogo S&o Paulo @, 1967.pags. 37-38. (Este citagHa,
bem comc as gue se seguem, fol traduzida diretamente do texto em
inglés, embora o catalogo seja bilinglie - inglés/ portugues).

1OALLOWAY,L., “Art as Likeness”, Arts Magazine, maio/1867.
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A exposic8o, custeada pela Smithsonian Institution, foi
totalmente planejada nos Estados Unidos, e a montagem, no segundo
andar do prédio do Ibirapuera, levou cerca de trés semanad de
trabalho intenso envolvendo quase 40 pesscas, entre operarios.
técnicos e engenheiros, so0b a sﬁpervisﬁo direta de William C.
Seitz.ll Marc Berkowitz descreve: “ch83o pintado, iluminaggo
egpecial, paredes falsas, vidros escondidos por cortinas, c¢omo
deve ser bom poder gastar o suficiente na montagem de uma

exposicHo(...) Apresenta uma arte agressiva. gritante, chela de

vitalidade, quase sempre muito bem realizada; uma arte inguieta e

inquietante.”12

Considerado na voz geral o ponto alto da Bienal e exemplo de
planejamento de exposigZo, O pavilh&o dos Estados Unidos
apresentou obras ja consclidadas como meomentos marcantes da arte
dos anos 80, oferecendo aos artistas brasileiros e ao miblico em
geral a oportunidade de pela primeira vez terem contato direto com
a Pop Art, que ja tinha alcangado expans3o planetaria através da

divulgac8c intensa.

Os artistas contemporianecs participantes eram: Allan
D Arcangelo, Llyn Foulkes, James Gill, Sante Graziani,Paul
Harris,Robert Indiana, Jasper Johns. Gerald Laing, Roy

Lichtengtein. Richard Lindner, Malcolm Morley, Lowell HNeesbitt,
Claes Oldenburg., Joe Raffaele, Robert Rauschenberg, James
Rosenquist. Edward Ruscha, George Segal, Wayne Thiebaud, Andy

Warhol, Tom Wesselmann. Mario Pedrosa descreveu O pavilhEo

lpirie de S¥o Paulo. 15/10/1967.

12 rRKOWITZ. M. . "& bienal neS", GAM 9/10, 1967, pag.54.
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americenc como “'dignamente apresentado, de padrdo museografico,
com organizacdo cientifica, (...)nos deu a maravilhosa sala da Pop
Art em tornc de um velho mestre local esquecido, Hopper, mas ¢
quase em recinto fechado. de facil controle e custando rios de
dinheiro".l3

A revista Time de 28,/9/1967 avaliou aue a Bienal de S&o Paulo.
que sempre tinha feito o papel de prima pobre ac lado da Bienal de
Veneza., naguele anc rivalizou vantajosamente com Veneza, e
destacou, & claro, "a luxuosa participag®o americana’, descrevendo
a sala dos Estados Unidos, gque 'com suas cores gritantes, as
assemblages fantasmagoricas e figuras grotescas, resulta numa
estranha e lunar antipropaganda para a great society“.l4

A imponéncia da sala dos Estados Unidos confrontava o¢com o©
primeiro andar. onde estava a representacdo brasileira. duramente
criticada pelo aspecto cadticc causado pelo numerc excessivo de
obras. L.B. d Horta, por exemplo, considerou "a sala do Tio 5Sam
axemplo duma inteligente organizagdo de espaco; ¢ acolhedora - e
nisso contrasta violentamente com a gleba pop do Brasil. onde o©
ajuntamentc das pegas & de tal ordem que a torna inospita. A
impressiic que se tem, num Caso, & a de estarmoz diante do
monumental e. noutro. diante do precario. do inconsistente”.16

Também Aracy Amaral cbservou esse aspecto: "o pop’ americano

de onde derivam macicamente as tendéncias das novas geragUes

brasileiras gue tentam & arte. mostra-se ter gide seguido assim

1BP‘E:]Z)ROSA_.M._. “Por dentro e por fora das Bienaig", em Mundc. Homem,
Arite em Crise.
14;.9me MAURICIO, "Time: IX Bienal rivaliza Veneza", Correio da

Manha, 29/5/1967.
18 & 4 HORTA. Jornal da Tarde, 28/12/1967,
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muito de relance e n¥o como deveria de fato ter sido estudado.
Agora, com a rossibilidade oferecida vrela magnitude da
representagfio americana, surge ¢ momento para que se constate uma
vez por todas, diante dos originais, gue agqueles artistas
admirados s%o profissionais(...) (e os guadros gue de longe podem
parecer "collage”, atente-se bem a izso, a maioria ndo & "collage”
ngo, & pintura e muito bem realizada, e isso n8c se aprende em

dois anos...)".16

- 1.3. A REPRESENTACAO BRASILEIRA.

- 1.3.1. Inscrigdes, selecdo e avaliacdo dos criticos.

0 Juri que selecionou a representacgdo do Brasil, comrostoc por
José Geraldo Vieira e Maric Schenberg (Jjurados eleitos ©pelos
artistag). Geraldo Ferraz e Jayme Mauricio {(indicados pelsa
Fundac®c Bienal de SHc Paulo), e Clarival Valladares (escolhido
pelos quatro outros jurados), examinou trabalhos de 1.104 artistas
inscrit0517 Segundo infeormou na época ¢ diretor da Bienal Luis
Rodrigues Alvesla, as quase sete mil obras apresentadas estavan
assim distribuidas por categoria (sem incluir as tapegarias):3.210
pinturas, 870 esculturas. 2.187 desenhos e 648 gravuras.

@Quanto ao rprerfil dos inscritos, eram 746 homens e 352

muliheres. nag seguintes faixas etariss: 306 com mais de 40 anos,

lBAMARAL,A.,”Diante do Espelho”, O Estado de S.Paulc. Suplemento
Literario, 2/12/1867.

171nforma¢30 do Jornal da Tarde de 22/9/1967 ("Veja &a arte sem

preconceito”), que ressaltou a inscrigZo de 530 brasileiros a
maig em relacHo a Bienal anterior, de 1965.
18

0O Estado de 3%o Paulo. &/7/1967. "A Bienal dogs Juizes”.
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345 entre 30 & 40 anoz. 384 entre 20 e 30 anos & 83 com menos de

20 anos.

José Geraldo Vieira definiu a Bienal comc "variadissima, a mais
plural e rica em inveng¥o de todas ate hoje realizadas” e, diante
do momento artistico miltiplo, foi flexivel em seus critérios:
"tanto aceito um trabalho Pop gquanto um trabalho de massificacdo
ou de pesquisa intelectual(...)Antes tudo era parecido, quase gue
s6 havia abstratos e concretos. Agora, guanto mais pervertido for
o artista, melhor. Hoje em dia n¥o ha mais pintura, escultura,
desenho ou gravura isoladamente. Ha um gincretismo total, uma
miatura lcouca de técnica e inventividade”.19 Jayme Mauricic adotou
como critério de selecdo a “extrema vanguarda': "Queria obkras de
idéias, ndo de artesanatoc. Gueria problemas e materials de
trabalho identificados com & nossa épocca. Queria eliminar o
aspecto retrospectivo e antolégico incoerente com ¢© espirite da
Bienal. que quer mostrar uma arte produzida em 2 anos recentes.’”
Também Clarival do Prado Valadares ressaltou sua 'preocupagdo em
dar mais importancia a pesquisa e as obras de rencvagio. (...}
Queria deles coeréncia tematica € principalmente um sentimento de

contemporaneidade além de um tecor razoavel de originalidade.”20

0 Juri apresentou, em entrevista coletiva, uma lista com 852
artistas brasileiros selecionados, publicada em O Estado de S.
Paulo de 5/7/67. mas no catalogo da Bienal estd3o relacionados 396
nomes. O critico e jurado Geraldo Ferraz, no artigo Reverso no

Secdo Brasileira, no Suplemento Literario de O Estado de 5. Paulo

19Idem.

20Idem.

17



(23/12/687) menciona 366 artistas, entre eles 253 estreantes. O
Jornal da Tarde de 22/9/19867 relaciona 3896 artistas, sendo 380
selecionados e 16 convidados. A revista Fatos e Fotos (7/10/67)
informs que eram 1.400 obras de 393 artistas, enguanto & revista
Visgo (5/10/67) & mais exata: enumera 1.493 obras de 383 artistas,
sendo 601 pinturas, 404 desenhos, 252 gravuras, 221 esculturas e
objetos e 15 tapetes, gque ocuparam metade do espago da Bienal - o
primeiro andar e o0 térreo. A generosidade do juri foi recriminada
pelo presidente da FundagZo Bienal de Sdo Paulo, Francisco
Matarazzo Sobrinho. gue exclamou: “E wum absurde! Em toda a
histaria da nossa arte moderna ndo existem 383 artistas, mesmo e

incluirmes os de nivel médio.”21

No total foram expostas na IX Bienal 4.132 obras, de 896
artistas. com sessenta e um paisese participantes. O pavilhdo
brasileiro, o maior, ocupou uma Area de sete mil metros guadrados.

Sob o impacto da numerosa e variada representag¥o dos artistas
bracileiros. Aracy Amaral escreveu: “ha de tude nesse bazar
imensc, cadtico, vibrante, "poseur” em certas sslas, "pot-pourri”

na maioria, expressfo nervosa e febricitante da atmosfera

artistica perdida do Brasil de hoje (...) em meio a babelica
representacdo brasileira, os bons valores se diluiram (...} Aos
novos [artistas]. ou as tendéncias recentistas que e&coam no

Bragil, [foram concedidas] as salas de tras, ou, JA& a caminho para
os paises estrangeiros, salas atravancadas. onde esses trabalhos
estSo mais em depdsito gque em exibigBo, como se a propria montagem

da Bienal estabelecesse um critéric de diferenciagfo entre uns e

21Flévio de AQUINQ. "Os MilhB3ea da Bienal”, Fatos & Fotosg, 7/10/67.
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outros“zz. Os temas, informa, "vHo do Vietn¥ as lutas raciais,

passande pelas "pilulas”, ao sexo e & busca angustiada pelo ”eu".28
Décio Pignatari foi ainda mais direto: A representag8o
brasileira & uma guermesse heroai-comovente. ) um festim

canibalesco, em que o mais obscuro amador mandou a sua brasa,
tostou e deglutiu sua tibia ou aseu artelho!“.24
Apontada como ponto negativo. essa balbirdia nHo deixou de
exercer um grande fascinic sobre o publico. A wvitalidade gque
emanava do setor atraia tanto quantoc o convite direto &
participac8o, expressc nas dezenas de obrasg que, com a
manipulaco e o apertar de wum interruptor, se mexiam, acendiam
luzes ou emitiam ruidos, etc. Contudo, bem antes da Bienal se

encerrar. & maior parte dessas obrag ja estava em destrogos - ou

desligadas, para salvar o que restava.

ZZAMARAL,Aracy. Arte & Meio Ariisticeo., entre a feljoadoa € O
X-burger, pags.133 e 134.

23 MARAL.A.. "Diante do Espelho”, Estado de S.Paulo, 2/12/1967,
Suplemento Literério.

1
L4PIGNATARI,D., "Antiarte artistica’, Correio da Manhx, 17/9/19€7.
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2. POP ART.

- Z2.1. LIBERANDO A OBRA DE ARTE DOS MEIOS FORMAIS CONVENCIONAIS.

Contextualimente ligada ao avanco da socledade de consumo € &
expansgo dos meios de comunicagHo, a Pop Art logo estabeleceu-se
como indicativo de contemporaneidade cultural, tante pela sua
tematica quanto pela sbordagem formal. Sem uma moldura estética
iimitadora. ignorou dogmas estéticos e extravasou limites entre as
coisas da arte e as coisas da vida, indo além da prépria obra de
arte para ser absorvida também come uma atitude ou uma nova
sensibilidade, integrada ao estilo de vida do homem urbanc e
renovada pelas répidas mudangas que transformavam o ecotidiano.
Para Jean Baudrillard, “Pop significa o fim da perspectiva, o fim
da evocac®o, o fim do testemunho, o fim do gesto criative €. ndo
menos importante, o fim da subversdo do mundo e da meldig¥o da
arte. N¥o =4 & seu objetivo a imanéncia do mundo “civilizado™, mas
8 sua total integragHo neste mundo.”1

0 estilo Pop adotou uma temética derivada das novag estruturas
linguisticas instalsdas pelos meios de comunicac8o, atualizando
convencB®es estilisticas e trabalhando numa linha gue leva em conta

o legado dadaista dos reody mades.z Expandiuv eua influéncia.

lBAUDRILLARD,J., “Pop - an Art of Consumption’ in TAYLOR, P., FPost
Pop Art, pag.35.

2Porém, como ressalta J. PERREAULT em "Classic Pop Revisited™, Art
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atuando como lingusgem internaciconal com poder de atragHo sobre as
vanguardas, e & um referencial gue continua emitindc zinais, tanto
em termos estéticos, de expansdo das fronteiras artisticas e dos
niveis em que o trabalho artistico pode operar - tendo encorajado,
egpecialmente, experimentaclies intermidia e fus@ies de linguagem -

quanto em termos de estratégiss, métodos e posturas artisticas.

2.1.1. Inovacdes tecnicas.

A Pop Ari acelerou a ruptura com a hegemonia estética fundada
nag tradicdes e a partir dai os artistas sentiram-se liberados
para manipular livremente técnicas e suportes. Essas
experimentaces tiveram influéncia sobre a arte que se seguiu. com
ramificacBes que se encaminhariam nos ancs 80 para a rejeigdo do
eatilo. depois da rejei¢Ho da materialidade, através do
conceitualismo, ocorrida nos anos 70.

O legado da Pop Art propaga-se a partir das inovagdies técnicas
que detonou — abalando conceitos arraigades - desde o aspecto
formal até o uso de materiais insolitos. Como observa Roberto
Pontual, ela abriu "as comportas para uma ordem de experimentos
com a expressic e 08 materiais, sem os impedimentos de férmulas
adquiridas, categorias fechadas e limitagUes tematicaes".8

Processgos até ent¥o puramente comerciais foram aplicados as

artes plasticaes, como ¢ silkscreen sobre tela, iniciadeo por Warhol

in America, mar/abr.l1874, pag. 65, "'mesmo com o exemplo TAaAtTico e
seméantbico dos Ready mades de Duchamp firmemente em neossas mentes,
a aparente ruptura da delicada linha entre arte e wvida viclou

noesas expectativas.”

SpPONTUAL,R., ArtesBrasil Hoje, pag.40.
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em agoste de 1962, e a utilizag8o do airbrush (aersgrafo),

digseminado ©vor Rosenquist. As esculturas de Oldenburg,
construidas com materiais surpreendentes, impensavelis na
escultura tradicional, como por exemplo vinil, tecido com

enchimentcs, papelo ondulado, etc, tiveram poderoso impacto. Ao
utilizar esses materiais, Oldenburg introduziu novas conotaglies,
promovendo alteracBes na forms, na consisténcia e na propria
percepcdo do objeto, como no caso dos gigantescos hamburgers de
lona, da maguina de escrever "derretida”, em vinil, etc.

Sgo inovacies com importantes consequéncias: franquearam amplo
acessc a posSsibilidades inéditas, atualizaram conceituacBes,
expandiram o referencial a que a obra de arte estava submetida e
provocaram redefinicBes de gquestBes artisticas. Por exemplo: a Pop
Art & figurativa., mas perfaz modificagles estéticas na figuragdo,
com superagdo da representacdo 1lusionista tradicional. A
hierarguia da tematica. bem comoc a classificag8c em pintura.
escultura, etc, foram definitivamente abaladas. Houve uma
desmistificacgo do processo artistico, com o impacto causadco pelo
uso intercambiadoe da imageria visual da cultura de massas (low
art) e da tradicdoc estética (kigh ort) na mesma obra.

Egeas gquestBez de uma maneira gepral permearam & arte de
vanguarda dos anos 60, e a Pop Art, juntamente com o que =€ rode
caracterizar como “atitude Pop’, condensou de maneira vigorosa €
representativa essa nova dimens8o conceitual.

Alem disso, como item de diferenciag8c e mesmo de fascinio,
existe na sua base um componente existencial, derivado da

inter-relacH#o entre arte e vida ("the gop betlween art and Life”
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apontado por Rauschenberg)4 e gue a aproxima da corrente

contracultural que flui vivamente ao longo dos anos 60.

- 2.1.2. 0 poder dos objetos comuns versus o oura estétilcy
tradicional.

O conceito de que a obra de arte tem uma estrutura intrinseca a
ela & implodido auando o suporte passa Ppor transformagiies
radicais. Marchan obeerva que 'na acumulag#io de objetoes, propria
dessas obras dimensionais, deixa de existir wuma ordem estética
imanente a uma estrutura do objeto e se instaura uma ambivaléncia
entre arte e realidade. O proprio material vassa & primeiro plano.
E deste modo se rompe com & CONCepsdo tradicional de uma estruturs
imanente a propria obra.“5

Um dog efeitos do enfogue sobre o suporte ¢ colocar em xXegue a
convencional aura estética da obra de arte, construida a partir de
téonicas Jja institucionalizadas, aristocréaticas. As fungBes
magicas, poéticas, simbdlicas ou visionarias da arte sfo reduzidas
= o5 artistas a aproximam da vida no dia a dia. interessadces enm
técnicas e tecnologias diversas tornadas acessiveis a todos, e
voltados para os comportamentos, mais do que para subjetivismos e
posicionamentos existenciaizs. Eesa postura & traduzida. POy
exemplo. pelas alteracBes efetuadas no suporte, com a introdug#o

de objetos reais e comunes no que era  uma superfiicie metaforica

4B.ROSE en D&dd Then and Now" Art International, Jan/1863, pag.Zb,
destaca que 'O aue & mais importante & dque ndo interessa COmMo eles
[os artistas Pop] combinem, refacam cu transformem os objetos do
mindo real.eszes objetos retém aquela proprledade que og relaciona
com a vida e a experiéncia cotidiana.

SMARCHAN,S., Del Arte Objetual al Arte de Concepto, pag. 4Z.
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criada pela tela estendida sobre o chassis. Alan Salomon destaca
a unificégﬁo, feita por Rauschenberg, de dois mundes antes
inapelavelmente separados, o da Arte e o da Vida: "a entrada no
gquadro de objetos vindos do exterior - nfo como intrusos, mas como
componentes integrais - destrdl a disting8o entre um colarinho de
camisa., digamos, como uma pega de roupa e 0 mesmo objeto como um
artificio pictérice emotive. Em outras palavras, comegcamos a
overar aqui em A&Area um tanto indeterminada, de certoc modo
localizada entre a Arte e a vida, de maneira tal Qque o potencial
de enriauecimento da vida como arte funde-se de maneira
inseparavel com a possibilidade de tornar a obra de arte uma
.experiéncia a ser sentida de maneira muitc mais direta do aque as

precedentes formas de Pintura e Escultura Jjamais o permitiram

antes’.

- 2.1.3 - Presenca do cotidiano.

0 objeto estético, expandido para abranger. além de variagBes
do quadro e da escultura. tambem ambientes, assemblages,
instalacg®es, etc, ndo estd mais fechado em si. O observador
completa s operagdc deflagrada pelo artista e assim conceitos
tradicionais tem de ser repensados. Ja que as possibillidades da
obra e das associagBes gue ela provoca se ampliaram. até mesmo O
gque & banal passa a emitir novas significagBes - & ambigliidade se
ingtala dentro desse intercambio entre o familiar, cotidianc e a
arte/imaginac8o. A experiéncia da arte proporciona estimulos

perceptivos que podem ser assimilados na realidade extra-artistica

6SOLOMON. A. em BATTCOCK.G., A Nova Arte, pag.233.
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e vice-versa.

Carol A. Mahsun analisa que 'dentro da estrutura transposiciocnal
da Pop Art, infringir a forma, mais do que os avangos formais,
torna-se ¢ centro das atencdes. Através da desconstrugdo da forma,
o8 processos de percepgdo S30 revelados.(...)Criatividade envolve
profanac8o de convengdes, a desintegrag8o das formas, num esforgo
para liberar o impeto para a atividade perceptiva ou :c'ormativa.”8

Collages e assémblages s¥o integrantes do idioma Popr, e trazem
a presencga fisica de residuos do cotidiano, desde obJetos &
reproduces em silkscreen. Ao serem adicionados, egtes "elementos
estranhos'” interrompem a superficie pictérica, e gquestionam a
conceituac8o tradiciocnal onde a arte & igolada do mundo real. Eles
mantém sua individualidade anterior, de coisas do mundce real, e
portanto, mesmo estando colocados em um contexto de arte, sua
intensidade n&oc & totalmente eliminada.

Na assemblage, a obra ¢é criada a partir de elementos gque
existiam previamente no mundc, em outros contextos. 0 artista
preascinde da tela em branco, onde as formas s3o geradas, € passa a
olhar em volta. eastabelecendo estreita relagdo com o mundo. Ja ndo
representa oS objetos gue v&: apresenta-os tal como s8o. autdnomos
em sua identidade. O artista se deixa invadir pelas colsas, e enm
vez de criar, no sentido de “dar origem’, ele extrai significados

inéditos de coisas que ja existem, proporciona a gerac#o de novos

TAndy Warhol, em POPism, pag.39, coloca ieso de forma bem divets:
"Una vez que vocd se "tornasse” Pop. nunca mais poderia wver um
gigno [agui em sentido amplc, de sinal, cartaz. letreiro, avisol
da mesms maneira de novo. E uma vez que voceé pensasse Fop., nunca
mais poderia ver a América da mesma maneira de novo'.

8MAHSUN,C., Pop Art and the Critics, pag. 36.
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sentidos, estabelece conexBes até entdo despercebidag. A partir
dai, os processos figicos de producdo da obra passam a egstar
imbricados com processos conceituais.

Ao superar os limites da pinturag e da escultura. a obra
adquire novos formatos e aparece inclusive como objeto. Libertada
do cavalete., do chassis, da tela, do pedestal, ela admite qualguer
material, qualquer forma, qualquer maneira de ser apresentada.
Tudo & permitido: pode estar colocads no chio, encostada na
parede, pendurada: pode ser manipulada ou reproduzida:
apresentar—-se como um conjunto de objetos ou um fragmento isolado.
Em geral a obra Pop estabelece extensties fisicas em toda uma &rea
em volta e este espaco, projetado para Iora da obra, tTorna-ge
ambivalente, e se imiscui ne espago real, envolvendo literalmente
o observador. A Pop Art incentiva obras que fazem apelc &
sensacB¥es visuais, auditivas, tateis e de manipulac8o, exigindo
uma participac#oc maior e em varios niveis. 0 efeito causal & de
transformar a passividade da observag®o estética enm atividade
participante. uma circunstancia a gual os artistas brasileiros
iigados & Pop Art ir#3o dar prioridade.como Veremos posteriormente.

Jogada no mundo imediato, a arte eavazia-ge da aura de
sublimac¥o estética e demanda novas conceituagbes. A obra de arte
perde suas conotacles de origiralidade e subjetivismo, passa &

ser um produto artistico, passivel de multiplicacdo e sujeigdoc a

9 Uma das fases da superacfo desgses limitea & o shaped coanuvds.,
Artistas como Frank Stella, Neil Williams. Charles Hinman, Paul
Feeley, Sven Lukin e outros ousam novos formatos, tratam de forma
ambigua ¢ planoc e o volume. expandem a superficie para atingir &
tridimensionalidade pela &nfase em propriedades fisicas do suporte.
SEo construcHBes abstratas. mas influem no repertorio formal Pop.
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esquemas de produgdo, onde o artista as vezes s pSe a miE0 para
deixar sua assinatura - ou nem mesmo isso. Andy Warhol explicou,
em 1963, que usava silkscreen porque achava gque seria Otimo se
outras pesscas fizessem o silk em suas obras, de maneira que
ninguém pudesse saber se o quadro era dele ou de outra pesscs.
Nessa ccasifo Warhol fez a sua famosa declarag8o: "A razZo pels
gual estou pintando desse mode € Pporgue el quero Sser uma
maquina“.1

Ao tratar como irrelevante o papel do artista criador e artesgo,
a Pop Art abriu espago para propostas que tinham por hbhagse a
técnica mecanizada, como fotografias, instalag®es, objetos, etc.
Quando Oldenburg e Wesselmann usaram um quarto (em Bedroom) ou uma
cozinha (em Interior #4. ambas expostas na IX Bienal) como tema,
em ver de executarem uma representac8o bidimensional sobre a tela.
eles radicalizaram o ato de representar e apresentaram os objetos
mesmos, ou seja, a imagem colhida em seu ponto inicial. Para
efetivar esse processo, eles ordenaram, dentro de uma determinada
angulac&o conceitual, objetos encomendados a marceneiros onu

simplesmente adauiridos em lojas.

~ 2.1.4 - Uso do fotogrofio.

Os artistas Pop n8o apenas usam a fotografia como modelc, mas
tambeém. de forma inovadora,. comoc um recursc técnico. uma fonte
direta de im&sgens. Seu uso, através de silkscreen, por exemplo,
proporcionsa o efeito mecanizado, destituido de tracos de

manufatura artesanal. pretendido wpor Warhol. Quande analisa

1OSWENSON,G.R., “What is Pop Art?"”, Artnews, nov.l1963.
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Buffalo II, de Rauschenberg (Fig.8), obra exposta na IX Bienal,
Sérgioc Ferro destaca esse aspecto: "Rauschenberg, como todos os
outros "pop’, mostra, entretanto, exclusivamente coisas: letras.
produtos industriais, cartazes, retratos, etc. As figuras de
Kennedy e a Vénus aparecem Ja& transpostas nas imagens da
propaganda, 4a propria pintura anterior, ou da fotografia,
estratificadas e como dados do mundo. Perdem sua temporalidade e
mobilidade: Kennedy & visto através de um instanténeo, forma de
percepcdc mecé&nica que interrompe O© tempo e espacializa,
pormenorizadamente, uma passagem entre O Que foi e o dque sera,
"coisificando-a’. E mais, a Kennedy-pessoa substitui o cartsz-de-
Kennedy. sinal infinitamente reprodutivel(...)“_ll

A fotografia pode constituir ainda um paradigma de um modo de
focalizar a imagem. como podemos observar na tendéncia da Pop Art
de privilegiar o primeiro plano, numa derivag8c do close-ug. A
alterac%o da escala dimensional e volumétrica afeta a percepgdo do
préprio suporte. Qbras como F~111 e American Nude #52 (Figs.Zl e
17), por exemplo., est¥o mais préximes do cartaz de rua (oul-door)
do que de telas penduradas em salas de museus ou de residéncias.

Em geral utilizada comc um artificic para introduzir o “mundo
real” na esfera da arte. a fotografia proporciona de varias formas
uma aproximacice maie imediata da realidade. Lawrence Alloway
iembra due ela tem uma materialidade dela mesma, "uma especie de
textura visual que & gerada mecanicamente mas 4due lemos comoe  ge

fogse a pele da realidade. de cbjetos sutodelineadeos mals do due

11FERRO,S.,“Ambigﬂidade na Pop Art: o "Buffalo II" de Rauschenberg’,
revista GAM n° 3, fevereiro de 1967.



interpretados. Essa Zona de imediaticlidade RPEenosa .,
artificialmente acurada, tem sido explorada pelos artistas Por.
atentos para signos em miltiplos niveis."l2

Warhol e Rauschenberg nfo modificam a estrutura da foto, ela £
silkada diretamente sobre a tela, mas mesmo assim passa Ppor
alteractes fundamentais: o tratamento das cores, gue Warhol
aplica de modo arbitrario (como os tons de azul sobre o rosto de
Jacqueline Kennedy - ver Fig.ll), ou o contexto composicional no
qual Rauschenberg as inclui, em Barge e Buffalo II (Figs. B e 6],
tornam altamente ambiguc esse registre direto da realidade
proporcionado pela fotografia. Outro aspecto importante: ela
permite reprodugBes ilimitadas e assim tornou-se a forma de

viabilizar o demejo expressc por Warhol de ’“ser uma magquina’ .

possibilitando sua copiosa produgdo de séries e de multiplos.

Inicialmente., processgos de reprodugdo e impressgo foram
agsimilados e passaram a ter papel importante na transformagdo dos
euportes fisicoz=. E o caso do silkscreenla, da fotomontagem, da
colagem. Loge o plano tridimensional foi atingido e ambientes e

instalacB®es incorporaram valores arguiteténicos e de design.

consagrando € colocando O suporte em primeiro plano.

12 [ LOWAY.L. American Fop Art, pag.18.

1SL.ALLOWAY, em "Art ag Likeness”, Arte Magazine, maioc/ 1967,
destaca que Warhol e Rauschenberg usam fotografias impressas  em
gilkscreen e as utilizam miltiplas vezes no mesmo trabalho (como
Warhol em Jockie, apresentada na IX Bienal) ou em cbhrag diferentes
(como a foto de Kennedy gue kRaugchenberg usou em VArios trabalhos,
como Buffalo II, também presente na IX Bienal. em Axie, Skyway e
Ouote, todos de 1964). Alloway diz gue o silkscreen. bem como ©
uso de objetos incorporados & obra, "shreviam o0s procedimentos
técnicos de pintura e escultura a um ponto de prontiddo gestual.”



Mesmo quando a estrutura formal da obra ndo se apresenta
explicitamente como instalagde ou omdiente, & obra Pop - inclusive
as estritamente bidimensionais - condensa referéncias que criam em
volta dela um ambiente & evocam a vida urbana dos tempeos atuails. A

cbra se expande para sinalizar um estilo de vida.
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- 2.2. O QUE E POP ART? OPINIDES DOS ARTISTAS.

A Por Art situou-se. no inicio dos anocs 60, como um marco de
contemporaneidade, na sequéncia de movimentos artigsticos gue se
sucediam rapidamente, ao privilegiar o trivial, a experiéncia
imediata e a insubmigsdo as tradic®es da arte de elite. Refratéaria
a teorizacgB®es., voltada para imagens banais e antiintelectuais,
surpreenden criticos ac colocar lado a lado a arte "superior” & &
arte comercial. advinda dos meios de comunicagdo de massa, sem
julgamento de valores.

Ainda que constitua um estagio do desenvolvimento da arte
reconhecidamente significativo, gue instaurou uma linguagem
artistica geradora de ressonancias, a Pop Art ndco se enguadra
propriamente como um movimento, poils os artistas nHo formaram
grupos nem assumiram posicionamente tedrico ou estilistico e
sequer divulgaram programas ou manifestos.

Nos trechos que se seguem, retirados des respostas dos
principais artietas Pop. em entrevistas feitas pela revista Art
News no final de 19631, estlo registradas essa falta de definigHo

e de limites. e a abrangéncia da Pop Art, no momento em que ela

atingia seu auge:

- 0 gue & Pop Art#®
~ Roy Lichtenstein: "fu ndo selt - o usc de -arte comercial

lTrechos de "What is Pop Art?", entrevistas feitas por G. R.
SWENSON com oito artistas e publicadas nas edigBes de novembro de
1983 ("Part I") e fevereiro de 1964 (Part 1I") da Art News.
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como tema na platura, suponhe.(...>2 Pop Art olha pora fora,
para o munde, ela parece aceltor seu ombiente, gue niEc & nem

bom nem ruim. mas diferente - um oulro estade de espirito.

- Andy Warhol: 7C...J> Todo mundo se parece e age itgual, e
estamos ficando coda vez mails e mals desse jelto. Acho gque
todo mundo devio ser uma maguina. Acho gue todo munde devia

gostar de tode munde. (...2 Pop Art & gosiar das cotsas”.

- Robert Indiana: “Pop é tudo gque o arte nde tem sido nas duas
dltimas décadas. £ uma meia-veolta em diregdo & comunicagdo
visual representacional, movendo-se cceleradamente em waArtoes
modelos supernovos. E um abrupto retorno o Pal, depolis de una
exploracdo abstrata, de (5 anos, do Uterc. Pop =4 um
realistamento no mnundo C...2 O Pop puro escolhe suas tecnicas
de todos os processos comunicativos de hoje em diog: € O
aparethe de TV e o gnuncilc de comlda de Wesselmann, o©os jornqils
e silkscreen de Warhol, as histérias em guodrinhos e reticulas
de Lichtenstein, sdo os meUus sinals rodovidrios, L
direto-no-ponto, viclentamente brusco, com o ninimo posgivel

de palatabilidade e transformocdo arttistica.”

- Tom Wesselmann: "Ndo gosto de rdétulos em geral e de FPop em
particular, especialmente porgue ele superenfatiza o material
utilizado [econsiderando gque “Pop” €& uma abreviatura de
“Popular”]l. Parece haver [nesse grupol umo tendéncia pora usar
materiais e imagens similares, porem as diferentes mnoneiras

como s80 usadas negam gualguer intencdo de hover um grupo’.

- 2.2.1. configuracde pluralista.

Foi velevante o papel dos criticos para identificar de imediato
a Pop Art e dar-ihe unidade, wuma vez gue O denominador comum
estava muito mais na tematica do gque em semelhancas estilisticas.
Maz se alguns aspectos das suas caracteristicas s&o variaveis,
estas ge apresentam, no conjunto, ©Omo razosavelmente coerentes,

conectadas ao contexto estético que emergiu  s=ob determinadas
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condicfies culturais e sociais no comege dos anos 60.

Mas nem meamo para os criticos a Pop Art repregentou um
concelto univoco: em seu livro Pop Aré, Tilman Osterwold avalia
gque "Pop Art nEo delineia um estilo; & muitoc mais um termo
coletivo para fendmenos artisticos nos quais o sentido de estar em
uma era particular encontrou sua expressdo concreta“.2 Edward
Lucie-Smith descreve a8 dificuldade de <Tragar parametros de
avaliac®o: "De fato, guandc se tem de descrever uma tipica pintura
Pop. logo se descobre que n8o existe tal coisa. A idéia de
"estilo” se dissoclve — Pop Art & genericamente sem estilo, hostil
a categorias.” E completa: "guando ge fala de Pop Art, nd3c =se esta
discutindo um movimento artistico, comc foi o Cubismo, mas um
evento aue se estende fora dog limites convencionais de um ensaio
como este [refere-se so texto que estava escrevendo], e gQue, por
egga razdo, st de forma muitoc marginal tem a ver gom a nogZo de
‘arte (...}, o contexto necessério para a criac8Ho da Pop Art & o
estilo de vida Popr, ou melhor, Pop Art &, ela propria, um
subproduto acidental daauele estilo de vida(...)."3

Também Barbara TRoee discorda da classificag8c como estilo
artistico, dizendo que o0s artistas est3c ligados s6 pela tematica,
n¥o por similaridades estilisticas: “"isto torna possivel falar de
iconografia ou atitudes da Pop Art, mas ndo da Pop Art como um

, . ; - W4
eatilec artistico. como se falaria do Barroco ou Clasgsicismo. Van

20STERWOLD,T. Pop Art, pag.6.

BLUCIE—SMITH,E‘ in STANGC3.N., Concepts of Modern Art, pages. 228 =
231, capr. "Pop Art’.

4ROSE,B_ "Pop Art at the Guggenheim'”, Art International VII, N-°&,
1963. Pag.Z2Z2.
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der Marck considera que a Pop Art parecia encaixar-se num amplo
espectro de novas imagens "mas n8o signficou unanimidade formal ou
o advento de um novo estilo.“6 D. Herzks igualmente destaca como
pontos comuns a tematica e também o0 interesse e a sensibilidade
para &a imagem cotidiana.6 A avaliacg8o de Marco Livingstone é de
que a Pop Art se afirmou n3o sobre um método unico. mas sobre um
conjunto de idéias, € assim pode continuar a abranger varios
estilos. "das maisg literais representagles a um formalismc tHo
rigoros0 Qquanto o que governa gualquer asbstragdo”.

Marchan, que vincula estreitamente a Pop Art & situagd3c do
capitalismo tardio, nega que ela tenha protagonizado uma ruptura
coOm outros movimentos anteriores. Tampouco houve uma
identificac80, pois segundo ele, o pop ‘nunca foi um movimento
congruente e muito menos programéatico”. Ele considera gue o seu
surgimento foi ocasionado "por uma série de afinidades estruturais

sintaticas, mas sobretudeo sema&nticas, como consequéncia, a nivel
de linguagem, da introdugdo de técnicazs e mitologias da imagem
popular. Nao tem manifestos nem definigdes e por iseo s&o tdHo
marcantes as diferencas interindividuais cou de grupos.”B Contudo

o artistaz compartilham algumas referéncias basicas e assim

5MARCK, Van der. George Segal, pag. 35.

6HERZKA,D. em Pop Art One (texto de 1965 reproduzidoc em catalogo
do MoMA de 1872) observa: "Estilisticamente os artistas permanecem
em mundes & parte. Mesmo assim, sua imagerias & t8o estreitamente
relacionada que o trabalho & imediatamente identificado como

pertencente & mesma escola’ .

7LIVINGSTONE,M. Pop Art, a Continuing MHistory,1990, pag.211.

BMARCHAN,S., Del Arte Objetual al Arte de Concepto, pag. 37.
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apresentam wma produgfo artistica com imageria e técnicas em
congonancia, mesmo gue muitas vezes “"obedegam a impulsos
divergentes."

Representandc uma motivagic para experiéncias com materiais e
temas do cotidiano, a Pop Art logo se tormnou um referencial na
linguagem figurativa e teve rapido reconhecimento. como  um
idioma artistico codificado, apesar das obras formarem um
conjunto heterogéneo. Houve assimilacHo imediata e intensa Dpor
parte dos colecionadores., do publico, de "promoters’ culturais e
de criticos mais jovens. Ja em 1865, apenas trés anos depoils da
primeira exposicio que incluiu artistas Pop - & mostra “"The New
Realists” realizada na Sidney Janis Gallery, em Nova York, de 31
de outubro a 1° de dezembro de 1962 - apareceram tres livros sobre
o tema: Pop Art, de J. Rublowsky. Pop as Art, de M. Amayva. e Fop
Art: eine Kritische Information, de Dienst. No anc seguinte Lucy
Lippard publicou =a primeira edigHo de Pop Art. Os acontecimentos
se sucederam celeremente e em alta intensidade, mas também com
brevidade: em 1969, a exposig8io "Pop Art Redefined”., em Londres,
apresentou uma VvisHo retrospectiva, de final de um ciclo. Na IX
Bienal. em 1987, o pavilhdo americano apresentou a Pop Art numa
rudimentar perspectiva histérica (sem gue tivesge havido essa
intencdo, mesme porgue 0O distanciamento temporal ainda era exiguo)}
onde podemos discernir as etapas Pre-Pop Art. a Pop Art
“classica’ e a Pos-Pop Art. Participaram da representacdo
smericana os dois antecedentes imediatos da Pop Art. Robert
Rauschenberg e Jasper Johne; o= grandes nomesg da Pop Art, e

artistas com trabalhos na esfera de influéncia Pop, como Lindner,

35



D" Arcangelo e Ruscha, além dos artistas ligados ao Fotorrealismo,

ja na etapa P6s-Pop Art.

- 2.2.2, Principols artistas.

Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg, James
Rosenquist e Tom Wesselmann apresentaram, no inicio da década,
obras gue tinham aspectos coincidentes, resultado do trabalho gque
desenvaelviam simultaneamente em seus ateliés, embora praticamente
sem contato entre eles.9 As caracteristicas que compartilhavam
apam basicamente o uso de imagens representacionais com forte
referéncia a cultura de massa, a utilizag8o de técnicas
comerciais. e uma aproximac®o positiva do estilo de wvida urbano
contemporéaneo. Ja as variag@ies individuais eram t3o marcantes qgque
tornavam inviaveis as definictes universalizantes. criando
dificuldades para os criticos. Se diante da obra reconhecia-se a
configurac%o Pop pelo feeling que provocava. na hora de
discriminar parametros e caracteristicas, estes B8e tornavam
variaveig. contraditérioe. inadeguadoe na sua rbrangéncia ou
particularidade. Por issc, ats a listagem dos artistas
representativos da Pop Art é controversa, levando alguns criticos
a ampliar o legue para incluir, por exemplo, Jim Dine, a escultora
Mariscl e Larry Rivers, enguantc outros excluem ou cclocam <omo

paralelos a Pop Art artistas gue de forma geral s8o considerados

gSOLOMON,A., in BATTCOCK, A Nova Arte, pag. 230, opina qQue ¢ novo
estilo [Pop Art] “seguiu um curso orginico que o transforma em
produtc absoluto do seu tempo”. sendo marcantes “a rapidez e
espontaneidade com que se desenvolveu. a partir das conceituacgiies
de diver=os artistas, simultaneamente, e numa variedade de lugares

diferentes’.
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como integrantes do nuclec central Pop, come <Clees Oldenburg,
Robert Indiana e George Segal.lO Rublowsky entende gque a Pop Art se
revelou através do trabalho de Lichtenstein, Oldenburg,
Rosenguist, Warhol e Wesselmann. Na periferia estariam Dine,
Segal, Mariscl e Indiana, que dependiam da sensibilidade e textura
para a projegdo de uma aura artistica.ll Dore Ashton considera que
estdo na fronteira da Pop Art os artistas Richard Lindner (com uma
fuafo da Neue Sachlichkeit e da satira a Grosz, com uma pintura
teatral), Allan D Arcangelo, Geérge Segal e Marisol.12

Luecy Lippard admitia apenas cinco artistas definitivamente Pop
em Nova York, além de uns poucos mais na Costa Oeste dos Estades
Unidos e na Inglaterra. Para defini-los como tal, ela aponta ¢ uso
maior ou menor do hard edge (um tipo de abstragdo linear} Junto
com técnicas e cores comerciais para transmitir imagens
representacionais inegavelmente populares, mas adverte 4que &

maneira como cada um lida com talis c¢aracteristicas ndo &

necessariamente similar. Os cinco artistas de Nova York eram, por

lolrving SANDLER, em American Art of the Sixties, pag. 183, afirma
gque Qldenburg n#oc era um artista Pop ne sentldo estrito do termo,
pois, se fez esculturas de objetos comuns, e€las eram 'recriacdes
imaginativas"”, nZo tendo simulado técnicas de arte comercial;
seria, portanto, um tipo de “Pop expressionista’”, como Segal.
Na pag. 135, Sandler lembra que no final de 1863 Jj& havia um
consenso de gue os principais artistas Pop de Nova York eram
Lichtenstein, Rosenguist, Warhol e Wesselmann. Havia menos
unanimidade em relagfo a Robert Indiana e George Segal, que Lambém
pavticipavam das mostras da Pop Art. Todos esses artistas
frequentemente compartilharam exposig®es com Rauschenberg, Johns.
Oldenburg e Jim Dine, embora estes ultimos negassem o vinculo com

a Pop Art.
1 pUBLOWSKY.J. . Pop Art, pag. 30.

12ASHTON,D.,American Art since 1945, pag. 123.
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ordem de comprometimento com esses principios. Andy Warhol, Roy
Lichtenstein, Tom Wesselmann, James Rosenguist e Claes Oldenburg.18

A esse grupc, gque geria o mnucles mais egtritamente Pop.
pode-se acrescentar, embora com menor unanimidade por parte dos
criticos e historiadores, George Segal e Robert Indiana. Todos
eleg participaram da representagdo americana a IX Bienal
Internacional de S%c Paulo, em 1967.

Como denominador comum da formagdo dos principais artistas da
Pop Art esta a atividade profissional ligada aos meios de
comunicacZo. Warhol era um artista publicitario de grande sucesso
em Nova York e fazia desenhos para anuncios de sapatos antes de se
dedicer as artes plasticas: Rosenguist executava grandes Dpinturas
comerciais em paredes de predios: Oldenburg publicou desenhos em

jornais e revistas; Lichtenstein trabalhou durante algum tempo com

dezenho industrial.

- 2.2.3. A denominagdo.

A dificuldade em definir o gue & Pop Art, tanto por parte dos
eriticos quante doe proprios artistas, e em especificar quem
participa do seu micleo central, tambem se estendeu & escolha do
nome.

0 choque da nova repregentagfo fol t8Ho profundo que causou
perplexidades e vacilaglies para S€ nomesar a sibita virada rumo &
figuracl3o uma denominago adequada. Até chegar-me a0 termo

definitivo., foram usados New Realism, Factualism, New Super

13, IPPARD,L. Pop Art, pag.69.
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Realiem, Anti-Sensibility Peinting. Commonism. Common Object Art,
Capitalist Realism (em oposigEo ac Realismo Socialista), Neo-Dada
(inclui Pop Art e HNouveau Réalisme), New Dada (aplicado
principalmente a Rauschenberg e Jasper dJohng e depois, por

extens¥o, a Jim Dine), Sign-Painting, New Vulgarianism, OCK Art.
Common Image Art. Os artistas foram chamados ainda de American
Dreamers e Kitsch—niks.l4

Atribui-se ao historiador e critico de arte ingiés, Lawrence
Alioway,a criagZo do termo Pop Art, usado a partir do inicio de
1955 pele Independent Group, um grupc de artistas, arquitetos e
escritores que se reuniam em Londres para debates sobre cultura de
massa. Mas o préprio Alloway ressalva que as expressdes Pop Ari e
Pop Culture tinham sentido diferente, sendo utilizadas em
referéncia aos produtos dos meios de comunicagio de massa e ndo a
trabalhos de arte inspirados nesta culturalﬁ, que mais doc que
popular, devemos considerar como “"popularizada”, distribuida =a
partir de centros urbanos e assimilada de maneira informal.

O termc Pop Art nd3c foi aceito sem ressalvas. Irving Sandler,
ancs depois, declarou: "0 que eu n¥Eo gosto nessa denominagdo - que
me desagrada € & eguivocada(...) & gque indica um tipo de trgacdo:
Pop inglesa e Pop americana. E eu n#o tenho certeza se essa
ligag¥o realmente existe (...)lalém dol] fato de que guando ¢ nome

foi primeiro uscdo por Alloway nem mesmo era aplicado & artistas

léAté mesmo Aracy Amaral registrou essa dificuldade de definigHo,
em 1963 em Arte: Nova Iorgque’, in Entre o feijooda e o X- burger,
pag. 120, auando se refere & “vitalidade quase euférica” da "Pop
Art. neodadaismc, “assemblage’”, pintura-cbieto. objeto-construcio,
ou seja como for denominado.”

1O ALIOWAY,L. in LIPPARD.L., Pop Art, pag.27.
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ingleses, mas a um tipo de arte comercial britanica - e [0 termo]
sempre Ccarregou €s8sa qualificagato“.l6 Contude, o terme Pop se
ampliou como um neologiemo, para ser aplicado & misica, moda, etc,
significando um estilo moderno e de grande atrative para o
piblico. A palavra Pop adauire assim parentesco com & onomatopéia
de histAria em guadrinhos, de algo gue surge de imprevisto, ou de
efervescéncia, na acepg8o do vocdbulo nos Estados Unidos. O
sentido de popular aplica-se a wuma certa laiclizagdHo da Arte:
depois doe "ismos” surge a Pop Art, espontanea e antiintelectual,
aque diferentemente da apreciagd@o estética na arte tradicional

sugere agio, imediaticidade e participag8o.

- 2.2.4. Localizacdo e irradiaglo.

A Pop Art. em sua manifestagio mais caracteristica e
caracterizadora & bem especifica em termos de localizag#o {Estados
Unidos), datag83o (praticamente todas as obras importantes
pertencem a primeira metade dos anos 60) e tematica
(desenvolvida sobre imagens recoihidas dog mass media)l.

Desbancando o Expressionismo Abstrato ao retomar a figuracso de
maneira totalmente inovadera e surpreendente. ela irrompeu e
degenvolveu—se nos Estados Unidos (embora tivesse herdadc o nome
da versdo anterior inglesa). Nova York foi o centro de irradiacdo,

tendo surgido variantes na Costa Qegte, na California. BSuas

16SMITH,P., Warhol's Art and Films. entrevista com Irving Sandler.
A independéncia dos artistas Pop americancs em relacgdo a0
movimento do IG na Inglaterra nos anos 50, foi claramente colocada
e reafirmada em debate sobre a Pop Art realizado em 1987 com
Lichtenstein, Oldenburg. L.Castelli e J. Coplans. {transcritc em
LEFFINGWELL.E. (ed) ,Modern Dreams, cap.'An Observed Conversation’ ).
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expressdes mais vigorosas e originais podem ser delimitadas
geograficamente aos Estados Unidos, mas repercutiu em quase todo o
mundo e influenciou diretamente artistas da Europa, America Latina
e, mais restritamente, Japao.lT Maleavel, proliferou em adaptagdies
e interpretacBes diversificadas, como anotou Frangois Pluchart ao
lembrar que cada pais recolheu a heranga da Pop Art em fung8o de
gua cultura tradicional e passado imediato: os paises eacandinavos
por wn expressionismo tingido de romantismo; a Gr¥ Bretanha por
uma ironia acida, a Alemanha mesclou expressionismo, surrealismo e
tecnicidade: a Polénia também com um expregsionigmo ligado ao novo
realismo: a Italia pelo maneirismo e reminiscéncias futuristas e
na Franca por uma pesguisa "do sabor pictural".la

Ns IX Bienal de S@o Paulo, os principais artistas europeus na
area de inflilueéencia da Pop Art, embora em gradacg8o bem
diversificada, foram Michelangelo Pistoletto e Valerio Adami
(Italia). Alain Jacquet, César - que apresentou ¢ Polegor gigante,
eua obra mais proxima da Pop Art - e Jean-Pierre Raynaud {(Franga),
Peter Stampfli (Suiga), Patrick Caulfieid e Allen Jones ({Gr#

Bretanha) e Tadeusz Kantor (Polédnia). Todos eies tiveram destague

nas resenhas e criticas publicadas na éroca.

17 contudo. J.PERREAULT, em "Classic Pop Revisited”, Art in America,
mar/abr.1974, pag.85, congidera due "em geral a arte de fora deste
pais [Estados Unidosel baseada em imagens e formasg da cultura de
masss nEo tem o “panache’ ou agreggividade ou claridade do Porp
Americanc. Afinal os meios de comunicag#so receberam sua maior,
mais glamurosa e mals devastadors expressHo agqui, talvez porgque
(...) uma Babel de culturas transplantadas, impossiveis de serem
integradas, necessitassem de uma cultura inteiramente nova.,
vertiginosa, contundentemente banal, instantaneamente vigual,
insistentemente elétrica.”

18PLUCHART,Fran¢oiS, Pop Art & Cile., pag.llZ.
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-~ 2.3. ARTISTAS BRASILEIROS LIGADOS A POP ART.

Se nos Estados Unidos hé discordancias em Trelaglo a
classificac8c dos artistas Fop, no Brasil a questd¥io torna—-se bem
mais complicada, uma vez dque os artistas dagui assimilaram a
estética Pop de segunda m¥o, pois até mesmo o contato direto com
as obras dos americanos s& ocorreu na Bienal de 1967. Além disso,
estavam abertos a outras influéneiass culturais e estéticas
originadas aqui mesmo ou na Buropa, que naguele momento exercia
maior ascendéncia cultural sobre os brasileiros do gque os Estados

Unidos.

wWalter Zanini enumera 47 artistas brasgileiros que na sua oprinido

" caberiam na definic3o de artistas Pop ou influenciados pela Pop

Art, e que embora se diferenciem em matizes variados, dividem uma
pase comum 'no modo de se referirem & experiéncia do entorno € nos
meios organizativos da mensagem’ . S8o o8 geguintes: Claudio Tozzi,
Anténio Manuel. Pedro Escosteguy, Waldemar Cordeiro, Ubirajara
Ribeiro, Antonio Dias, Carlos Vergara, Rubens Gerchman, Samuel
Szpiegel, Marcelo Nitsche, Jose Roberto Aguilar, Nelson Leirner,
Wesley Duke Lee, Avatar Morais, Maria do Carmo Secco, Sérgio
Ferro, Flavio Império, Teress Nazar, Vitor Décico Gerhard,
Terezinha Veloso, Terezinhs Soares, Leo Fuhro, Reinaldo
Eckenberger, Jose Ronaiﬁo Lime, Roberto MagalhBes, Miriam
Chiaverini, Luis Pires da Silva, Sérgio Berber, Thersza Simdes,
José Tarcisio Ramos, Pietrina Checacci, Anna Maria Maiolino, Fabio

Magalh3es, Maria Helena Chartuni, Vera Ilce, Regina Vater, Wanda
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Pimentel, Lotus Lobo, Cybele Varela, BEdusrdo Fagundes Cruz,
Raimundo Cecllares, Carleos Zilio, Barrio, dJosé Alberto Nemer,
Solange Escosteguy, Gilberto Salvador e Ivald Granato.lg

Aracy Amaral considera que tematicas estimuladas pela
irradiacio da Pop Art americena "s8o bem visiveis nas obras, dessa
década [60]1, de Claudio Tozzi, Anténio Manuel, Anténio Henrique
Amaral, Antonio Dias, Vergara, Rubens Gerchman, Geraldo de Barros,
Mauricio Nogueira Lima, Oiticlea, Szpiegel, Carmela Gross. Marcelo
Nitache, Nelson Leirner, entre outros, a partir de meados da
década."zO

Grande parte dos artistas dessas duas listas apresenta apenas
um breve periodo de engajamento Pop, com algumas obras isoladas.
Mas, em geral, compartilharam naguele momento o0 interease rela
vida nas grandes cidades, pela iconografia derivada da
publicidade. pelo impacto do consumo e da massificag&8o s8obre o
individuo,etc.

Embora tangenciem a aproximagfo Pop, Roberto Magalhliez e Jogé
Roberto Aguilar distinguiram-se pela tendéncia expressionista,
ligada ac realismo magico. Aguilar demonstra pouco interesse pela
cultura de massa ou pela imagem e estilo derivades dos meios de

comunicacgio ou da publicidade.21 Mesmo gquando escolhe como tematica

195 s NINI.W. Historia Geral de Arte no Brasil, vol.2, pag.740.

ZOAMARAL,Aracy A., Arte para gqué® a preocugpagdo soctal na arte
brasileirg 1930-1970, pag. 329.

21Ao avaliar a pintura de Aguilar., Mario SCHENBERG ressaltou, em
setembro de 1969, o cardter inovador e independente do trabalho
desse artista,. lembrando que ele "fazia nova figuragd@o durante o
apogeu do abstracionismo informal, nd8o se deixou influenciar rela
onda pop e continuou fazendo a sua modalidade de realismo
fantastico, indo de novo contra & corrente.” (in Pensandeo a Arte).
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um time de futebol (assunto pelo gual o artista tem pessoalmente
grande interesse) como & o caso da tela Futebol {, 19686, que
pertence ao acervo do MAC-USP, Aguilar cria uma energizacgdoc na
pintura, de tal forma que os rostos dos jogadores s3o obliterados
por um halo mediunico, num efeito divergente do anonimato e
despersonalizac8c gue constituem a marca registrada da abordagem
Pop. Tanto em Wesley Duke Lee quanto em Aguilar ha registros de
transformacdo, de movimento interior, aque na Poep Art estio
guprimidos pela impessoalidade e distanciamento. Até o uso de
téonicas comerciais, como, no caso de Agullsr, o spray (utilizado
por ele desde o final de 1865) vem para gsuprir uma necessidade de
instantaneidade na expresgido., nIAO Be tratando de uma
despersonalizag8o da técnica, como nos artistas Pop. José Roberto
Aguilar participou da IX Bienal com cinco telas da série Génesis,
pintadas a pistola de tinta, com efeitos luminosos lembrando o
néon. Roberto Magalh¥es ndoc participou desta Bienal.

Ja Raimundo Collares utilizou o transito, ou mais
particularmente os é&nibus, como ponto de partida para obras
fundamentadas em valores construtivos, embora sutilmente
impregnadas pela Pop Art. devido a0 referencial da paisagem
urbana. 0 objetc passa por um DpProcesso intelectual gue o
transporta para o Aambito da geometria, embora mentendo-se
preconhecivel. Era também neese sentido & pesguisa desenvolvida por
Wanda Pimentel na época.‘

Geraldo de Barros dedicou-se & um trabalho baseado na Por Art,

s partir da '"decodificagdoc do poster como elemento de comunicag®o
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" 'de massa“, como ele mesmo definiu

22,com um procedimento operacional

eséencialmente gestaltico, recorrendo também & linguagem do
design. Desde 1965 ele trabalhou em colagens com recortes de
anincios e de cartazes, mantendo o interesse pela Pop Art até
1977, quando apresentou uma exposig&o no MAM-SP e teve grande
surpresa e muita decepgHo ao perceber que essa linha de trabalho
estava "ultrapassada”, o que o levou a desabafar: "Como todo o
movimento Pop emericano foi produto de um estudo mercadolsogico do
mercado de arte, o Que eu apresentava na exposig8o Jj& 'estava

23 Na IX Bienal ele apresentou

superado em termos de marketing”.
trés Business Boxes, de 1867. Em artigo escrito naquele ano,
Frederico Morais analisou assim a obra de Geraldo de Barros:
"Prefiro a sérioc o aque fez a semelhanca dos out Jdoors anunciando
marcae de cigarro. Aqui retoma a cor, dentro do conceito novo de
cor—cartaz, amplia as dimens®es do dquadro, comc 8e fosse um
anyncio e apresenta uma solug8o banal de personagens tipos, como
que buscandc aguele “purismo do obvio". Mas & no preosaismc da
situac®o urbana e publicitaria 4que seus quadros adguirem uma
conotagio sociolbgica."24

Sergio Ferro destaca-se pela sensibilidade marcadamente
intelectual e filoséfica, com refinamento estético. Compassivo com

as questdes humanas diante do contexto social, seu realismoc foi

considerado por Schenberg como “de tendeéncia existencialista

22Luiz ERNESTQ, "Geraldo de Barros, a imagem consumivel dos "out
doors'", A Tribuna, 1/5/1877.

234 ASCONCELLOS. J.. “Itinerarios - Geraldo de Barros”, Diario de SHo
Paulo, recorte sem data, provavelmente maio /1977,

2440RATS,.F., "Como & a Vanguarda Paulista”, GAM n° 5, abril/1967,
pag. 8.
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social".25 Este artista n¥o participou da IX Bienal.

Sem constar das listas de Zanini e de Aracy Aamaral, Glauco
Rodrigues apresentou na IX Bienal objetos, gravuras e desenhos
onde ha incidéncia da perspectiva Pop. Os objetos eram pinturas
aobpre scriliccs moldados no formato das conchas da Shell, onde
explorava a ilus¥o da terceira dimens3o. Tante nessas pinturas
quanto nas serigrafias, com textos do "Cantico dos Canticos",
havia figuras de mogas vestindo bigquines, em cores chapadas e
figures em alto contraste, unificando tema e forma através do
estilo da arte publicitéria.

Dosteriormente analisaremos os artistas brasileiros com uma
aproximac8o mais definida da Pop Art, mas ¢é interessante notar
que, como o8 Dprincipais artistas Pop norte-americanos, também
varios brasileiros gue se intereassaram PoOr €s8a tendéncis tinham
atividades ligadas ao desenho profissional e arte comercial:
Gerchman foi paginador das revistas Cruzeiro, Manchete e Sétimo
Ceu; Claudio Tozzi & araquiteto e foi diagramador do Jornal A
Manhd: Geraldo de Barros foi designer de moveis; Antonio Dias
trabalhou inicialmente como desenhista de arguitetura; Mauricio
Nogueira Lima & arauiteto e sempre trabalhou com programagio
visual: Weslsy Duke Lee era ligado & publicidade, Waldemar
Cordeiro era designer e urbanista, Samuel Szpiegel trabalhou como

programador € comunicador vigual.

25SCHENBERG,M. Pensando o Arte, cap. 'Cinco Arquitetos Pintores”.
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- 2.4. A POP ART E 0S SEUS ANTECEDENTES IMEDIATOS.

_ 92.4.1. Primérdios: Os meios de comunicacdo como fonte de wna
nova percepcdo visual e o Independent Group, na Inglaterra.

Os historiadores da Pop Art costumeiramente fazem a ligagdo
entre & Pop Art americana e as discusstes e exposigBes do
Independent Group (IG), na Inglaterra, no infcio da década de 50,
nag quais os meios de comunicagdo eram O tema e ponto de vpartida
de reflextes estéticas.

0 IG era formado por jovens arquitetos, artistas e escritores
que organizavam debates informais sobre tecnologia e gsobre a
cultura que comegava a se definir a partir do impacto dos meloe de
comunicacio de massa. Nesses debates, a ciéncia e o design eram
apreendidos através de suas representacBes populares, como fotos,
filmes, raios X, imagens de microscodpio, etc. Faziam parte do
Erupo OS argquitetos Alison e Peter Smithson, ¢ fotograto
experimental Nigel Henderson, O historiador da arquitetura Peter
Reyner Banham, o engenheiro Ronald Jenkins, og artistas plasticos
Richard Hamilton e Eduardo Paclozzi € o critico de arte Lawrence
Alloway.

Em 1953 o IG organizou & exposicZo "Parallel of Life and Art",
no Institute of Contemporary Art - ICA, em Londres. Foram exibidas
122 imasgens, de raioszs X a estudos de velocidade, apresentadas como
uma instalag8o, com as fotos ampliadas pendentes das paredes € do
teto. Havia poucas fotografias ligadas diretamente & arte, ¢ entre
elas estava uma de Jackson Pollock em seu atelie. Segundo Reyner

Banham, a& mostra privilegiava imagens antiestéticas retiradas de

47



jornais, revistas, compéndios de cléncia e de antropologia: "Todas

foram claramente selecionadas por causa de algum impacto emocional

muito direto (e frequentemente inexplicavel) sobre os organizadores
da mostra., e muitas passaram esie impacto aos gue vieram vé—las.“l
Banham lembra ainda gque "Parallel of Life and Art” foi das
primeiras expogigBes a dirigir a atengdc para a acuidade'visual e
rica imageria do desenho comercial e da publicidade.

Outra exposicdoc gue marcou os primordics da Pop Art inglesa foi
“This is Tomorrow', em 1956, na Whitechapel Gallery em Londres,
abordandc mais uma vez o tema da tecnologia, design, comunicacdes
e 0 novo conceito de arte dentro de uma sociedade influenciada
pela comunicag¥o de massa. A mostra foi construida a rwartir de
grupos formados por um pintor, um escultor e um arquiteto e
apresentada como um ambiente, que envolvia o observador. HNesta
exposicHo Richard Hamilton apresentou a colagem que
posteriormente seria considerada comc um marco iniciasl da Pop Art,
por conter algumas das principais conveng®es da sua imageria
{referéncias ao ainema. misica popuilar, eletrodomésticos,
publicidade. erotismo das revistas mesculinas, higtérias em
guadrinhos, etc): Just what 1s it that moakes todoay’'s homes so
different, so appealing? (1956)2.

A fonte incessante de onde os ingleses retiravam essa imageria

de altc impacto emocional (especialmente considerandoc 4dque na

! BANHAM, R. The New Brutalism: Lthic or Aesthetic? c¢cap. 'Brute,
non and other art”, pag. 61.

2Esta colagem foi feita pera ser reproduzids no cartaz < no
catalogo da exposic®o. S6 muito depois, em meados dos anos 60,
revalorizada pela repercussfo da Pop Art americana, foi divulgada
em livros e exposta como obra autoénoma. Ver LIVINGSTONE, Pop Art,
a Continuing MHistory, pag. 35.
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Inglaterra &ainds se vivia &a eacassez do Pés-Guerra e o
racionamento continuou até 1954) eram as revistas ilustradas
trazidas dos Estados Unidos, além dos filmes de Holliywood. Essas
imagens, usadas sem gualguer intengEo gatirica ou eritica,
despertavam um tipo especial de interesse, sendo consideradas como
simbolicas de um estilo de vida (o American way of life), contendo
em =i possante carga de informagles culturais e sociais. Mesmo que
o design dos bens de consumc pudesse ser contestado em termos
estéticos, continham, intrinesecamente, 1m poderoso arelo
existencial desencadeado pelos novos conceitos de conforto,
velocidade (no caso dos automdveis), Drogresso, modernidade,
iazer. etc. Nagquele momento, guandc a Inglaterra wvivia uma
situacio de escassez generalizada, og bens de consumc eram de

acesso difieil, o material visual restrito e pobre e praticamente

ngo havia embalagens.

- 2.4.2. Pop Art inglesa e Pop Artl amnericang: lLigocdes e
di ferenciasdes,

Esses debates e mostras organizados pelo Independent Group na
Inglaterra na década de 50 foram diretamente vinculados a Por Art
— fepomeno nitidamente norte-americanc e referente aos ancs 60 -
e s%o considerados como um precedente, basicamente devide &
atracdo pelos mass medid (embora o IG tenha conduzido a questdc a
nivel mais refiexivo do qﬁe de fazer artistico) e & emigraglo do
critico e historiador da arte Lawrence Alloway - eriador do termo
Pop Art - para os Estades Unidos, onde se tornou influente critico

especializado em Pop Art, tendo atuado como curador de importantes
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exposictes.

O proprioc Alloway coloca a Pop Art inglesa como secundaria em
relac¥o & americana, ao afirmar Qque "na Inglaterra a tematica
cotidiana n¥o estava reforgada por uma sofisticag8o pictorica
similar. e assim parece-me Qque Og artistas Pop americancs foram &
frente e diversificaram, enquanto o equivalente inglés - embora
anterior — nfo teve futuro: abortou-o”.

NZo =me pode desconsiderar que 0O Independent Group era voltado
prioritariamente para a cieéncia e tecnologia & que a arte era uma
preocupagdo secundaria, inclusive com pouguissimas obras. 0
préprio Paclozzl, ao s8¢ referir a esse inicio., afirmou aque eles
buscavam ~outras consideragdes valides sobre arte além das
estéticas: seriam basicamente sociolédgicas, antropolégicas’.

Em seu desenvolvimento posterior, ja4 na década de 60, a Pop

Art inglesa mostra clara influeéncia da Pop Art americanaG, e 1isso

BMario AMAYA, em Pop as Art,. pag.43, & enfatico a emse respeito:
"“Exceto o fato de que o sr. Alloway veio para o Guggenheim em 1962
(...)ha pouca relagd3o direta entre as duas [Pop Art americana e
inglesal exceto O que a Inglaterra tomou diretamente da cultura

americana."

4oMITH.D. Warkol’s Art aond Films, pag.21l, entrevista com L.
ALTOWAY. que ressaltou, ainda, gque o futuro da Pop Art inglesa
egtava comprometide por razBes COmMO & comparativa debilidade nas
tradicBes formais de pintura e colagem na Inglaterra, onde a
preferéncia era pOr uma arte mais graficsa.

S 4EBDIGE.D.. em "In Poor Taste”, in TAYLOR,P.,Post-Pop Art,pag.92.

6T.OSTERWOLD, em Pop Art, pag. 75, destaca © papel do artista
norte—-americano R.B.Kitaj., que em 1958 se radicou em Londres: "Foil
fortemente devido & sua influéncia aque a Pop Art britéanica
regpondeu com tal intensidade & imageria americana e a fase
inicial d&a Pop Art americana.’ E.LUCIE-SMITH in STANGOS,
N.,Concepts of Modern Art, pag.229, considera que ha uma diferenga
pem definida entre os artistas Pop americancos e ingleses e que sem
duvida estes devem muito a America em si, civilizag8o meio real e
meio imaginada., & qual teciam wm hino roméntico.
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pode per observado nos artistas ingleses com aproximagdo Pop
presentes na IX Bienal. como David Hockney, Patrick Caulfield e
Allen Jones. Richard Smith, principal prémioc da IX Bienal,
aproximou-se da Pop Art americana a partir de sua estadia em HNova
York com uma bolsa de pos—-graduac8o, mas seus trabalhos nesta
Bienal situam—-se num periodo posterior, em gue desviou “sua
atenc8o das imagens da cultura popular para os meios de
tranemiti-las ao publico(...) f{trabalhando sobrel] mudangas nos
habitos visuais, determinadas por exemplo pela introdug8o do
tecnicolor e do cinemascope, novas técnicas de embalagem e
apresentagao(...)”.T Nas obras apresentadas na IX Bienal, Richard
Smith wutilizou telas modeladas (shaped canvases) e explorou
sensagfes retinianas, a seriaslidade e um sentido de escala que
encontramos na Pop Art, mas que também est8Ho presentes em outras
tendéncias dos ancs 60.

Suzi Gablik considera que os artistas ingleses ligados & Pop
Art tendem a se desviar em direg8o ao narrativo e pitoresco {(como
Peter Phillips e Peter Blake), ao autobiografico (Hockney) ou a
imageria subliminar e multifocal (Eduardo Paoclozzi). Em comum com
os americancs eles tem a iconografia compartilhada e recorrente,
baseada no cotidiano.8 Mas apesar das analogias iconograficas, os
ingleses trabalham basicamente dentro de uma abordagem

subjetivista. sendo comuns metadforas e evocagtes ligadss &

7FINCH,C. Catalogo da GrE-Bretanha na IX Bienal de S&o Paulo.

8RUSSELL,J. e GABLIK,3. Pop Art Redefined, pag. 11. Suzy GABLIK
comenta. J& na introdug8oc, gque a mostra Pop Art Redefined
(Londres, 1969) mostrou uma “significativa dinamica de diferenga"” e
uma ‘marcada disjunc&o entre as obras dos artistas americanos e
ingleses, que pela primeira vez eram expostas conjuntamente’.
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lugares e ao tempo. No catalogo da Gr¥-Bretanha, na 11X Bienal,
Patrick Caulfield, David Hockney e Allen dJones s¥o apresentados
como "pintores pos—abstratos, para o gquais a imagem pictédrica
possul importancia e cujos quadros sdo inteiramente feites de

imagens de amor e de afeto.”g

Enfim, a Pop Art inglesa dos anos 50 e a Pop Avrt americana
est3o em distancia angular, mas interceptam—se em um ponto: guando

exploram a mesma fonte, os meios de comunicac8o de masea.

- 2.5. PRIMORDIOS DA POP ART NO BRASIL — PONTOS DE IRRADIACAO:
WESLEY DUKE LEE, GRUPO REX. NELSON LEIRNER E GRUPO DOS

ARTISTAS—ARQUITETOS .

~ Wesley Duke Lee.

As variacBes - com tendéncia para técnicas predominantemente
graficas, com subjetivismo e dependéncia formal da tradig#o
artistica - imprimidas pelos europeus e especialmente pelos
ingieses a Pop Art, vieram de encontro a uma rredisposic8o
latino—americana para ligar a figura a vivéncias pessoals. Esses
enxertos aclimatados deram margem a sSe rotular, por exemplio, O
trabalho desenvolvido nos anos 60 por artistas como Wesley Duke
Lee. com forte énfase linear e grafica, como Popr Art, gquando neste
caso seria mais adeguado considerar-se gue 0 gque acontece sHo
variacdes e ousadias técnicas -~ sob a ascendéncia da Per Art, &

verdade, mas dentro de um outro tipo de contexto estético, onde a

QBOWNESS, Alan. Catalogo da Gra-Bretanha na IX Bienal.
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linha sensivel, a8 modulagBes de cor, etc, sdo importantes.

De gualauer forma, o nome de Wesley Duke Lee esta fortemente
associado a Pop Art no Brasil, sendo uma referéncia fundamental.
Contudo, sua obra desde o inicio apresenta sofisticada utilizagdo
da linguagem pictérica. com refinamento técnico que cria
regsonancias entre os elementos plasticos. Seu interesse maior ¢
por temas de fundo psicolégico. e trabalha na fronteira entre o
real e o fantastico. Suas cobras daquele periodo est8o proximas do
Realismo Magico, embora se percebam residuos de inovagBes técnicas
sob a influéncia da Pop ﬁrtlo, especialmente por assumir a
figurac3o e expandir sua linguagem artigtica até chegar ac objeto
e a instalag¥o ambiental, com inflex@es tecrologicas.

Daisy Peccinini de Alvarado observa nas vertentes
neofigurativas ligadas ao realismo fantastico e Neo-Surrealismo
"um papel importante ndo s6 dentro da totalidade do impulsoe da
retomada da figuracHo, mas também como propiciadoras da superagio
dos sbstracionismos em nosso meio e divulgadoras da livre
utilizacZo de linguagens e meios artisticos ~ trazendo em si  uma
incorporacdo de vArics movimentos, entre eles a Pop Art, divulgada

pelo Realismo Magico em primeira instancia.“ll

1OwBaley Dnke Les sempre mostrou restricgies a classificagEo de Beu
trebalho como Pop. No Jornal da Tarde de 15/12/70, "Arte
Brasileira n#o Existe. (a)Wesley D. Lee", ele afirma: "Bic Fauloe
n8c comporta aguilo que chamamos de sociedade de consumo. Arte
brasileira n3o exigte. A arte gue fago & uma mistura do que vem da
Europa com o que vem dos Estados Unidos. O gue chamam de elementos
pop eu chamo de elementos paulistonos™.Em entrevieta a M.STRECKER
{Folhetim,Folha de S.Paulo,6/3/87)ele diz:"Isso eu fiz [introduzir
a Pop Art no Brasil].O gue ngo me transforma num artista Pop. Eu
tenho raizes que vem do surrealismo e do dada, mas nioc sou dada,
nem surrealista e nem Pop.”

1l5RCOININT DE ALVARADO.D.V.M., tese de doutorado Novas Figuracoes,
Nove Realisme e Nova Objetividade — Brasil anos &0,ECA-USP, pag.S8.
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Wesley assimilou as influéncias externas dentro de um estilo e
tematica gque ¢ aproxima mais da sensibillidade européia e usa =&
figura com inteng¥es metafédricas, para evocar sentimentos e
preocupactes a nivel existencial.

Irreverent e nas atitudes, Wesley foil porém reverente as
convencdes estéticas, da arte superior, de elite. Mas ousou na
mistura de materiais inusitados, desde novas Iormulaglies para &
moldura até & anexac3o de objetos reais, demonstrando ainda
interesse pela tecnclogia. Ele pesquiasa variacgBes no usc das
técnicas para abordar uma tematica recorrente - vivéncias - &
portanto & subjetividade da composig8o e da linha condiciona o uso
da figura, mesmo que extraida des meilos de comunicacdo. 0
repertério da Pop Art €& utilizade como fonte de material
comunicativo, mas sempre passa pela interpretagdco do artista.

E o caso, por exemplo. da série “"Jean Harlow™ (Fig. 1), desenhcs
realizados em 1867, de 70 = 50cm, apresentados na IX Bienal. As
fotografias da estrela de cinema s8c refeitas em linhas sensivels
e o espaco em volta ¢ preenchido por textos manuscritos. numerais
e grafismos indicativos de reflexBes estéeticas e vivenciais.
Tratamento similar & dade as cinco pinturas da série "A Zong"
(Fig.2) . realizadas em 1966 (tres) e 1867 (duas), todas com 1 = 1
metro, também apresentadas na IX Bienal, com figuras fragmentadas
e sensacBes subjetivas. Uma delas, A Zona: ¢ Preciso Luz, 1867,
foi riscada com lapis vermelho e azul pelo publico, em um dos &atos

. . 1z
de vandalismo que ocorreram naguela Bienal. “

12O Mirante das Artes (Nov/Dez.l1987, "Vandalismo™) relacionou os
seguintes estragos deliberados causados & obras expostas na IX
Bienal: riscos de lapis azul, verde & amarelo na pintura A Zong de
fuz de Weeley, aquebra do vidro de uma escultura de Baravellil,
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Weelev Tmke Lee estava atuslizado com o movimento artistico
internacional e estabeleceu, através do geu trabalho e atitudes,
um canal para a discussdo e aceitagdc da Pop Art no Brasil.
Cabe~lhe um papel muito especial na histéria da arte brasileira
da década de 60: ele ampliou seu raio de "agitag3e” para aléem de
seu estudio, onde colocava os alunos em contato cem informag3es
aobre a arte internacional através de rvevistas e livros, e fei o
mentor do Grupc Rex, gue fundou em 1966 uma galeria propria, em

regime de cooperativa, e um jornal, © Rex Time.

- Grupe KRex.

0 Grupo Rex, cujo nucleo mais ativo era formado por Wesley Duke
Lee, Nelgon Leirner e Geraldo de Barrvos, guestionava visdes
institucionais da arte, inclusive o circuito tradicional do
mercado de arte. abordando da produgdo & comercializagdo. passando
pela exposic&o e situag¥c da arte no contexto social. 0O intereasse
pela Pop Art americana e seus predecessores Jasper Johne., Robert
Rauschenberg e os Happenings, # evidenciado em artigos no Rex Time
e em declarac®es como a de Weslev em junho de 1966, no lancamento
do Grupo Rex: "'Fazemos parte de uma tendéncia de experimentagdo,
que poderiamos dizer ser nascida nos Estados Unidos(...)”.13

0 Grupo Rex sedimentou atitudes iconoclastas, irreverentes,
ligadas acs Happenings ¢ & experimentacdo, que Be identificam com
a sensibilidade Popr e. decididamente., aguzaram o interesse pelo

fenémenoc da Fop Art, naguele momento em forte ascensdo.

pontapé na obra Toc-Toc de Marcelo Nitsche e roubo da meia-calga
gque fazia parte da escultura de Segal, Girl Sitiing on a Bed.

1dArte em Revista n°l, jan/mar.lggQ, pag. 81.



-~ Nelson Leirner.

No Grupe Rex. e mesmo antes de sua fundag8o, talvez o artista
que mais concentrou essas atitudes foi Nelson Leirner, gue
dedicou—-8e prioritariamente aos objetos, num misto de Dadaisme e
Pop Art, aproprisndo-se de produtos industrializados, mas
vinoulados ao cotidianc, para extrair situag®es de humor e ironia,
e fazer criticas & arte estabelecida e ao seu contexto. Utilizou
objetos produzidos em série, como vidros, chapsus, etc, dispostos
organizadamente. Leirner manteve sua admiravel disposig8c critica
também nos varios Happenings que organizou.

Na Bienal de 1967, ele apresentou objetos relacionados com
instrumentos musicais,em cores vivas ~Dareml fasol ldsiddrémi fasolla
1967, 1.20 % 3,50m (Fig.3) - e dois quadros-ziperes que, abertos
pelo observador, deixavam aparecer varias camadas de Tecidos
coloridosr— Do Sérte NHomenogem o Fontana Ve X, 19687, 1,80 =
1,25cm., gque Mario Pedrosa elogiou como "uma contribuic&o wvaliosa
para o problema da produgdoc industrial das obras de arte“.14
Entretanto essas obras =6 muito superficialmente tém algo a ver
com a Pop Art. Frederico Morais assinala que HNelson Leirner
reformulou o Dada ou & antiarte, “"mas dentro de uma o&tica
nitidamente construtivae’ & gue, ao mesmo tempo em gue ‘revela uma
visgo anargquica do mundo. Leirner demongtra a necessidade de tudo
ordenar plasticamente por wma vontade construtiva. £ amsim que

F
presta homenagens a Fontana (...}“ld.

14PEDROSA,M., "A Representac3o Brasileira na IX Bienal de 580
Paulo”. Correio da Manhg, 17/9/18967.

l5MORAIS,F., "Guem & Nelson Leirner’, Revista GAM n°7.
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Nelson Leirner adota, em varias etapas da Bua obra, estratéegias
ligadas & Por Art, como ¢ Happening., & fus8c de linguagens
artisticas, a representag&o ieSnica, a pesquisa de suporites

nio-tradicionais vinculados ac cotidiano.

~ Grupo dos Artistas-Arguitelos.

A Faculdade de Arguitetura e Urbanismo da Universidade de SEo
Paulo (FAU-USP) desempenhou na década de 80 um papel de polo de
geracio e difusfo cultural. O grupo dos "artistas-arquiteto=s",
formado por Sérgio Ferro, Claudic Tozzi, Mauricio Nogueira Lima,
Ubirajara Ribeiro e Flavio Império, incluindo também Vera Ilce e
Samuel Szpiegel. interessou-se fortemente pela linguagem da Pop
Art. mas com resisténcia & assumi-la plenamente, devide as
conotac®es de imperialismo cultural contidas em wuma arte ligada
intrinsecamente a sociedade de consumo e portanto ac capitalismo
norte—americano.

0 professor e artista Flavic Motta fazia a ligagHo desse grupo
com os artistas do Curso de Formag3o de Professores de Desenho do
MASP. que tambéem utilizaram elementos da Pop Art na pesquisa da
imagem e de sua comunicacdo: Marcelo Nitsche, Carmela Gross., Luiz
Gonzaga e Mario Ishikawa. Esse agrupamentc ampliou-se com Nelson

Leirneyr e Geraldo de Barros.
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- 2.6. JASPER JOHNS E ROBERT RAUSCHENBERG: ATUANDO MO ESPACO ENTRE

A ARTE £ A VIDA.

Jasper Johns e Robert Rauschenberg catalizaram a transicHoc de
valores estéticos que marcou a arte americana no final dos anos
50 e atravées do movimento de expandir o referencial estético para
abarcar a realidade em volta, refrearam o exXCcesso de
individualismo e subjetivismc do Expressicnismo Abstrato, que
ainda mantinha a hegemonia na arte norte-americana. Tanto a
identificacdo da tela com um cbjeto comum - cOmo Jasper Johne fez
com suas bandeiras e alvos, apresentando imagens que ndo continham
interpretac®es subjetivas - gquanto a apropriagHc feita Tor
Rauschenberg de imagens retiradas dos moss media € ds vida diaria
(garrafas de Coca Cola, colchas e traveaselros, cartdes postals,
recortes de revistas, ete), constituem passos importantes na

+rilha aue levaria a Pop Art.

- %.6.1. Combine-paintings: ne limiie entre pintura & escultura,
ne gspago entre arte e vida.

Deade 1955 Rauschenberg faz o que chamou de "combine—paintings",
deasligando—se do preceitc modernista de planeidade e. num grau
ainda mais inovador. transpondo ©8 tradicicnais limites entre
pintura e escultura para integrar objetog reais e triviais ao
trabalho de &arte. Acrescenta pedaceos de tecidos & material
impregso. como fotos recortadas de Jjornals e fragmentos de

higterias em guadrinhos, € incorpora objetos descartados. Como
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fiog, despertador. animais empalhados. pneus. etc, transformando a
pintura em objeto tridimensional.

As fotografias, que inicialmente eram recortadas de
publicacBes e em meados de 10962 passam a ser diretamente aplicadas
sobre a tela em silkscreen (na mesma &poca em gque Warhol comega a
utilizar essa técnica), atuam como um expediente para se inserir
reaiduoz do "mundc real’ na esfera da arte e funcionam de maneira
semelhante as collages e assemblages, ou seja, assimilando nivelis
de realidade em trabalhos de arte. Os fragmentos de realidade =e
tornam cada vez mais objetivos, retirados do ambiente circundante
e relativos ao cotidianc. Em Curfew e Coca Cola Plan (ambas de
1958). Rauschenberg utiliza garrafas de verdade do refrigerante,
que comecava a ser visto como simbolc da presenga americana no
muindo contemporéneo. A Coca Cola se tornaria um dos signos mais
comuns da linguagem da Pop Art, a partir do trabalhe de Andy
Warhol e de ocutros.

Rauschenberg levava adiante um precessco de descondicionamento
de convencBes estéticas arraigadas. Hunter e Jacobus sublinham
aue "a expressividade pictorica tinha poderes e prerrogativas
reduzidas no contexto de uma estrutura artistica em chogue com
matéria estranha. O uso intensificado de materiails subesteticos
até entiic desdenhados desafiava a hierarquia de distingBes entre
o status de "belas artes” do objete de arte tradicional e de
materiais brutos n¥o-transformados, pegos do refugo urbano.”l
Brian O Doherty vai mais adiante na analise do desafio colocado

pelas combine-paintings: "As imagens eram egcolhidas n8o pelo

LUUNTER.S. e JACOBUS,J., American Art of the 20th. Century,
cap.l13, p&g.323.
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conteuydo que podiam desarregar umas sobre as outras atravées da
justaposic®o. mas por sua ndo-especificidade... Rauschenberg
introduziu no museu € em seu ambiente de "alta arte” [Righ art]
n¥o apenas o objeto vernacular mas algo muito mais importante, O
olhar vernacu&ar."z

A famosa declaragdo de Rauschenberg., de que operava no espago
entre arte e vida, feita em 1958, teve enorme repercussdo,
tornando-se um verdadeiro slogan entre os artistas: "Pointing
relates to both art and life. Nelther can be made (I try Lo oot in
the gap between the twod”: "A pintura refere-se tanto a arte
gquanto & vida. Nenhuma pode ser feita (eu tento agir no espago
entre as duas)’.

O espacc entre vida e arte ja estava sendo atingido em cheio
pelos Happenings, eventos hibridos criados por Alan Kaprow gue
misturavam artes plasticas, poesia, teatro, misica, etc.
Kaprow e o misico John Cage exerceram fundamental influéncia
sobre a Pop Art americansa, embora ndo atuassem diretamente na area
de artes plasticas. Os Happenings se degenvolviam com a
participag8o do eapectador e rompliam as barreiras entre a
experiéncia estética e a experiéncia do real. entre arte ¢ vida. &
arte sais dos museus & das galerias e ganhava as ruag. © €8pago
comum: celebrava ¢ tansitério e o comum. prescindia do suports, de
teenicas artisticas & inclusive da permanéncia, Ppara tornar-se
literalmente uma vivéncia.

Participaram dog estagios iniciais dos Happenings os artistas

ZO’DOHERTY,B.,American Mosters: The Voilce aond the Myih, citado bpor
SMITH,P.S5. em Andy Workol’s Art ond Films, pag.88, nota 7Z2.
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Rauschenberg. Dldenburg e Lichtenstein, que frequentaram a Rutgers
University. onde John Cage e Alan Kaprow lecionaram na década de
50. A influéncia de Cage incentivou os artistas na redescoberta
dac imagens, objetos e acontecimentos do cotidianc. estabelecendo
uma ligacgo entre a arte de elite e a cultura popular vivenciada.
Rauschenberg & bem exemplo dessa ligag8¢,., pois inseriu, como
alteraces no suporte, imagens da cultura popular e objetos da
vida diaria, mas sempre manteve qualidades como destreza e
expressividade pictéricas. Reteve a fluidez da pincelads gegtual e
a organizacdo formal do Expressionismo Abstrato, com unificacg#o da
composic¥o, mesme que ela apresentasse os elementos mais
diferenciados entre si. Manteve-se, pois, & distancia da
impessocalidade e negagd3o da subjetividade concernentes a Pop Art,

que nesse aspecto esta mais préxima de Jasper Johns.

- 2.6.2. Joasper Johns - o impacto do cbjeto familiar.

Por volta de 1955 Jasper Johns comegou a produzir pinturas gue
tinham como tema objetos corrigueircs, familiares, como alvos em
circulos concéntricos, o bandeira norte-americans, mapas dos
Estados Unidos, numeros e letras, sempre tratados com
cbjetividade. Apesar de engajado na mesma perspectiva do “olhar
vernacular’' de Rauschenberg, Johns demonstrava no entante um
cuidado mais elaborado e reflexivo em relagdo a linguagem formal.
Og objetos eram eescolhidos a partir de caracteristicas bdaicas:
eram simples € de impacto wvisual; eram apresentados isolados,
evitandc criar relactes e complexidades na composigde; devido &
superexposic¥o tinham se tornado comuns e familiares., facilmente

identificaveis pelc que eram, e podiam ser apresentades esvaziados

61



de contelddo ou, pelo menos, sem sugerir significados superpostos
ou paralelos. E, ponto fundamental para o nove direcionamento
estético, eram bidimensionais. Apresentados frontaimente, eram
dispostos em eguivaléncia a superficie da tela. identificando &
imagem com o guadro e reafirmando a planeidade do quadro.

Como aponta Rosenblum, esses trabalhos de Johns n&Eo 86
representaram os mals prosaicos lugares-comuns na linguagem
poética da abstragdo mas também “"a principlio usaram as qualidades
viguais reais dessas imagens como elementos pictédricos positivos.
(...)o gque era rejuvenescedor nessas Obras nHEc era st O confronto
direto com um objeto familiar na arena do quadro, mas também a
claridade nua do estilo piectérico gque aceitava os desarmantes
dados visuais simples desses s5ignos e simbolos - total planeidade,
angulos definidos, cores puras, design rudimentar.”8 Tudo isso
constituia um choaue, depois de anos de hegémonia do Expressinismc
Abstrato.

0 trabalho era executado com precisiic e objetividade emn
encaustica (técnica gue usa pigmentos e cera, obtendo efeitozs de
transparéncia) o que lhes dava uma textura pictorica, sem que isso
interferisse na rlaneidade buscada. A técnica permitia tambem uma
discreta mas clara alusdo a 4quest¥io da linguagem artistica, a
grande preocupaciic de Johns naquele momento. Essa guestdo existe,
embora com outra formulac&c, nos artistas da Pop Art, pois a
utilizacHo dos muss media serve tanto como veiculo de obzervaztes

sobre a sociedade de consumo quanto a reformulacg8c de conceitos

3ROSENBLUM,R. Roy Lichtenstein and the Reglist Revolt, Metro 8,
1963, pag. 38.
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estéticos,. a partir da contraposig8o entre arte culta e arte
comercial.

Nos trabalhos de Johns onde o tema era a bandeira dos Estados
Unidos?, ela tinha sua imagem ajustada ao plano frontal do guadro,
zem deixar margens, evitando gque fosse percebida como uma imagem
sobre um fundo. como na representagfo figurativa comum. Ao mesmo
tempo, sua identidade prépria era absolutamente preservada. Nesse
caso, & pintura funciona n#oc propriamente como a reprodugdc de um
cbjeto, mas comc um objeto em si, e 1isso0 iria influenciar
profundamente os artistas da Pop Art. O tratamento do quadro como
objeto, em Johns, avanga com, por exemplo, © uso de superposicdes,
como em Three Flogs, apresentada na IX Bienal de §3o Paulo, gue
analisaremos posteriormente.

Avrnagon sublinha a importéncia dessas primeiras pinturas de
Johns na formac#&o das atitudes contemporéneas de arte: "0 elemento
de impessoalidade ~ a criag8c de uma cbra de arte ague. mesmo Ee
ela inclui um tema reconhecivel, ndo tem existéncia outra sendo
como um objeto em si mesmo - tornou-se central para multos dos
pintores e escultores da década de 1960”.5 Simon Wilson ressalta

que essa é a primeira aparigHo na arte americana da combinacgo de

430T0MON.Alan, no cap. "A Nova Arte’, in BATTCOCK, G., A Nowao
Arte . pag.237., analisa essa questdo da imagem banal - sobre a qual
se desenvolveu a Pop Art — a partir do trabalho de Johns: A

bandeira & a espécie de imagem t¥Hoc fregientemente exposta que nos
tornamos cegos & ela. No contexto do aquadro. Dperguntamo-nos se
realmente alguma vez olhamos para ela: segue—-se um  momento de
hesitacE0 scbre se o artista deve ser tomado & ssrio ou nHo (a

banalidade das novas imagens sempre levanta essa guest8o) (...)E
difieil imaginar-se uma situaco, exceto a da obscenidade. que
pudesse nos perturbar mais do Que esta, relos conflitos

apresentados por esta imagem.”

B A RNASON.H.H.,Historv of Modern Art, pag. 455.
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qualidades fortemente formais e abstratas com a imagerisa familiar,

imediatamente reconhecivel, gue caracteriza a Pop Art.e

- 2.8.3. Jasper Johns e Robert Rauschenberg e a linguagem do Fop
Art.

Johns e Rauschenberg perfazem a transic8o entre a abordagem do
rrabalho de arte como expressio ideslizada dos sentimentos, Aque
atingiu um grau maximo nc Expressionismo Abstrato, e uma atitude
de objetividade formal, gue parte da imediaticidade da cbra & de
pesquisas scbhre estruturas e gignificados formais - a linha
dominante da década de 80. Antecipam assim o direcionamento que a
arte americana iria trilhar nos anos posteriores.

Eles promovem uma dessublimizag8c da cbra e um distanciamenta
gradual da retoérica da gestualidade da Action Painting,7 mas ha
uma permanéncia do toque expressivo do pincel e da fatura
requintada, onde afloram tragos da sensibilidade pictorica
tyradicional. Ambos expandiram a imageria pictérica para incluir &
realidade visual externa. fontes de historia da arte, objetos ndo
s5 representados mas também expostos em sua materialidade e. O gue

constituiria o cerne da Pop Art. convengles da arte comercial.8

BWILSON,Simon, Pop, pag. B.

TUUNTER & JACOBUS, American Art of the 20th Century, cap.13,
pag.329: "A nova forma objetiva gque Johne introduziu colincidiu com
as abstraces mais intelectualmente controladas de seus
contemporaneos. Kelly, Noland e Stella. Todos concebiam ¢ trabalho
de arte com mais rigor conceitual que os Action Painters. para
eles era menos uma forma de autcdescoberta ou autodefinigdoc que
uma partida de fates especifica, ou um sistema formal controlado’.

BHUNTER e JACOBUS, idem, pag. 323.
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Foram eles gque "mpontaram o limite entre o gesto e o objeto"?
Johns, em parte, mas egpecialmente Rauschenbers, foram
iniecialmente considerados por algune criticos comeo artistas
representativos da PFPop Art, contudo Jjamais aceitaram essa
identificac8o. A premiagdo maxima dada a Rauschenberg na Bienal de
Veneza de 1884, que consagrou a Pop Art, foi um dos principais
motivoa para essa confusBo, comum, por exemplo, entre os criticos
de arte e artistas Dbrasileiros da década de 1880. Mas, como
obaservou Barbara Rose, “(...)}Popr Art tem muito a ver com eles, mas
eles n8o tem nada a ver com &la. KEles =830 como inventores dos

sinais de uma linguamem gque eles nfo falam“.l0

- 2.6.4. Andlise das obras de Roberi Rouschenberg opresentadas na

IX Bilencl de S&o Paulo.

- Barge, 1962, 2,03 por 9,88 metros.

Na entrada da sala americana, sob o letreiro “Meioc-ambiente
EUA/ Environment USA - 1957-1967", uma grande pintura de Robert
Rauvschenberg estendia-se por todc o© comprimento da  parede,
atingindo quase dez metros (Fig.4).

Barge (Batelde, um tipo de barca)} provoca grande impacto, n¥o
84 pela dimens8o, mas também emocional, devido & sensagl3o de que
acontecimentos avassalsdores estdo sende defiagrados a nosea
frente, em torrentes (Fig.b6). A medida em gque as imagens ready

modes referentes ao mundo contemporéneo comegam & se destacar da

ONOE,Luis Felipe, Rex Time n°3, 1966, transcrito em Arte em
Revista n* 1, jan/mar.1979, pag. 88.

10ROSE, Barbara, em "Pop Art at the Guggenheim”, Art
International VII n<*5, 1983, pag.20.
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gesticulagd3oc retérica das grossas pinceladas, a perturbagHo
inicial cede aos poucos & observacdo ordenadora. Para acompanhar a
sucess®o de imagens, demasiado miltiplae para serem apreendidas
como um todo. o observador precisa &e mover, ao longo de dez
metros. Esse envolver-se/ distanciar-se (a altura, de cerca de
dois metros, exige afastamento) reproduz, a nivel fisico, um
procegso semelhante aguele em que Iimpresstes absorvidas pelos
sentidos se tornam paulatinamente inteligiveis. Além disso, o
deglocamento do observador acompanha o© deslocamento de temas
dentro da obra, com abruptas alternancias de imagens objetivas e
de pinceladas livres que exteriorizam a subjetividade.
Rauschenberg coloca varios desafios, com provocagies a
hierarquia de temas (Velazquez e construgSo civil em igualdade de

condicBes), a convivéncia da abstrag®o e da representagdo (agui

radicalizada na reproduc8o fotografica), as relagtes entre
subjetividade, originalidade e copia, e mesmo a convengdes
técnicas (uso do pincel e do silksecreen, simultaneamente). Mas o©

artista garante a unidade formal na conmposigEHo e perfaz um
continuun que extrapola os limites da tela.

As imagens exigem wum escrutinio onde cabem avaliagOes
emocionais, visuais e intelectivas. Iniciar a observagHo de Barge
pelo lado direito - que era o de entrada no pavilh8c americano -~
parece mais adeguado, seguindc a sugestdo da imagem de uma chave,
bem definida dentro de um reté&ngulc negreo. Outras formas nhas
proximidades remetem ao gquadrado, embora de modo impreciso,
borradc ou incompleto. A figura do guadrado estéd presente ao longo

da tela, através dos "recortes’ de revistas (imagens processadas
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em silkscreen), afixados com razocavel simetria. Quando chegarmos a
outra extremidade encontraremos o) quadrado rerfeitamente
racionalizado, transformado em linhas precisas que projetam um
cubo. Mas, antes, esse desenho diagramatico ja se apresenta, sob
uma camada de tinta, ne alto do lado direito, em sequéﬁcia a um
manuscrito antigo. Embaixo h& uma série de fotos, entre elas a
egtrutura circular de um radar e um viveiro onde pagsaros estde
gendo observados por uma peseoa, todos vistos atravées de um
gradeado. A trama em tela & a ligagdo vigual entre essas imagens,
dinamizada pelas manchas de pintura gestual e tinta escorrida. Os
técnicos ou astronautas perto de um foguete dirigem nosso olhar
para o segundo tergo da obra, onde tudo parece estar em ignigHo.
Um breve momento de repouso e erotismo & oferecido pela
reproducdc em silkscreen da Vénus o Espelho, 1648/561, de
Velazquez. Entretanto, ela esta vulneravel ao vigor mecénico da
vida moderna, imprensada entre o trevo rodovidrio, abaixo, com
sugestBes falicas, e o caminh8o tipo carga pesada, acima.
Seguem-ge um jorro de tinta branca e pinceladas a deriva, como uma
impetuosa energia gque ndo se consegue agtancar. Sobre essa
cachoeira luminosa paira um satélite artificial, em outra dimensdo
de tempo e espago. Nadadoreas (a mesma foto duplicada) mostram um
traco de esforgo humanc diante da explos¥o coéemica. Adiante um
guarda—chuva de iluminagZo fotografica flutua, protegendo uma
partida de baseball do dfipptng negro que escorre de uma manchea
escura.
Na 1titima terca parte predomina a racionalidade, na geometria
da construcfo de um prédio, repercutida pelo desenho do cubo. As

nuvene introduzem um elemento de natureza, pela primeira wvez. Ha
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um grande espage brance: uma pausa Ou um  e8Dago infinito a ser
ultrapassado?

Em Barge, Rauschenberg trabalhou com uma gama iimitada de
cores, se ¢ que s8e pode falar em cor, ja& que praticamente s6 hé
tinta preta e branca. As variagBes das imagens silkadas e dos
gestos expressivos e8o tdo grandes que a proximidade dos valores
cromaticos, em vez de causar monotonia, unifica a composigdo all
over ritmads por repetig8es, superposicgies, transparéncias.,
fragmentacdes.

A pintura contaminou-se do mundo exterior mas nd3o se sobrepbs a
ele. As imsgens da realidade. apesar de apresentadas sob a forma
de reprodugdo fotografics, B8O tratadas como eilementos
composicionais: o mundo visto com olhos de artista - assim se
diminui o espaco entre arte e vida, onde Rauschenberg =e propés a

agir e ao gqual a Pop Art daria novas conotagdes.

- Buffalo II, 1964, 2,43 por 1,83 metros.

A cutra obra de Rauschenberg exposta na IX Bienal de 5Eo Paulo
foi Buffale II (Fig.6). com a qual ele conquistou o grande prémio
da Bienal de Veneza em 1964, © qgue deu © impulso decisivo para a
ampla aceitag8o da Pop Art. A imagem de Kennedy domina a
composic8o, com a m8o em detalhe repetida wum degran acima. 2
eequerda. O gesto enfatico foi reforgado com a repetigZo, mas o©
entintamento em azul e a.reverberagao da forma do bal®oc (um para-
quedas gue se abre) no canto inferior direito, reformulam nossa
percepcio desse detalhe. e & mEo avanca COmO Lm mecanismo vagando

no espaco celeste. Este "vHo" encontra eco tembém no tragado do
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paralelepipedo € no helicoptero que sai da A&rea ocupada pelo
balfc, seguindo a linha pontilhada. Como & cavacteristico em
Rauschenberg, também agqui os momentos pictéricos se misturam a
fragmentos da vida contemporanea, emitindo comentérios sobre a
forma COmMO a nossa percepc¥o da realidade passou & ser mediada
pelos meios de comunicag8o. Ha varias “camadas” de silkscreen,
como se houvesse hierarguias entre as imagens, sendo que algumas
delas, como a foto de Kennedy, a &guia e o para—-quedas, fazem
parte de uma iconografia particular do artiesta, que as utilizou em
variass obras.

Buffalo Il guarda um movimente rotativo., com pegquenss
pausas: no para-quedas, no diagrama, no gesto ampliado, na forma
circular vermelha sobre a mancha gestual amarela, sendo aque esta
repercute ainda na tinta smmarelo-dourado sobre a cabega da aguia,
no rosto de Kennedy e no gesto da m8o, completando ¢ circulo. No
centro, a mesma chave que abriu a entrada para a observacfoc de
Barge. E um movimento caleidoscopico, em que cada deslocamento do
olho acarreta uma peguena transformagdo. Porém a circularidade
interna & um segundo estagio da percepgdo, J& qQue Areas cobertas
ds camadss ralse de tinta forcam uma geometria baseada em divisies
retangulares e gquadradas.

Em umsa longa e bem elaborada anAdlise de Buffale II, publicada

em 1967, Sérmgio Ferro ressalta qQque

“a organizacH®o ortogonal & essencialmente estatica e€m
opoBicdo ao dinamiemo das relagdes de movimento coéemico e
a flutuacggc da superficie; esta flutuac8o, gue n¥o destrdi
o plano mas ¢ torna variavel, nEo se coordena coOm O
deslocamento espacial circular e, ao contrario, amarra-o;
a gqualidade no tratamento da cor, separandc dois campos na
tela [cores gquentes na parte superior e frias na parte
inferior], secciona a continuidade das verticais e
horizontais e da rotacBo dos “simbolos”. Apesar destas
contradicBes, ou por isto mesmo, cada um destes recursos e
auto-suficiente.”
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Sergio Ferro destaca varioe aspectos dessa obra:

"no Buffalo II, o rompimento dos vinculos usuais e a
associac®o dos elementos descontinuos prossegue além do
nivel tematico; por exemplo, ha invers8o das dimensUes
relativas (as chaves maiores gque o helicodéptero, Kennedy
maior gque tudeo); fragmentag8o espacial (o espago &
composto, formado por enfogues a partir de Aangulos e
distancias diferentes): diversificag8o sintatica (formas
gbstratas organicas ou geométricas rodeiam as formae
figurativas); ecletismo técnico (fotografia, pintura a
6leo ou plastico, desenho, etc). O inesperado destes

ajuntamentos, somados RO rigoroso naturalismo e
familiaridade de detalhe, destroem a apatia enfastiada do
cbservador moderno, deixando-o inseguro, atento e

receptivo. A eficacia do quadro ¢ o resultado do proprio
método analitico e critico empregado, gque €& semelhante,
egtruturalmente, as foérmulas elaboradaslgeloa tedricos da
informac8o para forgar a comunicagfio.”

Rauschenberg adaptou a linguagem visual do Expressionismo
Abstrato a uma objetivacdc, naguele momento -~ 1864 - ja completada
pela Pop Art. As cores se limitam a0 amarelo dourade, azul e
vermelho, mas em tonalidades gquentes, envolventes, sem a
impessoalidade da Popr Art. 0 ueo de camadas de tinta, opacas ou
traneparentes, transformou-se num processo de revelar e eliminar &
imagem, estando implicita uma permanente mutacg8o das colsas. Ao
mesmo tempo, estabelece a primazia do plano, trazendo todos os
signos do mundo contemporineo a superficie, como um cartaz déechiré

ou uma ceollage de recortes de revistas ilustradas.

11pERRO,S. , "Ambigiiidade da Pop Art:o “Buffalo II” de Rauschenberg”,
ravigta GAM n°* 3., fevereiro/1967.
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- 2.6.5. Andlise dos obras de Jasper Johns apresentadns na IX

Bienal de 5do Paulce.

- Map, 1862, 1.52 por 2,36 metros e Double White Mcp, 1865, de
2,28 por 1,78 metros.

Johns apresentou dois Mapas na IX Bienal de S&o Paulo: Map
(Fig.7) e Double White Map (Fig.8), da série, com grande numero de
variages, que ele iniciou em 1960.

Em um texto de John Cage sobre Jasper Johne, héa wuma descrigdo
minuciosa e interessante sobre o trabalho de Johns em wum guadro

desga série:

"[Jasper Johns] tinha encontradc um mapa impresso dos
Estados Unidos, repre=sentando apenas os limites entre os
Estados. (N&o era um mapa tGtopografico, com rios ou
estradas). Sobre o mapa havia tragado uma geometria, que

ele copriou na tela, aumentando-a. Isto feito, copiocu o
mapa a mgo livre, preservando cuidadosamente as =suas
proporges. EntZo, mudando o ritmo, comegou & pintar
rapidamente, por assim dizer., de repente, agui e acola

com o mesmo pincel, mudando pincéis e cores, e trabalhando
ao mesmc tempo em todos os lugares, em vez de comegar
primeirc um ponto, terminando-o & passando para outro.
Parecia que ele estava atacando a tela toda, =sem chegar a
resultade algum e, wuma vez isto feito, repassando-a
novamente, e, novamente, de maneira incompleta. E assim
por diante. Usando, uma ou outra vez, esténceis, colocava
o nome de um Estado ou a sua sigla, o que n&o
representava, em absocluto, uma realizagl8io, pois, a medida
gue continuava a trabalhar, tinha frequentemente de
refazer o que ja fizera. Algo tinha &acontecido, ¢ que
quer dizer que alguma coisa n#%o tinha acontecido. E isso,
necessitava de repeticfes, Colorado, Colorade, Colorado,
que n8c sendo &as mesmas colsas. pole $pam de cores
diferentes, colocadas em diversos lugares.”

Double White Map tem uma composigdo austera. belirando a
abstracgc. A pincelada, valorizada pela técnica da encaustica, e
remanescente do Expressionismo Abstrato, porém mais vinculada a

introspecc8o e reflex¥o estética do gque a expressdo e

ngohn CAGE, "Jasper Jchns: Histérias e Idéies” in BATTCOCK, G.., 4
Nova Arte, pag. 57.
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exteriorizac8o. Johns se preocupa com as guestles de estrutura e
significado formal e contém-ae, descartando volumes, luz e sombra,
e, neste caso, até a cor. As imagens de mapas, comuns e
familisres, colocam a ateng®o na pura esséneia da pintura, gue
lateja nas pinceladas curtas e precisas.

A imagem do mapa.foi duplicada, & como as linhas de divisdo dos
Eastados s8o bastante nitidas, incitam a observag8o das Ppegquenas
diferencas que essas imagens apresentam entre s8i, comoc acontece
também nas serializa;ﬁes de Andy Warhol. Mas & a pulsagdo do
quadre que realmente determina a percepg8o do cbservador.

Os nomee dos Estados, guase todos abreviados, 880 imprimidos
sobre a tela através de formas vazadas. As letras em diversos
tamasnhos, pairando sobre as pinceladas, também perdem o valor de
referéncia geografica para se tornsrem abstraggo. A divisZo
politica dos Estados através de linhas imaginarias contém em sl a
mesma abstracso que leva o pintor a dividir a tela em &reas de cor
e delimitagBes por linhas. Em Mop. a um fundo amarelo foram sendo
apostas camadas de pinceladas brancas, negras, cinzes, com infima
adic®o de pigmentos azuls., amarelos e vermelhos. Apesar da
irregularidade das pinceladas e das variagBes de textura da
propria  superficie (encaustica sobre colagem), persgiste a
organizacdo da composiglo, implicita no proprio tema.

Mcpe tem maior carga de expreasividade, na pincelada mais solta
e na operacgdao de decompof a imagem. O efeito estd a meic caminho
entre derivac®es do Impressionismo e o Expressionismo Abstrato,

mag ha indicag®es de rumos =& seguir gue seriam decodificadas pela

Pop Art.
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- Three Flags, 1958, 77cm. ror 1,15 m.

Esta ¢ a mais importante das trés obras de Jasper Johns
expostas na IX Bienal e uma das pinturas mais marcantes e mesmo
simbolicas da arte americana dagquele periocdo. Em 1881 foi
adquirida pelo Museu Whitney de Nova York.l3 A identificacd3o da
tela com O seu tema, a bandeira, um objeto comum planc, & uma
propoata desenvolvida por Johns desde 1954 e gue nesta versdo de
1958 passou por um aprofundamento da reflex®o estética. Em Three
Ftags (Fig.9) ele faz uma aproximag8o analitica do conceito de
profundidade ilusionistica, criando trés niveis de profundidade,
com telas-bandeiras sobrepostas em tamanhos decrescentes. 0O plano
desdobrado torna-se um relevo e invade o territério da escultura.
Cada bandeira pressuple wuma tela completa, mas ao serem
justapostas, tornam-se componentes de um todo onde o sentido foil
modificado: trés plancs deixam de ser trés planos para submergirem
na tridimensionalidade. 0 suporte se multiplica, cumulativamente,
e se aproxima do observador, gue tem a opgHo de considerar a obra
como um conjunto indivisivel ou decompé-lo visualmente nos trés
planos.

Os valores formais da pintura s8o enfatizados pela textura da
pincelada, em camadas de encaustica. A obra, &ao ser detidamente
observadea, revelas, com forga. varios smpectos formais: pincelsds,
cor. planos. dimensBes, representaglo. Cada elementoc tem wvalor
independente. Em todas as obras apresentadas por Johns, bem como

nas de Rauschenberg, permanece & ligag®o o¢com o Expressionismo

130 Jornal do Brasil de 12/1/1981 noticiou sua aguisigso por USE
1 milh8o. Foi a primeira vez gque uma cbra de arte contemporanea

atingiu essa cifra.
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Abstrato de Jackson Pollock através do estilo all over, onde a
superficie & tratada de maneira relativamente uniforme, gem pontos
de interesse fortemente acentuados ou elementos que estabelegam
relagBes hierarquicas. Os elementos formais se apresgentam por

igual sobre todo o campo da tela.

A duplicac8oc de maneira literal de um objeto comum. fabricado.
gigno do conceito de Pais, com um referencial de serializag#o,

remete a arte conceitual.

Johns apontou o caminho para uma estética ndo gestual € influiu
sobre a Pop Art ao partir de um tema banal para apresentar uma

experiéncia visual, uma nova forma de ver, objetivada e ©precisga,

numa pesquisa de percepgEo.
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- 2.7. NOVA LEITURA DOs READY MADES.

Desde o inicio comparada ap Dadaismo, a Pop Art chegou a ser
denominada '"Neo-Dada” e "Neo-Dadaismo” por alguns criticos. Mas ge
ha influéncias, as diferencas também s3o patentes. De gualguer
maneira, a Pop Art emerge num momento em que era intenso O
interesse por Marcel Duchamp.l

Duchamp, em evidéncia entre oe artistas nova-icrquinos mais
jovens ao longo das décadas de 1950 e 1960, causou impactc desde
sua primeira apresentag8o nos Estados Unides, com o quadro “Nu
descendo a Escada” (1812), que foi a grande sensagdo do Armory
Show realizado em Nova York em 1913. Ele residiu de 1815 a 1823 e
apass 1942 nozs Eatados Unidos, onde conviveu com Francis Ficabia ¢
Man Ray, fundando o movimento Dada de Nova York.

Em 1913 Duchamp comegou a produzir os reody mades, objetos

comung, fabricados em série, apresentados como arte. Do seu

lMarco LIVINGSTONE enumera, em Pop Art, o Continuing History (note
3, pag.249) varios eventos gue destacaram Marcel Duchamp & suas
obras a partir da segunda metade dos anos 50. Por exemplo: com a
morte de W.Arensberg, em 1854, sua coleg8o de arte moderns,
incluindo obras importantes de Duchamp foi legada ao Philadelphia
Museum of Art, onde estfc em mostra permanente numa segEo
egpecial. O livro Marchand du Sel, com textos de Duchamp, foil
editado por Michel Sanouillet em 1958, seguidc pela monografia de
Robert Lebel, Sur Marcel Duchamg, aque teve boa acolhida. Em
Londres o artista Richard Hamilton preparou The Bride Stripped
Bare by Mer Bochelors, Even: a typographic wversion by Richard
Hamilton of Moarcel Duchamp's Green Box transliated by George Heard
Hamiltorn. com edic®es na Inglaterra e EUA. Em 1963 ¢ Pasadena Art
Museum (Califérnisa) apresentou wuma retrospectiva “ofsby Morcel
DuchampsRose Sélavy’”, a cuja vernissage compareceram artistas
ligados a Pop Art, como Richard Hamilton, Andy Warhol e Ed Ruschs.
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legado, foi este o aspecto de malor repercussfo sobre a Pop Art,
pois também ela recorreun a obhjetos retirados de seu ambiente, que
n%o tinham =sido produzidos pelo artista ou gque passavam a Ler uso
diferente daguele a gue originalmente +tinham sido destinados. Ou
seja, eram apropriados, colocados em outro contexto, atravées do
gesto artistico do deslocamento, gende a funglo original
eliminada ou desconatruida.

Porem existem diferencas: se, como no Dadaismo, o objeto &
requalificado, na Pop Art permanecem entretanto ag associacBes com
a producgdo de massa.z Enguanto Duchamp faz edigfes limitadas e
assinadas dos ready mades, individualizando-os e distinguindo-os
dos outros objetos do mesmo tipo, Warhol adota edicBes multiplas,
com alteragBes de cor e tamanho, procedendo como uma méagquina que
produz em série. Mas tanto em Duchamp guanto em Warhol os ready
mades veiculam questionamentos a conceitos tradicionais de arte.
Congumam uma atitude de desafic ac exercer a liberdade de
express8c em niveis inusitados e valorizam os objetos do
cotidiane atraves das mudancas de significagd3o. Esses aspectos
exerceram poderosa seducHo gobre as vanguardas e s3oc fatores
determinantes para a vinculaci#c da Pop Art ao Dadaismeo.

A Pop Art tem pontos em comum com o Dadaismo. mas comoc se situa

em um contexto social e cultural diferente, evidentemente essa

2MARCHAN,S., em Del Arte Dbjetual al Arte de Concepte, pag. 39,
destaca que a Pop Art se afastou do ‘“niilismc e negatividade
dadaista" e que "ngo conferiuw valor transcendental nenhum & imagem
descontextualizada, € ao contrario, acentuwou sua vulgaridade &
atende ac selu contexto sociolodgico explicito”. Ele enfatiza que
"existiu uma relac%o com o dadaisme, mas com matizes decisivos,
inclugive nos momentos mais dadaistas.”
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identificac®0o & relativizada e assimila parametros contemporaneos.

Segundo Patrick Smith, Warhol em parte alcanga resultados
estéticos isolando uma imagem ou uma éituaqﬁo do contexto original
e dos parametros culturais e socials peculiares, para apresentar
tais icones ou tabus tanto como eles proprios gquanto como produtos
"deafamiliarizados” (como o legado de Duchamp). Imagens (fotos de
publicidade, reportagem documental na série "Disasters” e
reproducies de obras-primas artisticas) sdo "apagadas”. Assim, a
iconologia auténoma dessas imagens permanece, mas o0 significado
JA n3o se looaliza.mais exolusivamente numa realidade pictérica
pré-ordenada, ele se desloca, se dispersa, se desfaz.3

Em uma declaracZ%c de Duchamp de 1964, fica claro que ele
considerava o fTrabalho de Warhol ligado a conceitos: "Se vocé pega
uma lata de sopa Campbell’'s e a repete cingquenta vezes, vocé ndoc
ests interessado na imagem retinal. 0 gque lhe interessa & o
conceitoc que gquer colocar cinguenta latas de sopa Campbell’s em
uma tela".4 Mas a Pop Art fol duramente criticada por ele: '“Esse
Neo-Dada que agora se denomina New Realism, Pop Art, Assemblage,
etc. & diversZo barata vivendo do gue o Dada fez. @Quando eu
descobri os ready mades, minha inteng8o era desencorajar o oba-oba
estético. Mas no Neo-Dada eles est8o usando os recdy modes para
descobrir seu '"'valor estétice”!! Eu joguel ¢ porta-garrafas e o

urinol em suag carasg como um desafio e agora eles os3 admiram como

33MITH. Patrick 5. Andy Warhel's Art and Films, pag. 171,

4CONSTABLE,Rosalind,"NY’s Avant-Garde and How it Got There",
citado por I.SANDLER, em dmerican Art of the Sixties, pag.1b0.
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algo esteticamente belo”.5

Na opinif%ic de Irving Sandler, os artistas Pop rejeitaram a
pintura pictérica (painterly painting), porém valorizaram a
pintura como trabalho dentro do conceitoc de artes plésticas, e
portanto sua aceitag8c das idéias de Duchamp era limitada. Os
trabalhos Pop, afinal de contas, n8o s8o recdy mades, como as de
Duchamp, mas "remades™, como og de Jasper Johns.e Ag esculturas enm
bronze de latas de cerveja feltas por Johns e as caixas de ZBrilloe
de Warhol, s8o réplicas de obhjetos reais, ready mades fabricados.

Na Pop Art os ready mades sofrem ocoutras mutacBes, comoc na obra
de Wesselmann e Segal, que os incorporaram dentro de um contexto
cenografico, de recriac8o literal de ambientes cotidiancs.

£ importante lembrar gue objetos industrializados como tema Jja
estavam presentes n¥o s6 nos ready modes de Duchamp, mas também,
embors passandce pela interpretag&c pictérica, nos gquadros de
Stuart Davieg (1894-1964), Fernand Léger (1881-1955) e nas collages
de Kurt Schwitters (1887-1948), que incorporaram fragmenteos do
cotidianc urbkanc.

A Pop Art n8o pode ser vestringida a ume simples derivagdo ou
evolugcgo desta linha. e o grau de parentesco com estes
antecedentes & relativizado diante do orbital hibride construido
com as superposicBes formadas a partir das novas abordagens

técnices e da mudanga de atitude e de sensibilidade que catalizou.

5H0FMAN,Werner. "Marcel Duchamp and Emblematic Realism’™, 18685,
citade por Irving SANDLER em American Art of the Sixties, pag. oZ.

6SANDLER, Irving, American Arit of the Sixties, pag. 151.
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- 2.8. POP ART E CONTEXTO SOCIO—CULTURAL.

-2.8.1.Urbanizacdo e industrializagdo, pré-requisitos da Pop Art.

A Pop Art, ou mais amplamente, a cultura Pop esta inserida em um
momento econémico, social e cultural bem definido, gque se inicia
logo apsas a II Guerra Mundial, quando, principalmente nos Estados
Unidos, a austeridade deu lugar a uma sociedade urbanizada,
afluente, com & economia em franca expans8oc. A classe media
americana experimentou no Pés Guerra uma mudanga social e cultural
gque repercutiu no estilo de vida, no vestuario, na misica, no
comportamento e nos costumes scciais, com as tendéncias passando
por forte intermediagfo dos meios de comunicagHo de massa.l Nestsa
sociedade, o cotidianc -~ em termos de lazer, de ambiente
doméstico, & atée mesmo em geus aspectos mals subjietivos, como
degejos e aspiracBes - passa &a ser estruturado a partir de
parametros advindos, em dltima instancia. das industrias,
dirigidas para o consumo com produgdc em alta egeala. Instalou-se.

assim, um contexto de cultura de massaz, deasdcbrado em amplo

1In E.LEFFINGWELL,Modern Dreams-the Rise and Fall and Rise of Pop,
pag.33, L.ALLOWAY, em texto de 1959, conclui gue “tantoc por seu
alcance € por seu poder de captar sentimentos pessBoals, 08 nass
medic devem ser considerados como uma adig8o permanente as nossas
maneiras de interpretar e influenciar o mundo”.

2R.DE FUSCO, em Histdria do Arte Conlempordnec,pag.Z248, cita uma
analige de E. Morin em "L Industria Culturale”, publicada em Il
Mulino,1962.que merece ser reproduzida:'lLogo apds a Segunda Guerra
Mundial, a sociclogia americana descobre a Terceira Cultursa,
reconhece—a e da-lhe um nome: mass-—culture, Cultura de massas,
isto &, produzida segundo && normas do Tfabrico industrial em
masga: divulgada através das técnicas de divulgag8o de massa (...)
dirigida a uma massa gocial, isto &, a um aglomerado gigantesco de
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legue, com a proliferag8o da comunicaglo dirigida a grandes
piblicos, expans@o dog supermercados, sofisticaglo das técnicas de
publicidade, marketing e packaging, aumento da oferta de produtos
indugtrializados para uso cotidiano, mudangas tecnologicas
baseadas principalmente na automag8o, etc.

E este universo que inspira a Pop Art a, no limiar entre a arte
e a realidade, absorver as novas imagens, cores, formas graficas e
design disseminades de forma abrangente pelas revistas ilustradas,
anuncios, out-doors, logotipos, embalagens. O cotidiano foi
alterado pela mecanizag8o e automagd8o gque sSe insinuou nos
ambientaes domésticos e nag atividades diadrims, reformulados pela

presenca de itens de consumo, como eletrodomésticos e o automovel.

- 2.8.2. Imggem posttiva do socliedade americand.

Lazer e informac8%c passam a ser oferecidos como bprodutos.
através de meios de grande alcance de publico, come o© cinema, a
televis®o e as revistas ilustradas de ampla circulac8o. Ao ﬁesmo
tempo, acontece wuma mitificagle da socliedade norte—americana,
reforcando uma imagem positiva intensamente divulgada por extensa
rede de midia, no propric pais e em todo o mundo.

Em geral, os comentarios sociais na Pop Art aparecem em nivel
ndo especifico, o gue também n¥c deixa de refletir os padriies de

maseificac%c e conformidade & aue a sociedade norte-americana

individuos recolhido aquéem e &lém das estruturas internas da
sociedade (classes, familia, etc.)".Esta cultura,a terceira depois
das culturas religiosas-humanisticas e nacionais, "# cosmopclita
por vocacHo & planetaria por extensSio e coloca os problemas da
primeira cultura universal da histédria da humanidade”.
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estava gendo intensamente submetida desde a década anterior, pelo
poder dos meios de comunicaglo.

Basicamente, os questionamentos da Pop Art se referem as
convencies € tradicglies estéticas. Ela nd3o é abertamenfe critica ou
dissidente do "status quo” de uma sociedade afluente e consumista,
e nesse ponto representa bem © espirito literal e pragmi&tico dos
Estados Unidos, captando-o principalmente em seus aapectos mais
atraentess, aqueles que sinalizavam uma scociedade de bem-estar e
de fartura.

Comida, por exemplo, foi um dos temas favoritos da Pop Art,
desde as latas de sopa de Warhol e hot dogs de Lichtenstein aos
eapaguetes de Rosenguist, sorvetes e sanduiches em gesso ou tecido
estofado de Oldenburg € recortes de cartazes de sanduiches e
cerveja inseridos nos trabalhos iniciais de Wesselman. Constituem,
ainda. o tema central de Thiebaud na primeira metade da década,
como veremos posteriormente nos quadros Cakes e Delicatessen

Counter . apresentados na IX Bienal.

- 2.8.3. Copitalisme e “Culiura Pop™.
A Pop Art esta fortemente agsociada & economia capitalista £ =
considerada uma arte representativa de paises industrializados e

com grandes concentragles urbanas, tanto gue Tfol apelidada de

BEm BATTCOCK.G. .4 Nova Arte, no cap. "A Nova Arte”, A. SOLOMON
ressalta na pag.231 que "‘ao mesmo tempo que f[os novos artistas]
permanecem alienados de causas (manifestacBes s=ociais), estdo
profundamente engajados na experiéncia individual e na
identificac8o da pes=zoa com o ambiente (em contraste com o Erupo
dadaista, cujeo sentimento de estranheza afastava-os da
participacZc).Esse envolvimento tem uma base inegavelmnte otimista
e afirmativa, bem como um molde nitidamente exigtencial(...)."
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Capitalist Realiem, em contraposig8oc ac Realismo Socialista. De
fato, ela repercute técnicas produtivas & tendéncias tecnoldgicas
de uma sociedade capitalista. Seu pais ¢é indubitavelmente o=
Estados Unidos do ‘“dmerican Dream”. O artista Robert Indiana
confirma: "A América estd muito presente no &mago de cada obra
Pop. O Pop inglés, que nasceu primeire aconteceu por causa da
influéncia da América. O ponto gerador & o Americasm {sic], este
fentmeno gue varre cada continente (...).0 padr8c n3o estard longe
da Coca, do carro, do Hamburger, do Jukebox [toca-discos acionado
por fichas]l. E o Mito Americano. Porgue este & o melhor de <todos
o8 mundos possiveis".4

A Pop Art se insere dentro de um acontecimento cultural mais
amplc, a cultura Pops, articulada por uma geragBHo Jjovem que
interligou., num mesmo movimento cultural, as artes plasticas,
migica, literatura e produgo cultural e subcultural, popular e de
magsa. Esse movimento € explicado por Osterwold como "inteiramente
um fenémeno cultural ocidental, nascido sob condigHBes tecnolbgicas
capitalistas em uma gocledade industrial. Seu epicentro
programatico foi a América. Como resultado. as culturas de todo o
mundo ccidental s8e tornaram americanizadasg, uma conseguéncia

zentida de maneira particularmente forte pelos europeus”.e Essa

4"What iz Pop Art?". Art News, Nov/18683. pag.63.

50&LVESI,M. em Le Due Avanguordie, pag. 11, lembra que com o New
Dada e a Pop Art, a vanguarda atua "no limite, sobre a moda e o
comportamento mesmo, paralelamente a movimentcs como o hippie ou a
fenomenos. como a migica pop. cuja influéncisa sobre os costumes &

bem palpavel e wvisivel."

BOSTERWOLD, Pop Art, pag. 6.
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americanizac8o alastrou-ge ndo s6 através da publicldade e suas
estratégias de vendas, mas fundamentalmente aos meios de
comunicacg8o de massa.

Inerente & Pop Art e & cultura Pop de maneira geral, estd a
idéia de gue o artista deve mesclar arte e vida, localizando-se
decididamente nco mundo contemporénec. HEm termos estéticos, como ja
vimos, isso floresce com os Happenings e com Rauschenberg, mas
oulturalmente estéd dentro do processo gue engloba o rock n’'roll, a
literatura on the road, a "cultura das drogas”, etc.

No caso da Pop Art, suas motivacBes extrapolam em certa medida
os moss medic, para abarcar o estile de vida da c¢lasse média
urbana {gque abrangia um rmimero cada vez maior de pessoas), & duem
egsses media se dirigem prioritariaﬁente. Umn certo pactc com a
vulgaridade da cultura de massa induz a ligacHo entre Kttscﬁb Fop
Art, pelo uso de cores fortes, de imagens vulgares € desdéﬁ pelo
refinamento estético convencional. Contudo, na sua intengdoc e
fundamentos, inclusive pelos referenciais na arte contemporanea
abstrata e precedentes imediatos vinculados a Johns e
Rauschenberg, a Pop Art nZo dA as costas totalmente ao status das

artes plasticas e nHo se caracteriza como arte comercial ou

vulgar.
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- 2.9. POP ART E CULTURA URBANA.

Embora tenha valor estétice prédprio, a Pop Art extravasa &
quest8o artistica para suscitar também aspectos s8ociolébgicos e
antropolégicos, por conter forte sinalizag8o sobre o contexto
aécio—cultural da época. Ela absorveu o impacto n8c s6 da cultura
de massa urbana - principalmente através do estilo corrente de
arte comercial - mas também do estilo de vida criado em torno dos
objetos produzidos em escala industrial para uso doméstico, que

compunham o ambiente cotidiano da classe média das grandes

cidades.

- 2.9.1. Pop Art e producdic culiluwral de massa.

A exposicHo da sociedade urbana aos mass media ocorreu  numa
intensidade tal aque ©passou a afetar areas particulares de
experiéncia e de percepcglo, tendo rroduzido efeitos na
sensibilidade e na consciéncia estética dos artistas.7 A percepgdo
do mundo se tornou praticamente “"virtual", com nossas experiencias
visuaig supridas. intermediadas e mesmo controladas relos melos de
comunica¢8o de massa, ai incluidog desde o cinema, a televisZo. o©

radio, Jornais e revistas ate historias em quadrinhos e a

7ROSE, Barbara. em Autocritigue, Lssays on Aril and Anti-Ari, 1987
-1987, cap. "Pop in Perspective”, pag.46. afirma que "sem elaborar
o que & essencialmente wum problema complicado{...)esges Jovens
artistas foram atingidos [pelos meios de comunicaggo] de uma forma
maig direta, talvez num Erau em que suas percepglies sdo alteradas.
Certamente a experiéncia vivencial com filmes e livros de arte
mudou formas de ver'.
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publicidade. A Pop Art elegeu esse universo como seu tema, e ©
ampliou para abarcar também estruturas de logotipos, como marcas
comerciais, ainalizacfo de transito, ete. Diga-se de passagem gue
egse sistema nHo implica necessariamente em pasteurizagdo, pois a
aparente nivelsc8o dos mass media abrange emiss@es originadas em
grupos sociais variados, o gue ©produz diversidade e contraste.
Além diesc. o8 préprios veiculos emissores (vadio, TV, cartazes,
etc.) apresentam diferencas estruturais gque causam efeitos finais
dessemelhantes.8

A tematica Pop £ vretirada da produg8o cultural de massa,
incrementada na década de 1850, e gque se distanciou das técnicas
das artes plasticas ao priorizar o consumo como objetivo, atraves
da criag8o e desenvolvimento de Procegsos comunicatives
especificos, com primazia para o impacto originade no contato
visual. n¥o importando gue esse impacto fosse temporéario, Jj& que a
descartabilidade & inerente ao processo. A imagem ¢ atrativoe
fundamental para comunicar de forma sintética e imediata o
produto, no caso dos amincios, ou © conteuvdoe narrativo, coomo nas
histérias em quadrinhos, onde o texto. a4s vezes s8e& resume a
onomatopéias: Blam, Vupt, 4Rk, etc. Sedimentou-se assim uma
cultura visual que ac mesmo tempo em Qgque Se apresenta como

familiar. tem uma carga de novidade, um elemento de surpresa.

8 Cada vez maig. desde o final dos ancs 80, a industria da cultura
popular se mostra avida por culturas marginaie & subculturas, como
& o caso, por exemple, da '"world music’, da estética “grunge’
derivada das bandags de Sesttle, das "tribos"” que segundo o Jjornal
Colors {(apring/summer 92) da Benetton vEc dos “'patinadores do

metrd” & “traficantes de informacHo', passandce pelos punks de
Moscou. etc.
9WARHOL sanveveu em POPism, pag.3: 08 artistas Pop fizeram
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AB revistes ilustradas, a televisfo, o radic e filmes de
Hollywood apresentavam ngo so novos padrdes de imagem, mas também
fantasias, modelos e idolos de consumo instanténeo. Celebridades
eram produzidas para terem uma identidade mitica, como “astros” e
"estrelas” de cinema, cantores das paradas de sucesso, etc. A
producio de wuma ocultura estandartizada, direcionada para ser
absorvida por uma grande massa, tornou fluidos os limites entre
fantasias e experiénciass pessoais, carregadas de interpretacdes
particulares, e aquelas assimiladas através da midia, que induzem a
esteredtipos de comportamento.

A Pop Art soube captar, apresentar e compartilhar experiéncias
culturais gue +tinham &e tornado amplamente disseminadas &
acessiveis, gracas a difusso através dos meios de comunicagdo,
identificando-se com fortes tendénciag de época e de
comportamento. Dessa forma, estabeleceu uma espécie de parceria
com amplo espectro de um publico que naguele momentc estava
extremamente motivado para apreender sinais da contemporaneidade

aplicados ac cotidiano.

imagens que aualquer pessoa descendo a Broadway {rus de Nova Yorkl]

poderia reconhecer no relance de um segundo - histérias em
guadrinhos, mesas de piguenigue, calgas de homem, celebridades,
cortinas de chuveiro, geladeiras, garrafas de Coca - todas as

grandes coisas modernas as quais o Expressionismo Abstratc tentou
tfio arduamente ndo notar.”
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- 2.10. BRASIL — INDUSTRIALIZAGAO E URBANIZAGAO.

Na década de 50, o Brasil passou por wuma industrializagdio
acelerada: as comunicse¥es se desenvolveram e o movimento da
populaclic em direg83o as cidades de grande porte fez surglr uma
classe média urbana. O Programa de Metas do governo de Juscelino
Kubitschek (1956-1961) tinha »or base a industrializagdoc e ©
desenvolvimento, e houve uma &ascensfo das massas na estrutura
rolitica e =ocial.

Essas mudances soclais tiveram efeitc sobre as relagBes
culturais.l0 A modernizac8o da década anterior formou uma nova
mentalidade que marcaria nos ancs 60 a publicidade, ¢ desenho
industrial, a apresentaglio grafica das publicagBes e, de forma
ampla, a eastética da cultura urbana. No meio da decada, apds 1985,
podemos detectar um certo deslocamento na escala de valores dessa
estetica, que se transferiu do clima de forte politizag8Eo para
dedicar maicr interesse as questies comportamentais.

A televisdo, que Jja sabrangla gquase todo o territorio
brasileiro, apresentava seriados americanos, bem como as primeiras

novelas nacionais, e organizava shows e grandes festivals de

lUO artista José Roberto Aguilar (artes: n°81, 1986, pag.42) avalia
que a década de 680 foi “muito rica, com a literatura, com O
cinems, com o nascimento de Bresilia, c¢om Juscelino Kubitschek
tentando eriar uma determinante cultural, guase que a criagio de
um ego de identidade. Nas artes plasticas houve uma resposta a
esge anseio, um resgate, a pintura deuw um salto e passou a ser uma
vertente cultural imensa(...)."
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mﬁgica. A cultura oomegava a mostrar s8inais do processo de
massificacdo. padronizacio., atenuacgdo das caracteristicas
nacionais e adoc8o de modelos estrangeiroe, etc, decorrentes do
avanco dos meioz de comunicac¢83o de massa. Naguele momento, os moss
media j& apontavam para a estruturagio de uma cultura planetaria.

0 mercado brasileiro de revistas (que vinha apresentando uma
estética moderna para um publico de massall) praticamente duplicou
a tiragem entre 1960 e 1970, com ampliag3io de 104 para 193,7
milhdes de exemplares. Em 1967 a Abril Cultural langou a colegdo
Génios da Pinturg, oujo primeireo nvimero vendeu 144 mil
exemplares.12

Também no Brasil a identificaco da Pop Art com as condigdes
ascio—-culturais tipicas de uma sociedade urbana e industrializada
foi ressaltada., como por exemplo por Maric Schenberg, gquando
declara que “uma auténtica Pop brasileira so6 pode nascer em S0
Paulo. cidade moderna quase sSem presenga viva do passado, onde a
magsificagdo contemporanes se faz sentir com forga

. L3 0] L3 L3 k] Iil
incompravelmente maior do gue nas demais cidades brasgileiras. 8

llﬂelouise COSTA.na tese de mestrado "Fotojornalismo e Modernidade
na vrevista © Cruzeirc', ECA-USP,1992, enumera pelo mencs 5
fotegrafos da Bauhauz que trabalharam em O Cruzeiro nos anos 40 e
50:Ed Keffel, Henri Ballot, Peter Sheier, Jean Manzon e Pilerre
Verger (Folha de S.Paulo, 28/12/1899Z).

120, dos extraidos de DURAND,J.C.,Arte, Privilégic e DistingHo,
pags. 178 e 179.

1BSCHENBERG,M, Pensando o Arte, cap. '"'Marcelo Nitsche'.
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- 2.1. A IMAGEM FAMILIAR NA FIGURAGAO POS—-ABSTRACAQ.

No inicio dos anos 860, depois da escalada das abstracdes
expregasivas e geomeétricas, e, egpecialmente, do sucesso
avassalador do Expressionismo Abstrato nas duas décadas
anteriores, a Pop Art marcou uma guinada em diregl8o ac realismo e
ao figurativismo. Mas com diferencas em relag8o a tradigHo, pois
ngo h& nenhum esforco para reproduzir cores. texturas, volumes ou
formas dos objetos reais, dentro does principios ilusionistas.

£ um realismo reciclado, pos-abstrag8c, com motivagdes que o
aproximam da arte conceituai: seu fundamento sdo imagens
representacionais - que em geral Jja passaram por codificagdo
formal anterior - de objetos prosaicos, apresentados de forma
emblematica,. numa linguagem visual renovada.

Lawrence Alloway diferencia a Pop Art da arte figurativa,
explicando: "enguanto a arte figurativa depende da complexidade de
func¥o entre uma classe de signos e seus vreferentes. a FPop Art
enfatizou a diversidade interna dos niveis de signos & sua cCONexET
externa’ . Assim o uso de @signos e a colisdc entre O obieto
industrislizadoe e o contexto artesanal da arte criam situagies
onde as referéncias eo ambiente em volta e o formalismo da obra de

, . 1
arte s%0 simultaneamente maximizados.

lALLOWAY,L.,”ﬁrt g8 Likenese'". Arts Magz=zine, maio/ 1967, pag.37.
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As obres tém efeite impactante sobre o egpsctador, axpondo-o &
imagens icénicas do cotidiano contemporénec. 0O wuso da imagem
familiar, deslocada para outro contexte, induz a um certo nivel de
identificacdo e participagHo ativa do observador. motivado para
alcancar os significados potenciais gque a cbra sugere.z Elé se
engaja em atividades associativas, e negse processo obtém um
efeito colateral da Pop Art: uma ampliagdo da consciéncia, nc gque
se refere ac ambiente em wveolta e ac cotidiano. O observador,
através de respostas perceptivas provocadas bpelo reconhecimento
imediato da imagem e pela dimensfSio visivo-tatil presente na obra
Pop, preenche o espago vazio gue o artista deixou ao optar pela
atitude de distanciamento e impessoalidade.

Em oposicHo a “Junk Art” e aos "Nouveaux Reéalistes”, do mesmo
periodo. a Pop Art nZeo lida com objetos gastos, usados ou
descartados: trabalha apenas com o novo, < gue ainda esta na

vitrine e portanto & isento de wvivéncilas, de uso, gestos ou

2DE FUSCO,.R., em Historia da Arte Contemporénec, pag. 281, cilta o
texto de F. MENNA, "Design, communicazione estetica e mass-media’,
publicado em Edilizia Moderna 85, 1965, onde Mennz analisa as
pesquisas artisticas baseadas na percepcdc visiva, como a Op Art e
a Pop Art: "(...) o ebjetc no qQual se conclui a operagdo artistica
baseada em premissas de ordem perceptiva se coloca no mesmo
concreto em aque se dispdem os diferentes objetos que constituem o
panorama € o feolclore urbano, mas, ao mesmo tempo. O©Opera nesses
objetos uma espécie de corregEo estética. precisamente como faz a
obra pop, a gual parece tender, por vezes, para & tautologia, mas
efetivamente viga sempre modificar, tanto quanto & necessaric a
salvaguarda do elemento estético, a realidade circundante. Em
ambos o©0s casos, a obra percorre de novo, criticamente,
modificando—-o em fung8Ho das suas finalidades, o) pProcesso
constitutivo dos objetos que consumimoes cotidianamente, desviando
a atencHo do consumidor da fruig#o do efeito para a analise do
processo formativo, ou seja, induzindo-o a abandonar a atitude
meramente passiva prépria da psicologia do consumo e a
transformar—-se, dentro de certos limites, de consumidor em

produtor.
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simbolismos sentimentais ou nostalgicos. D& preferéncia a objetos
cuja funcdo e performance tém apelo mais forte e prioritaério do
gque a aparéncia. £ o0 caso do telefone, geladeira, mobilia de
quarto e mesmo o balc8o de uma mercearia, com gqueijos € linguigas
dispostos em fileiras,como em obras apresentadas na IX Bienal por
Wesselmann, Oldenburg e Thiebaud. A Pop Art retoma, como heranga
dos Happenings, a dinAmica do eventc e da imagem, desdobrados 8
partir do objeto. Ela enfoca o encontro perceptivo do observador
com & reaslidade - e nSo um encontro ou confronto existencisl.como
& a abordagem mais freauente nas obras de arte. Apresenta uma
realidade pré-conhescida, considerada mais em termos objetivos do
gue subjetives. que ja foi vivenciada, mae em outro contexto.

Em varios aspectos & Popr Art revela ambivaléncia. Assim, embora
em certos niveis eestimule a participagdo do piblico, ela se
caracterizs por uma linguagem neutra. impesscal, com supressdc de
efeitos poéticos ou metaféricos. Roland Barthes explica: “dizer
que o objeto & assimbdlico & negar gque ele Ppossui um espago
profundc ou proéximo, através do gual sua aparéncia pode propagar
vibracdes de significado: o objeto da Pop Art (istoe €& uma
verdadeira revolug®o da linguagem) n&oc & nem metaforico nem
metonimico, ele se apresenta isolado de sus fonte & de suas
ambientacBes; em particular, o artista Pop nEo esta ctras do  seu
trabalho, e ele proprioc ndo tem profundidade: ele ¢& meramente a
superficie de seus guadros: sem significados, &em intencdo, em

iugar nenhum.“3

3R.BARTHES em "That 0ld Thing, Art..." in TAYLOR,P., Posi-Pop Art,
pag.25.
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Ao reapresentar o que ja foi representado, a Pop Art radicaliza
o potencial formal dos signos previamente conhecidos, ja
egtabelecidos pelos meios de oomunicar;&o.4 As fontes (anuncios,
fotos, aquadrinhos), mesmo reprocessadas, continuam reconheciveis.
contudo o significado dos signos ¢ alterado, quando eles s8o
recontextualizados no trabalho de arte. A imagem de um anuncio,
isolada, transportada para uma tela, ao ter sua intrinseca fungdo
comercial transferida para um contexto de arte, torna—se
desconcertante. Deslocada de seu fundamento pragmatico, cria uma
perturbadora sensag80 de alienag3o ¢ estranheza, paradoxalmente

deflagrada pela intimidade do signo pr&é—-conhecido.

- 2.11.1. Imagens de segundo grau.

Embora o seu foco seja dirigido para o cotidiano, a Pop Art
apresenta uma realidade de gegundo grau, intermediada pelos meios
de comunicac8o. O assunto da obra Pop ndo & o objeto por si mesmo,
mas a sua representacfo, que j& passou por pProcessos prévios de
transformacSo e estilizac@o. Assim, objeto ¢ imagem s8c colocados
em um mesmo nivel. Esse processamento anterior. que distancia O
objeto da natureza ¢ aprofundado, com eénfase no seu carater

industrial.5 A iconografia ¢ diretamente apropriada dos moss

4BARTHES,R., idem, pag.26: "A Pop Art encontra a unidade das suas
representac®es na conjungEc radical dessas duas formes, cada uma
levada a0 extremo: o estereoctipo e a imagem.{...) A Pop Art prcduz
certas imagens radicais; a forga de ser uma imagem, & coisa vem
despida de qualguer simbolo™.

5Gérard XURIGUERA em Les Figurations(de 1960 o nos Jours) ,pag.27,
iembra gque o objeto na era industrial se insere numa nova relacdoc
sujeito-objeto—imagem, e "n8o & privilegiado na sua aparéncia
primeira mas no signo - que o leva da func8o ao cbddigo - e na
invenc8o da estética industrial e publicitaria, gue sabe associar
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media, com seus clichég visuais como principal tema, introduzindo
um novo idioma figurativo.

Os meios de comunicag3o de massa trouxeram mudangas na
percepcHEo visual. com relagBes simplificadas entre cor e forma,
clareza de percepclSic e rapida- legibilidade da imagem, gque pode
ser imediatamente apreendida em sua totalidade. Servindo-se desses
principios, a Pop Art parte da imagem pré-existente para exercitar
relacBes formais em composigBies unificadas, onde a interpretacdo e
transformacdo & feita com tal sutileza gque mal se torna aparente.

A imagem passa pelo processo de estereotipagZo e ge transforma
em signo para atingir outro nivel, onde & percebida guase como um
logotipo da cultura contemporénea. Isto inclusive estabeleceu um
processo de mEo dupla, onde apds inspirar-se nos meios de
comunicagd@o a Popr Art passa a ter efeito gobre eleg, influenciando
a moda, a publicidade e ¢ design graficos, trabalhando sobre o
efeitc regenerador da imagem comum tornada icohne.

As fontes viguais s%0c o cartaz, ¢ anunecio, as histédrias em
quadrinhos, os supermercados, a televis8o, cinema, o0s sSinais de
eatrada, logotipos, etc. As referéncias a estrutura dos mass media
acontecem de formas variadas: utilizando-as como tema, fazendo

citacdes formais. assimilando suas técnicas e codigos visuals,

a simbolizacHo e a memorizaciio da necessidade. Consequentemente &
figuracio gue se pretende aqui objetal [objectale] se compraz na
pintura da imagem ready made de um objeto ready mode ™.

6Por exemplo: o seriado de TV Batman (final deos anos 60), baseado
na historia em guadrinhos da década de 560, mostrava fortissima
influéncia da estética da Pop Art. Meis recentemente. temce &
colec®o de verHo de 1891 da confeccdo Ellus, com estampas 4que
reproduzem a série Flowers de Warhel, e a capa da revista IstoE de
10/2/93.a0 estilo de Lichtenstein, entre outros exemplos.
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analisando seu conteuddo & as guestdes de percepgdo que suscita,
etc. A estrutura formal expBe a fonte, sem interpretid-la, seja um
antincio, uma histéria em quadrinhos ouw uma foto publicada em
revista, e o observador permanece consciente tanto da fonte quanto
ds imagem. e mesmo da sua representacdo, pois os meios mecAnicos
ou sua simulac8o chamam a ateng@oc para o processo de execuclo.

A primeira impressdo, a Pop Art parece, em muitos casos,
limitar-se a simples transcric3o dessas fontes, exercendo escasss
transformac8o, mas as imagens originais s¥o sempre reinterpretadas
e manipuladas com propdsitos exXpressivos.

Formas e temas da imageria de consumo sHo assimilados de
maneira vital e original, com referéncias a novos nivels de
percepg®o e introdugBo de nova tem&tica nas artes plasticas. Por
exemplo, o ritmo da vida urbana nas grandes cidades e a mediagHo
dos moss medic fazem com gue a experiéncia cotidiana seja
fragmentada, e isso foi captado pelos artistas Pop, como podemos
perceber em obras apresentadas na IX Bienal por Warhol (com uso da
serializac8c), Lichtenstein (através do isolamento de uma imagem),
e Rosenquist (fragmentagfBo de situagBes e objetos). Livingstone
destaca que na Pop Art, "a tarefa do artista & de representar a
juncd@o entre a experiéncia compartilhada e sua expressfo, na forma
de um signc amplamente reconhecivel”.7

Outro motivo recorrente nas obras Pop s3o s palavras, usadas
com freguéncia por Indiana € por Lichtenstein (nos balBes dos

quadrinhos). Oldenburg também fez letras em relevo, e as palavras

TLIVINGSTONE,M., Pop Art, a Continuing NHistory, pag. 136.
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s80 a base do trabalho de Ruscha.

Alloway detectou quatro caracteristicas na Pop Arta, embora
regsalte que B30 variaveis gque quase nunca est8o presentes
sumultaneamente na mesma obra, € gque ha uma consideravel
diversificacdo no uso individuwal. SHo as seguintes:

{. Complexidade sintdtica -~ como a interacd8o entre formas
pictéricas & escritas, como por exemplo os numeros e frases de
Indiana.

2. Abrongéncia de midia - desde a incorporag8o de objetos nas
combine—-paintings de Rauschenberg a4 extens@io dos meios formais.
como Rosenguist ao introduzir técnicas de cartazes e dos grandes
anuncios pintados em paredes em suas pinturas sobre tels.

2. Familioridade dos temas - do uso de comics {(Lichtenstein) e
imprensa (Warhol) comc fonte, a bpresenca literal do objeto
(banheiros de Wesselmann).

4. Conexdes com tecnologic — Alloway destaca agui Rauschenberg,
mas considera que maguinas s3o também uma parte essencial das

formase metamorficas de Oldenburg.

- 2.11.2. A imagen emblenatica e o visual meclnico,

Em relec8oc as fontes, hd uma mudanca de escala. gque e ampliada.
e dos meiog técnicos. que s8c modificadoes. Em gersal, a imagem =
dilatada pars egquiparar—-se ou ultrapassar 0o tamanho do objeto que
representa. usando a bécnica do cartaz publicitaric, com usc do

primeiro plano para destacar 0O produto.

BALLOWAY, L. American Pop Art, vag. 19.
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0 artista Pop comumente apresenta uma imagem explicita e frontal,
mas destacada do seu contexto original, quase sempre desvinculada
de uma ambientag®o sem contudo perder sua identidade inicial.9 E
importante ressaltar que o recurso da imagem unica esvazia
indicacties de temporalidade, ag8o € de conteuddo narrativo,
valorizando suas carga emblematica, o que permite grande fixagdo na
percepc8o do observador. A apresentagdo em composig8o centralizada
de figuras que enfatizam a planeidade & direta e afirmativa. e da
mais imediatez & obra, acrescentando-lhe uma "aura'’ icénica.

A Pop Art recorre explicitamente aos métodos wusados na
reprodugc®o de imagens através da midla impresss, COomo (a -]
utilizados no desenho publicitario e nas artes graficas. Ela
introduziu nas artes plasticas © uso de técnicas derivadas da
ilustrac8o comercial e de processos mecé&nicos, como o silkscreen,
Ben-bavs & simulac8c da reticuls dos clichés ampliada (come em
Lichtenstein e, no Brasil, Claudic Tozzi, gue desenvolveu uma
técnica prépria). Através da  eliminagdo dos vestigios de
manufatura da—se maior importéncia ao visual mecénico, anédnimo,
gque expie o processc de manipulac8o esterectipada da imagem.

Ngo se trata apenas de articular téenicas & cores comerciails,
mas principalmente de reportar-se a toda uma estrutura de formacdo
da imagem desenvolvida pela publicidade, televisHo, merchandising,

etc., que ao longo de anos testaram formumles simplificadoras, de

gGELDZAHLER,H.,em “A Symposium on Pop Art', Arts Magazine,abril de
19863, observa: "Elas [as imagens] sZ#o isoladasas de seu contexto
ordinario. tipificadas ¢ intenaificadas. O gue fica na gente & uma
consciéncia mais elevada do objeto e da imagem, e do contexto do
qual ela foi retirada, isto &, do nosso ambiente.”
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impacto e apelo visual imediato, para criar efeitos egtéticos e
vigorosos, passiveis de serem apreendideos por faixas diversas de
publico e aptos a suportarem ampla exposic8o e difusSo sem perda
de detalhes., dentro do objetivo pragmatico de atrair o consumidor.
Imagens qQue produzem impacto e novidade s8o mais valorizadas do
que as que mostram um trabalhc esmerado, elaborado manualmente.
Segundo Barbara Rose "¢ minimo denominador comum dessas 1imagens,
era a extrema simplificacHo da linha, forma e cor a qual Iimagens
eram submetidas com o objetivo de serem reformuladas como signos
ebstratos, os novos hierdglifos populares, condensagbes hibridas
de imagens verbais e visuais desenvolvidas pelos mass media para
comunicagdO instantanea."lo
Sgo exemplos muitc claros da absorgiic pela Pop Art de padrdes
técnicos derivados dos mass media, os trabalhos de Warhol em que
s5o usadas técnicas mecanicas de reprodugZo ou métodos industriais
de manufatura, e as pinturas de Lichtenstein onde a referéncia a
midia tem 1lugar inicialmente através de uma anadlise de seu
conteddo, ¢ a referéncia formal &€ simulada por meic de varias
téecnicas de pinturall. SHo atitudes até entHo inédditas.
Muitos dos principais trabalhos representativos da Pop Art, como
oe “quadrinhos’” de Lichtenstein e os retratos feitos por Warhol
podem ser descritos, a grossc modo, como & pintura ou reprodusEo

de imagens impressas Cujos eBguemas dz cor foram processados

mecanicamente. Eassas obras mantém (ou simulam) indicacBes

1OROSE,B. "Roy Lichtenstein: Reproduction asg Representation” in
Autocritigue. Essays on Art and Anti-Ari - 1987-1287.

1165TERWOLD, T. Pop Art, pag. 59.
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tipograficas, evidenciando que desenho e cor tém processamentos
suténomos, com uma impressfo em preto pars as  linhas, & uma ou
varias impressles para colocar a cor. 0O artista imita o
procegzamento fotomecAnico, ignorando o acabamento pictérico das
artes plasticas.

0 choque causadco por uma tematica trivial (especiaimente em
contraponto com o idealismo do Expressionismo Abstrato) foi ainda
mais acentuado porY essa apresentacgo literal, repetindo
reproductes de baixa gualidade de trakalhos artisticos de segunda
categoria, sem interpretagSo pessoal. Ressalte-se entretanto o
nivel de qualidade de execug8o dos artistas Pop, com esmerc
pictorico.

Entre os primordios e o apogeu da Pop Art percebe-ge claramente
o aprimoramento técnico, com requintes de abordagem tematica.
Basta comparar, por exemplo, os trabalhos de Oldenburg, Wesselmann
e Warhol de 1961 e os de guatro anos depois. Houve realmente um
avanco que correspondeu de perto 2 crescente sofisticagdo dos

meios de comunicac8o e do consumo em geral.

- 2.11.3. Belacdes simplificadas entre cor & forma.

A aproximacHo com a arte comercial & perceptivel, por exemplo,
no uso dos campos de cor com fungfo decorativa & nas relagBes
simplificades entre a cor e a forma. tipices doas cartazes. Essa
dinamice s&slienta as imagens cruag de protétipos visuais, de facil
legibilidads.

Mas se a imagem absorve a atengdc do observador devide ao ritmo

atico na superficie vivamente colorida, as figuras, fixas e
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isoladag, refreism a acdo e a pintura torna-se estatica. A funglo
iconica & assim atingida, estimulada também pela literalidade e
pelas dimensdes ampliadas. O efeito ¢ de uma manifestaglio gquase
fisica.

Ha preferéncia pelas cores primarias e pelas tonalidades fortes
de gama industrial, sintéticas, quimicas, definitivamente
distanciadas da natureza. E outra realidade, derivada da
publicidade & do apelo visgual explicito, estranha & luz do 80l e
suae sombras, iluminada pelo néon ou pelo flash da iluminag8o
fotografica. As tintas s#o aplicadas puras, sem mistura, sem
nuances nem sombreados, de forma chapada e wuniforme, dandc uma
textura sintética e tipificande ainda mais as imagens, que por si
mesmas ja representam esteredtivos.

Frontalidade, fundo neutro, serialidade ou imagem vnica,
palavras ou textos aplicados, cores chapadas - todos esses
artificios usados na Pop Art reforgam a planeidade da superficie e

anigquilam a ilus&o de profundidade figurativa.

_ 2.11.4. Pontos em comum com o orte absirata e oulras lendénclas
dos anos 60,

Depois de duas décadas de hegemonia da arte abstrata, a FPop
Art surgiu, resultante do cruzamento da tradigdo figurativa com as
novas tendéncias abstratas e polinizada pela imageria dos meios de
comunicac@io € da publicidade. Além dissco ao evitar simbolos para
se concentrar nos signos, a Pop Art se avizinha da  arte
conceitual, que iria se constituir em wuma das tendéncias maig

determinantes do panorama artistico no final doe anos 80 e nos
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anos 70.

N#o se pode desconsiderar a estreita relag8o que existe entre &
Pop Art e as vertentes abstratas da década de 6012, (o gque ineclui o
Minimalismo. Cotor Field Painting, Hard Edge, etc) compartilhando
o visual impessoal, a auséncia de relevos e perspectivas, a imagem
gimplificada e ampliada scbre a grande tela, as passagens de cor
agudamente definidas, as cores fortes e brilhantes, desvinculadas
da natureza. Geldzahler, ja no inicio, detectou gque a pintura da
grande imagem unica, de Barnett Newman, Ellsworth Kelly, EKenneth
Noland, Ray Parker e Frank Stella com certeza estava refletida nos
trabalhos de Warhol, Lichtenstelin e Rosenquist.l8 SJam Hunter ¢&
taxativo: "A arte de nenhum deles seria possivel sem os campos de
cores que se expandem, sem as ambiglidades perceptuals € sem jogar

com & ilus#o espacial de artistas come Still, Rohtko e. mais

particularmente. Newman.“l4

Livingstone percebe na Pop Art uma sobrevivéncia do trabalho em
grande escala e dos métodos de composigHo "wll over™, do final dos
anos 40, gque maximizavam ¢ impacto de uma superficie unificada. Os
artistas Pop mantiveram também estratégias como a repetigHo,
formatos de grade e a eguagHo da tela inteira com uma unica "found

image”.15 Ja Van der Marck obeerva gque ha uma série de

12Uer em Warhol!. catalogo da Tate Gallery, as comparacgiies
jluetradas aue R. MORPHET faz entre Warhol e Carl Andre, ©Sol
LeWitt. Don Judd, Elisworth Kelly e outros (pags. 24 a Z8).

lSGELDZAHLER,H.,"A Symposium on Pop Art”,Arts Magazine, abril/1963.

14HUNTER,S.,”NOVOS Rumos da Pintura Americana’, in BATTCOCK. A ANoua
Arte, pag.141.

15, 1YINGSTONE, M. ,Pop Art, a Continuing History, pas.63.
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caracteristicas estilisticas comuns &os artistas Pop e aos
Minimalistas: “impacto estético imediato, composig3o radical,
desestetizac80 de materiais, apresentac8co direta, agrupamento
serial, enfase na escala. um fascinio com a escala humana, um

conceitoc unitario de forma.“l6

- 2.11.5. Diferenciacdo entre Pop Art, jolclore e arte poputar.

O nome Popular Art seria um eguivoco, porque a Pop Art n8o ae
refere a arte popular. A contrag8o, no entanto, egtabelece um novo
gentido. vinculado tanto ao substantive “pop”, que significa
estalo. estouro. ou refrigerante (seda pop), quanto aoc verbo “ilo
pop’, aue & entrar ou sair inesperadamente, fazer saltar uma
rolha, estalar. Q impacto das obras e o instantaneo sucesso da Pop
Art tém assim uma onomatopéia bastante adequada.

Em nenhuma circungtancia, a Pop Art pode ser considerada uma
arte popular, nem no sentido de arte feita peleo povo, como a arte
folelérica, nem no sentido de uma arte dirigida para amplas faixas

17

de pubklico. 0 termo. gque inicialmente +tinha um significade

egpecifico e restrito. foi reciclado para denominar uma nova

16MARCK, Van der. Ceorge Segal, pag. 43.

17Diana CRANE, em The Transformation of the Avani-Guarde, Pag. a7 .
cap. "Pop Art as a Transitional Style” . da outro enfoque a essa

gquestdo, com a seguinte colocagdo: (...) parte da Pop art ndo
estava simplesmente usando temas e imagens da cultura porular, era
com efeito uma forma de cultura popular, em termes da maneira como
usou estes materiais”. Ela lembra que a cultura popular via de
regra & baseada em formulas. procedimentos estandartizados due
criam efeitogs estéticos, & Warhol criou novas formulas usando
elementos da cultura popular, quande o mais comum & srtistas
selecionarem elementos das tradigBes esteticas & o8 reduzirem a

farmulas.
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situac8o artistica, surgida em um contexto diferente. N#o se pode,
evidentemente, considerar garrafas de Coca Colsa, fotos de Jackie
Kennedy ou a silhueta de um caga-bombardeiroc como elementos de
arte popular. Sonva Rudikoff lembra, a proposito, gue hd um grau
de autoconsciéncia, de comentario sobre si mesma neata arte gque
ng%o existe em nenhuma cultura popular de verdade.l8

Mesmo em termos de alcance de publico, a Popr Art nE3o teve
intenc¥o de popularizar wuma arte de nivel mais elevado. Ela
trabalha a partir de pesquisas sobre a constituicBo da 1imagem e
sobre a sua apreensdo pelo aparelho perceptive, usando C©oOmo
material o repertorio dos melios de comunicaglo de masga. De certa
forma, adaptou a arte ac desenvolvimento tecnolégico que marcou O
século XX. substituindo os processos artesanais, "feitos pela mio
do artista',elitizados, por processos de grande reprodutibilidade,
onde a padronizac®o, o descartavel, o massificado tém apelo
proprio e permite atualizagEo répida, =cesso facilitado, etc. Em
lugar da manufatura, valoriza-se O design., o conceito, a idéia gue
a obra - ou cbjeto de arte, nio mais preciosamente unico - expie
ou sugere.

Barbara Rose nega com véemencia gue a Pop Art seja kitsch ou
possa ser considerada como arte comercial feita por artistas
comerciais, lembrando que guas raizes € convencties pictdricas sgo
ps mesmas da arte abstrata e gque “estilisticamente o trabalho esta
ligado ac dos artistas abétratcs contemporaneos’ com 08 Qquais &

Pop Art compartilha a "superficie plana, geralmente com formae

18 uDIKOFF.S. "New Realiste in New York",Art International VII Ne1,
1963, pag.40.
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fechadas. bidimensionais, tendo contornos legiveis"”, além do uso
“das mesmas coreg comerciais "desagradéveig” e insclentes, e as
superficies resistentes encontradas no trabalho de jovens
abstracionistas como Poons, Williams, Bannard e Stella”. Em comum,
ainda. "a branda impessoalidade, distanciamento, repdidio & emegdo

ou a "mensagens” e os Jjogos com a vulgaridade e 0 mau gosto(...)“19

lgROSE,Barbara, in Autocritigue, Essays on Art and Anti-Ari,
1063-1987. cap. Pop in Perspective, pag. 45 (texto originalmente
publicado em Encounter, agosto 1963}).
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- 2.12. ATITUDE POP — UMA SENSIBILIDADE CONTEMPORANEA.

- 2.12.1. Un pacto com v estilo de vida urbano.

Ngo se pode falar da Pop Art sem levar em considerag8o que ©
termo Pop estendeu seu significado para indicar uma atitude
diante da cultura, da arte e da vida gque impregnou principalmente
as artes plasticas e a musica, a partir do inicio da década de
19680. Na base dessa atitude estd o avango dos meios de comunicagio
de massa e a cristalizag8o de um estilo de vida apoiadoe no consumo
e cultivado nas grandes cidades.

A postura dos artistas Pop, de indefinicg8o critica,
despreocuragdo, nio envolvimentd e irreveréncia, foi considerada
como indicativo de apego acs valores consumistas e superficiais da
época, embora ndo se possa dizer que haja na Pop Art a intengdo de
compactuar com os fetichismos da sociedade de consumo. HEsee
comportamento entretanto pode ser analisado de outra forma, como
uma atitude psicolégica adeguada a tematica derivada da cultura de
massa e ao Aque Gillo Dorfles descreve como uma particular
situacio existencial”, com percepgdo da importéancia cada vez maior
do ‘“panorams objetual e iconico 4gque circunda © homem da

"civilizagd0o de consumo’ .

L hORFLES.CGillo, Il Divenire delle Arti, pag. 108.
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Tudo isso inseriu a Pop Art nas mudancas culturails gue marcaram
os'anos 60, formando © que se poderia chamar de atitude ou
gensibilidade Pop, pois vai além de um estilo artistico para
configurar uma postura — quase sempre percebida como provocativa -
diante da arte e da cultura, mesme gque sem teorizagd3o ou
intelectualismo. Rublowsky, ja em seu livro Pop Ari, o primeiro
nos HUA sobre 6 tema. anotou essa “sensibilidade pop” como uma
combinac8o de vitalidade e forca visual, cuja “"inspiracdo derivou
das forcas mitogénicas geradas por uma nova realidade social e
econ&mica”z, e foli captada guase que gimultaneamente Doy

Lichtenstein, Oldenburg, Rosenquist. Warhol e Wesselmann.

- 2.12.2. Amostros do recglidade.

0 artista Pop coloca em seu trabalho amostras de uma vealidade
que & percebida através de experiéncias que envolvem a relagdo com
os cbjetos e servicos produzidos em massa, inclusive os culturais
e relativos a lazer. Esses objetos e atividades se tornaram
ambivalentes em seus significados de coletivo e individual, pois &
medida em que se estabelecem padrBes de consumce a individualidade
tende a ficar submetida a padrdes de comportamentc. Isso e  tHo
perceptivel gue pesquisas de comportamento codificam “arquétipos
sociaig", segmentando grupos de pessoas de acordo com certos tipos
de atitudes., consumo e interesses.

Embcra ¢ tratamento pictorico acentue a despersonalizagdo. esta

implicito na Pop Art uma certa apresentag¥c de experiéncias

2RUBLOWSKY,J. Pop Art, pags. 6 e 7.



pessoais, transcrites de forma direta e esponténea, com togue de
algo compartilhado, o© gue provoca reagBies participativas de
carater emocional ou sensorial, no espectador. Vem dai o impacto
desse tipo de arté, qQue o obhservador frui como engajamentoc ou
parceria na experiéncia mais do que como emogHO puramente
estética. A Pop Art =se ©preocupa com a experiéncia tangivel,
afastando-se das guestBes metafisicas. Ao wutilizar imagens de
"dominio publico” & obra Pop dilui a experiénecia pessoal e
subjetiva do observador, gque Jj& de principio sabe gque sua
aproximaggo da . obra pode ter parametros pegsoals, mas &
compartilhada em wum nivel bastante ampio com o5 outros
ocbservadores.

Aproximando-se do gosto de um publice mais amplo do que oS
tradicionais consumidores da “"alta” arte, os artistas buscaram
inovar nas formas de apresentacBo e na técnica, partindo de novas
experiéncias vivenciadas no cotidiano de wuma sociedade gue
completava a transig8o para a urbanizac8o, industrializacdo e
massificacio. Suzi Gablik destaca como uma dag rrincipais
preocupac®es da estética Pop "uma maior mobilidade e flexibilidade
em relacZo a arte em geral, através da qual cada situagdo de arte
& mais total e inelusiva dos niveis simultaneos gue ocorrem na
experiéncia real. "Eu sou por uma arte’, declara Cldenburg, “que
faz mais do que sentar sobre seu traseiro em um museu .

Depois de anos de arte abstrata e elitizada, 4que exigis um

aparato de conhecimento e conceiltuagd8o para ser "decifrada’,

SRUSSELL.J. e GABLIK,S., Pop Art Redefined, pag. 14.
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{re aparece a apresentagio de objetos gue fazem parte do dia—- s- dia
do homem comum, simbolos da vida moderna gue gualguer pessoa
reconhece, com eles Be identificando.4 No universo Pop, as coisas
tém nome, identidade clara, formas definidas, significados
simples. O observador leigo pode dispensar as relac@es complexas
que levam & metaforas e interpretacBes intelectualizadas, bastsa
ele usar sua bagagem de consumidor de imagens e de produtos
culturais industrializados,-como filmes, discos, revistas, etc.

Os simbolos s%o como gue esterilizados para qQue aparecgam apenas
como signos. Objetos de uso trivial negam o conceito de “"natureza
morta” tradicional, j& que =ze apresentam como produtos fabricados
em mass&a, destituidos de gqualquer ressonancia da Natureza. GHo
peicologicamente estéreis, no gentido de qQue n8o evocam
reminiscéncias emocionais.5 Inclusive os objetos escolhidos pelos
artistas Pop s&#o inéditos como tematica., como cadeiras elétricas,
geladeiras, telefones, caixas de =ab¥8o0, refrigerantes, etc,

cruamente mostrados em composicEo centralizada.

4WARHOL,Andy, em Popism, pag.221, diz: Agora todo mundoe era parte
da mesma cultura. As referéncias Pop fizeram as pessoas saberem
que elas eram O gque estava acontecendo. que elas n&o tinham de ler
am livro para ser parte da culturs —tudo gue tinham de fazer era
compra—le (ou um digco ou um aparelho de TV ou ums entrada de

cinema). "

5Ver GLAZER,B.em "Oldenburg, Lichtenstein, Warhol:A Discussion’.
Artforum. Fev.1966, pag.22. Em seu depoimentc, Oldenburg diz:
"Antes vocé nunca teve magés em desenho comercial, latas de tomate
ou latas de sopa(...}natureza morta 4que tivesse pagsado pelos
meios de comunicacHo de massa. Aqul pela primeira vez ha uma arte
urbana que ndo sentimentaliza a imagem urbana mas a usa como ela £
encontrada. Isto & alge fora do comum.”
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- 2.12.3. Ambigildodes & desafios.

Muito mais do gque ao objeto real, a identidade da imagem Pop
eata fundamentalimente ligada a um processo - de reprodug#o, de
maseificacgdo. Essa ambigiiidade, que esta na base da Pop Art,
deadobra-se em outros niveis, como guando ela pfe a prova &
dicotomia entre arte comercial e &a arte dos miseus. Og
referenciais do observador s8c colocados em cheque ou passam
obrigatoriamente por uma ampliag8o, poils ele tem de se recolocar
em relac8o a varias questBes, como: & representagdo do objeto como
imagem de segundo grau, se & apropriada a leitura de estilizag8es
estandartizadas como arte pura, a redefinigdo do prépric ceonceito
de arte e a reavaliacdo das fungdes do artista ligadas & recriagfo
e interpretac8o da realidade.

A ambigiiidade & inerente ao prépric processo de deslocar imagens
dos mass media de seu contexto - que provoca uma leituras peculiar,
dirigida a um publico de amplo espectro gocial e intelectual -
para © contexto de obra de arte, onde o0s paradigmas sHO
diferentes. Existe uma forte contradigdo que & principio
ipviabiliza a aplicacZo de um mesmo sistema de avaliacHo. A Pop
Apt me desenvolve sobre essa ambivaléncia, gque & um dado criado
n¥o por ela, mas pelos cruzamentos sscio-culturais.

Provocativa e iconoclasta, a Pop Art chocou ao apresentar uma
iconografia de "objetoé subestéticos”, com Uumsa agressividade
calculada. que ao mesmc tempo questionava o ambiente cotidiano e
questdes artisticas. Desafiou as hierarquias académicas, redefiniu

convencBes estéticas e apresentou  uma alternativa radical,
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refletindo as mudancas culturais, em um momentc em que estas eram
vertiginosas e configuravam uma mudanga de mentalidade.Contestou
os conceitoz de obra tunica e original, de inventividade, de
expressgc auteéntica da personalidade do artista atraves da
manufatura pessoal, e ao mesmo tempo impulsionou a liberacgdo da
obra de arte das técnicas e faturas tredicionais, para incluir
elementos inéditog e atuais.

Oaterwold destaca gue 'convencdes tipicas, que até entéo tinham
sido esperadas da arte e as éuais a arte aquiescia, tiveram de ser
reexaminadas. Pois os limites unificadores da representagdc e da
percepc8o visual e estética ate ent8o prevalecentes agora tinham
sidoe transcendides. A Pop Art (...)expandiu tanto conteudo gquanto
forma para dentro dos dominios do trivialf”.6

As imagens apresentadas foram acolhidas como representativas de
uma nova etapa da modernidade, ainda emergente, e sinalizavam uma
cultura up—-to—date, carregada de vitalidade e fortemente integrada
aoc cotidiano. Essa identificaglio com uma modernidade imediata e
explicita em geus signos, livre das restrigies dag tradigbes
estéticas. constitui a grande atragio da Fop Art.

A prépria rapidez das mudancas e descartabilidade implicita dos
meios de comunicac¥o de massa iriam influenciar no ciclo de
sscensdoc e dqueda da Pop Art. mas o seu legado para o
desenvolvimento posterior do movimento artistico mostra a

propriedade com que captou respostas de gsensibilidade

contemporé&nea as novas questles colocadas.

60STERWOLD,.T. Pop Art, pag.26.
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- 2.12.4. Registros de crises, notas de melancolia,

Se o8 mass media introduziram uma espécie de dominagdo cultural
massificadora. com saturag8o de signos e mensagens e manipulagdo
stravés da propaganda, os artistas Pop escapam através da ironia
ou do ceticismo. Mas em geral assumem uma atitude positiva diante
do mundc contempordneo, de aprovagdo a sociedade industrializada e
de consumo, e a expansHo tecnolégica que torna acessivel ao homen
urbano um maior conforto.7 E possivel entretanto perceber um
registro da desperscnalizaglc causada pela masslificagHso, como
pode ser interpretada a anulagdo do toque pessoal do artista e de
nuances psicolégicas indicativas de subjetividade em faver do
anonimato e da escassez de inventividade - o qQue coincidia com o©
momento socioldgico de crescente crise de identidade individual.

A Pop Art n&oc faz Jjulgamento e o artista & indiferente a
subjetividade, deixando-se seduzir pelo fatual, ©pelas coisas
massificadas e despersonalizadas. A interpretagBoe ¢é descartada,
com opcE0 por uma apresentagfo literal, na qual os simbolos sdo
abolidos, ocorrendc uma concentrag8o na fisicalidade do objeto em
que a obra se torna.

Mas a Popr Art & intrinsecamente ambigua. Ao mesme tempo em que

gugere impesscalidade, estimula a participaciEo:; paralelaments ac

Toontudo. Renato DE FUSCO. em Histdria da Arte Contemporanew,
pag. 290, lembra gue "disse~se que enguanto as tendéncias nec-
conatrutivistas se colocam no principic da fase de preojeto da
producg&o industrial, a Pop Art se coloca no fim desta produgHo,
apresentando sempre objetos acabados € gque perderam seu valor;
disse-se que as primeiras pertencem & vertente da produgdo e esta
pertence a vertente do consumo, qQue umas denotam uma atitude
otimista e a outra uma atitude pessimista, etc.”
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otimismo, contém notas de melancolia e morbidez. Lawrence Alloway
chama a atenc8o para ¢ "inimitavel jogo dentro da Pop Art do
cologquial e do tipico, por um lado, e do evasivo e do
esquivamento, por outro".8

0 pessimismo e ¢ receio da decadénecia, da violéncia e da
pobreza — a outra face de uma sociedade materialista -~ permeian,
por exemplc, toda a obra de Warhol, e 80 o© tema de sua série
"Digasters” (da qual fazem parte duas das trés obras gue
apresentou na IX Bienal), com cenas de acidentes brutais de
transite, suicidios, morte por envenenamento, cadeira elétrica,

etc.

- 2.12.5. Estrotégias de difusdc e de construcdo de Iimcdgem
publica.

Qs artistas Pop reagem diretamente ao ambiente visual
proporcionado pelos meios de comunicagBo de massa, respondendo "na
mesma moeda’, J& 4que a maicria deles tinha pasgado pela
experiéncia da arte comercial, design, execugdio de cartazes, etc.
Esza experiéncia comum, gue o8 habilitou aoc dominic técnico e
formal na realizac&oc do trabalho artistico e os estimulou =&
recorrer as fontes de midia, & um dos traces unificadores para a
emergéncia da Pop Art e também um dos motivos para o seu imediatoc
sucesso, num momentce em gque estudos e pesguisas sobre a
comunicac®o de massa se tornavam um modismo, como aconteceu, por

exemplo, com as teorizag®es de Marshall McLuhan.

BALLOWAY, L. Americon Pop Art, pag. A7.
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Aléem do uso de técnicas absorvidas dos meios de comunicagEHo de
messa, a Pop Art promoveu uma redefinigHo do papel do artista e
mesmo do seu contato com o publico.

Q artista Pop abriu caminho para o esquema de construgio de
imagem de star” do artista plastico, com veiculag8o através da
midia e com esquemas empresariais. estratégias de publicidade e de
marketing por tras. Foi fundamental o papel exercide rpelos
marchands, como Leo Castelli (gue esteve presente a IX Bienal), em
Nova York, e Ileana Sonnabend, em Paris, na divulgag@c da Pop Art
e de seus artistas. Além disso, aquele era um momento de difusdo
propagandistica da cultura norte-americana no mundec inteiro,
dentrc de um projeto politico que incluia a divulgac8o da arte
contemporénea produzida nos Estados Unidos, através de museus,
como o Museum of Modern Art (MoMA) de Nova York, aque organizavam
circuitos de exposicBes subsidiadas pelo governo.g Durante a
administrag#io Kennedy planejou-se © HNational Endowment for the
Arts (NEA), criado em 19685 para promover as artes e incrementar o
aceasso dos americancs & cultura, através de subsidios federais as
comunidades artisticas. Com & consagrag@o mundial da arte
norte-americana, provocada relo Expressionismo-Abstrato, os
Estados Unidos passaram & gcupar um espago cada vez mais
importante no cenarioc artistico mundial.

Ha todo um circuito artista-marchand- colecionador - criticos -

museus para ser analisado. No final da década de 50 & 1infcic dos

gMario PEDRQSA., em Mundo, Homem, Arte em C(rise, no cap. 'Veneza:
Feira e Politica das Artes”, anotou esee usc politico da arte pelo
governo norte-americano.
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anos 60 h&a, nos EUA, um amplo publico altamente receptive a arte
moderna & interessado em informagdes sobre ela. Publicag@es
especializadas surgiram e conquistaram espago e prestigic. C
numero de pessoss frequentando galerisms e eventos artisticos
cresceu enormemente naguela época. bem como o numero € tamanho de
museus. centros de arte comunitarios, etec. Em 1974 havia 600 desse
tipo de instituic8o nos Estados Unidos, sendo que mais de 85%
delas apareceram depois de 1960.10 A estrutura de produgfo.exibigHo
e comercializacgo de arte passa a fazer parte, de forma explicita
e definida, do sistemas de consumo, sujeitandoc o objeto artistico
as leis de mercadc, incluindeo cotagdes com altas e baixas e
especulac8o., como qualguer bem econdémico.

Em Nova York, o mercado de arte explodiu no iniecio dos anos 60
e até lojas de departamento passaram a comercializar arte, comoc a
Sears (comegou em 1962) e Woolworth, que abriu uma galeria de arte
em maio de 1965. Uma pintura Pop de Lichtenstein vendida em 18962
por US$1.200 passou para US$H40.000 em 1967. No final de 1962 um
pequeno guadro de Warhol, uma lata de sopa, custava, conforme o
artigo de servico “"More Art than Money”, da Vegue., US3200; em 1970
um quadro semelhante foil vendido em leiliZc por USEE0 mil.ll

Enquanto issc, em 1963 a arte abstrata caia de cotagEo. O
Expressionismo Abstrato sofreu um bague com a morte de Pollock em

1956, e o estilo tinha se diluido em variagBes maneiristas e

gubmetidas ao decorativo e ao gosto médio do mpiklice consumidor:

1OMEYER,K.E.,The Art Museum; Power, Money Ethics, citado em
SANDLER,I., American Art of the Sixtiles, pag.8Z.

11 D.BOURDON, cap. "L'Anno in cui New York divente Pop™, in
CODOGNATO.A., Pop Art, Evoluzione di una Generazione,
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mesmo assim a segunda gerac8o do movimento ndo conseguiu manter as
cotagcBes alcangadas pela geragHo anterior. Portanto, a Pop Art
apareceu em um momento em gque o Expressionismo Abstrato estava
exaurido e o interesse pela arte contemporénea estava marcadamente
aceso. Além disso, o eixo artigtico tinha se gceslocado de Paris
para Nova York, e a Pop Art veilo sedimentar essa nova
situag®o. Menos de um ano apbés o seu aparecimento ela Jja era
exibida em museus de varias partes dos Estados Unidos. Apesar de
instrumentalizada pela politice externa norte-americana, &
importante frisar gue sua raprida aceitagBo aconteceu basicamente
porque foi a expressdo de uma sensibilidade visuwal nova, que
emergia.

0 interesse pelos recursos para expansgo aa linguagem
artistica era grande. Andy Warhol, por exemplo, foi um protétipo
de artista multimidia. Além de desenhista, pintor, gravador e
"object maker" (caixas de Brillo, Silwer Pillows), dirigiu dezenas
de filmes underground, em Super-8 e videotape. premiados e
exibides em varios paises. E ainda organizou & dirigiu wuma banda
de rock, Velvet Underground, liderada por Lou Reed & que continua
em atividade:; montou uma discoteca (Gymnasium, em 1867 em Nova
York onde ecriou efeitos de 1luwm estroboscédpica e imagens projetadas
em paredes -~ efeitos gue se popularizaram; editou a revigtsa
Interview, com um es3tilo de reportagens e de entrevistas bastante
imitado: escreveu livros. fez oprojetoe graficoe para capas de
discos e escrevia, produzia e apresentava um programa na MITV

americana.
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- 2.12.6. Nova atitude diante do obro e da criagdo.

A Pop Art também estéd ligada a uma mudanga na atitude do artista
diante do trabalho de arte, tantc no modo operacional gquanto de
criag8o. Alan Sclomon observa gue os artistas modificaram a visZ3o
gue tinham de si préprios, passando da auto-imagem de “figuras
heroicas, cujas habilidades e preformances sd8io Unices e impares’,
para s& perceberem como alguém com uma “visZo especial, concebendo
e isolando a imagem, mas sem ter de necessariamente executa—la”.lz

0 artista Por subverte o conceite tradicional de criagdo
artistica e o procedimento té&cnico, com abreviag8o ou eliminagHo
das etapas convencionais de concepgdo, estudos de composig3o e
cor, eshogos, etc. Até o prdoprio trabalho do artista, de execugdo
da obra, foi substituido pela atividade de ajudantes. Na maioria
das suas obras. Warhol apenas dava as indicagdes aos seus
auxiliares, e ndo colocava as m8os no trabalho nem mesmo para
agsina-lo. Ele inciusive admitiu isso publicamente, embora tenha
ge retratado em seguida, devido & queda de cotag8o0 e protestos dos
colecionadores.

Também a estruturs das expeosigles foi modificada, com novas
téeonicas de apresentac8o., como por  exemplo os Happenings,
exposicies na rua, e Performances que davam uma outra dimens¥o da
realidade., egtreitande a ligacd3o artes/vida. Essas atitudes n3io-
ortodoxas tiveram impacté e, tanto gquanto as obras, estabeleceram

uma imagem da Pop Art que ultrapassou o aspecto formal e foil

1204tado em MAHSUN,C.A., Pop Art and the Critics, pag.66.
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fortemente inspiradora para os jovens artistas de vanguards de
todo o mundo, inclusive do Brasil, como veremos adiante.

A Pop Art teve a intencHo de provocar reages perceptivas,
suprindo o observador com confipguragdes visuais e tateis qgque se
referiam tanto ao mundo imediato quanto aos residuos deixados pela
invas8o dos mosSs media nas easferas da privacidade e
individualidade.13 Essa participac8o aconteceu também a partir do
que Rolf Lauter definiu como "situag8o dialética entre realidade
artistica e realidade do observador”, criada pelos artistas Pop.14
Além disso, fica a critério do espectador decidir guais atributos
e qualidades peritencem ac trabalho de arte e quais se prendem ao
tema & a sua imagem original extraida dos mass medic, uma vez que
o deslocamento da imagem cria novas condiges e novos
significados. Este & um dos aspectos que maior poder de sedugHo

teve sobre os artistas brasileiros sgensibilizados pelo idioma

Pop.

1SHUNTER e JACOBUS, em Americon Art of the 20th.Century, pag. 356,
comentam o uso pela Pop Art desse mecanismoe de impacto sobre a
percepcio: "Mcluhan, o analista do impacto revolucionaric sobre as
percepcdes humanas feito pelos meios de comunicacdo de massa,
notou gque tal imageria, baixa em conteudo e informas&o,

"compartilha um carater participativo e faga-vocé-mesmo”. Os
prototipos usuais sobre os gquais a Pop Art se apresenta sdo
"frios”, dinAmicos e vulgares, apesar da aparéncia de

mecanicamente processados. Eles requerem atividade complementar do
publico e isso constantemente nos lembra do eseu carater oomo
procensso expressivo. Em algum iugar no background da  Pop Art
também. esta alojada uma congciéncia critica das tendéncias dos
moss medic pare repeticBo e uniformidade. © Qque, PpCcr sua Vez,
compromete a idéia do "original”. O processo de reprodugdo, entHo,
& uma parte muito importante do conteudo intelectual problematico

da Pop Art."

quAUTER,R. Dalla Pop Art Americana alla Nuove Filgurozione, pag.34.
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~ 2.13. ARTISTAS DO NUCLEQ CENTRAL DA POP ART — ANDY WARHOL .
ROY LICHTENSTEIN. TOM WESSELMANN. CLAES OLDENBURG. JAMES
ROSENQUIST: ANALISE DAS OBRAS APRESENTADAS NA IX BIENAL DE SAO

PAULO.

- ANDY WARHOL.

= Jackie, 1964, 16 painéis de 51 por 4o cm., Orange Disaster n°5,

19632, 2,89 por 2,08 metros e Saturday Disaster, 1964, 3 por Z.07m.

Jackie (Fig.10) apresenta oito pares de fotcgrafias de
Jacqueline Kennedy - cada foto tem uma cépia invertida - formando
um quadro com dezessels painéis de 51 por 40 em. cada, dispostos
em quatro fileiras de quatrb médulos. As fotos se referem aos dias
imadiatamente anteriores ou posteriores ao assassinato ado
presidente John Kennedy. O sorriso e & exXpressdo grave € perplexs
de Jackie estd#3o misturados aleatoriamentel. As imagens S&O0
spresentadas sem comentarios, com distanciamento, dentro da logica
warholiana de uma arte despersonalizada, repetitivs, magquinal,
baseada na imageria da produgBco em massa. Ou, o que & mais
importante, partindo de uma total indiferenga. € atée mespmo desdém,
pelag convencdes relativaé a0 tratamento pictérico e composicional

da obra de arte, para cbter a maxima plenitude da imagem em s8i, em

1Warhol remixou estes painéis para produzir varias outras obras,
como Jackie, The Week that Was, modificando a seriac#o modular e
as cores, mas mentendo as mesmas fotos e tamanho dos painéis.
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suas qualidades emblematicas.: -

Em Jackié, como em Orange Disoaster nc°5 (com a cadeira eletrica
como tema) e Saturday Disaster (acidente de carre com vitimas
fatais), o artista faz comentarios sobre a comunicag8o de massa,
reproduzindo a técnica dos mass media. S¥Ec imagens que & forga da
repetig¥o nos Jornais e revistas se tornaram imediatamente
reconheciveis. Isoladas do contexto de noticia, o gue acentua a
impessoalidade do tratamento, elas contém, iatente, um elemento de
forte tensfo psicologica: a morte. Ou melhor, a morte provocada,
apresentada de trés formas diferentes, sendo em dois casos apenas
sugerida e em outro, com cadaveres a mostra: assassinato, pena de
morte pela cadeira elétrica e desastre automobilistico.2

0 tragico, tratadoc de maneira sensacionalista, foi wuwm dos
ainsis dos tempos que Warhol captou no fluxo de material visual
dos meios de comunicac®o, fluxo este gue ele incliusive mimetiza
através da serializac8o. Estas fotos testemunham wum momentc
histérice ou uma quest¥o social que despertou interesse publico.
0z acidentez de carro s%o a face tragica de uma sociedade
intensamente motorizada, constituindo-se numa morte quase andnima,
um numero nas estatisticas; a cadeira elétrica permite o
homicidio juridicamente justificado e na época era uma questdo em
grande evidencia, devido aos livros e a execugHo, depois de longo

debate judicial, de Caryl Chessman; o assassinato do Preaidente

2Em SMITH,P., Warkol's Art and Films, pag.361l, Warheol diz que a8
Cadeiras Eletricas foram as obras mais dificeis de vender, porgue
o tema era “totalmente desconfortavel”: “(...)todas essas [da
série Desastres - Batidas de Carro, Cadetras Elétricas, Molim
Racial, etc] foram vendides muito mais tarde a pregos muito baixos
porgue n¥o encontravamos colecionadores para esses quadroes’ .
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Iomr

Kennedy permanece como um momento traumdtico na histéria dos

Estados Unidos.

Contudo, a apresentac%o mecanica e anénima das fotografias
retira-lhes qualguer sentido particular, manipulando-as COomo
imagens sem significado. O tema central da obra de Andy Warhol &,
em ultime snalise, a mecanica da impress8o em si, com reprodugdo
de imagens 34 selecionadas pela inddstria da comunicacgd3o. A
criacfo cede lugar & repetig¥o obtida fotograficamente, anulando
veastigios da m¥o e da subjetividade do artista. "I want to be «a
machine", ele disse. Talvez seja essa falta de subjetividade do
artista - do gqual, dentro dos padrdes convencionais, espera-se que
conduza as nossas emoches - que faz com que apos © choque inicial,
estas horriveis imagens passem a ser examinadas como algo ats
banal.3 Warhol antecipa a banalizagBo da violéncia e o aspecto
sensacionalista dos acidentes fatais que ocupam €8pPaco cada vez
maior nos meios de comunicagdo. Nesse sentidé, a visgoc do artista
& a vis¥o do publico &, por extens8o, a imagem dela resultante
pode ser considerada uma representacgdo social.

A observac¥o prolongada das obras de Warhol evidencia varios
desdobramentos. Primeiro, a imagem aparece CoOmc uma espécie de
documento da realidade. Em seguida, a imagem em sSi mesma,
jocamtica, se destaca, fortalecida. Finalmente. ela flutua sobre a

guperficie, fragmentada rela percepgd80 gque agora passa a ser

apenas 6tica, concentrada em detalhes particularizados da

impressdo grafica. Sentimos que o contevudo pode Ber esvaziado

3Em “What is Pop Art?", Art News, nov/1863, Warhol afirma: "quando
vocd v& uma Tigura horrenda muitas e muites vezes, ela realmente
ngo tem nenhum efeito.”




R opadativamente para que a forma prevalega, mas issc, em vez de

gignificar uma cis8o, demonstra 4qQue imagem e processo estdo
profundamente intrincados, embora mantenham suas identidades.

A imagem reproduzida mecanicamente permite uma aproximagHo
diveta com 0 real e Warhol a mantém intacta, sendc contudo
alterada pela adig&d de cor, que n3o tem relagdo com ¢ objetc ou
pessoa representados. O colorido vivo e uniforme reforca o plano
achatado e a condic8o da imagem de ser - embora captada do real -
uma reproducfo de segundo grau, com infinita reprodutibilidade. Na
mérie Disasters, por exemplo, o pigmento arlicado varia do verdse
ao laranja, prata, lavanda, etc, numa coloragdo gintética
transladada da impresssio grafica e do silkscreen, sem atributos
pictérices ou naturalisticos - mesmo servinde a imagens tiradas
divetamente da realidade. A cor nega a ilus8io de realidade
proporcionada pela fotografia. BEm Orange Disaster (¥ig.lZ) uma
snica cor, laranja, cobre toda a superficie por igual. e &
chocante o efeito decorative da monocromia vivaz, em contraste com
a imagem sinistra. Em Jackie ha trée gradagties de azul (ver Fig.1ll)
numa harmonia melancodlica. As cores n3o tem a fung®o de conferir
realidade a imagem, ao contrario, elas operam uma segmentacgio
formal onde figurac80 e abstragdo pairam sobre a superficie como
agua e 6leoc, unidas sem se misturarem. A vezes podemos perceber &
realidade sendo engolfada pelo cromatismo puro, as vezes & Tigura
rompe a fina membrana,coibrida.

BEm Soturday Disaster (Fig.13) a cor foi eliminada; & horrivel
foto de uma cclisdo com vitimes fatais &€ apresentada em tamanho

monumental, os corpos pendurados no carro. Neste caso, temos uma
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incontestavel imagem da realidade, violenta e tragica, apresentada
cruamente, sem veu estetizante - mas servindo a um propésito
estético.

Warhol utiliza formas seriai=, wum recurso para unificar a
superficie, obtendo o efeito colateral do grafismo. Esme uso
repetido ou sedquencial de unidades idénticas ou similares ¢ uma
das inovacBes introduzidas pelo artista. Ele consegue criar um
gentimento de tempo, de suceass®o de acontecimentos. As pequenas
falhas e acidentes de impregs@o fazem 88 imagens parecerem
sequenciais em wvez de serem percebidas como uma unica foto
repetida varias vezes. E como se o tempo estivesse se esco&ndo com
terrivel lentid¥o no siléncio da sala da cadeira elétrica, ou como
gse Jacgueline estivesse =e movendo no tempo (antes e depois da
viuvez) e no espago (aproximando-se, afastando-se, virando-se de
perfil). Em Soturday Disaster, quase se percebe a fragdc de tempo
minima que separa o estar vivo de estar morto, como s8e essa
passagem tivesse sido “congelada”, destacada num still de Tfilme.
Em um outro nivel, esse movimento latente de certa maneira
simboliza um dos mecanismos dos meios de comunicagdo, gQue usa a
exposigEo repetida da imagem para grava—la em nossa meméria.

Saturday Disaster, duas fotografias iguais, em preto e branco,
dispostas na vertical, tem composigldo andloga a Double White Mop
(Fig. 8), de Jmsper Johns, que analisamos anteriormente. Benjamin
Buchloh faz paralelos enﬁfe a obra desses dois artistas, mas
observa que '"'se a centralidade emblematica da imagem vunica e a
composicgc all owver com o quadriculado serial eram esguemas

composicionais chave em Warhol, derivados dos Alvos e Bondetiras,
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Alfabetos e Numeros de Johns, entd@o certamente ele insistia em se
contrepor aos icones de Johns de cardter neutro e universail,
utilizando imagens explicitas da cultura de masga,
inatantaneamente reconheciveis como os denominadores comuns reais
da experiéncia perceptiva coletiva.”

Quando o olho percorre a superficie dos quadros de Warhol, ¢
levado, nesse trajeto, a se deter em minimos defeitos - provocados
ou permitidos: a falta de sincronia na impressdo das cores; a
tinta as vezes rala, as vezes saturada; o registro de impressdo
propogitalmente superrosto, as bordas de cor e figura que ndo ase
encaixam. OB pequenos “"erros"” oferecem inumeras variages sutis
para uma mesma imagem. Em consequéncia, a obra apresenta-se numa
dimensdo perceptiva puramente oOtica, gque obriga o olho a se
delocar., para examinar, comparar, certificar-se. Os pontos de
interesse se multiplicam sobre a tela, minimos, inesgotaveis. A
cena horrivel se transforma em uma espécie de padronagenm
decorativa. Andy Warhol enfatiza o distanciamento emocional ao
tratar as imagens como reprocdugBes sem controle de qualidade, &
semelhanca dos veiculos de massa - jornais e revistas gue se 12 e
se joga fora - com os borrBee, cores fora de registrc. imagens
deslocadas. Tudo isso, no entanto, adguire transcendéncia, para
significar instabilidade e provisoriedade: os fatos qQue a cada dia
ggo apresentados como atualidade, um dia ou uma semana depois
estEo obsecoletos, desatuaiizados, viraram ‘noticiam wvelha'. Acabam

por ser s expressfo estética de uma sociedade massificada e

AQUCHLOH,B.H.D. in McSHINE,K.(ed.), Andy Warhol, o Retreospective,
pag.bl.
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mecanizada, com homogeneizag8o das respostas afetivas e apreensgo
da efemeridade como paradigma. Os temas de Warhol s#o calcados
naqueles que 08 moss media mais exploram: fama, glamour,
violéncia, sexo e rigqueza.

A reproducZo fotografica, gque na é&poca tinha conotagdo de
gofisticag8o tecnclégica, torna difuso o0 limite entre imagem e
representac8o, entre o comum e o mitificado (pelos mass media). O
grande acontecimento - a morte - pode ser banalizado, o trivial
pode passar a icone. Também a arte se converte em produto., £ 08
produtos em s2i mesmos (fotos, caixas de sabHo, latas de sopa) sdo
expostos numa ambivalente condiglBo de objetos artisticos. Varias
quest¥es importantes concernentes & relacdo entre o0 real e o
representado foram colocadas por Andy Warhol, desde a distingdo
entre original e coépia, entre produg8c € reprodug8o de imagens,
arte e consumo de imagens, artes graficas e artes pléasticas, e
meemo asutoria, até o grau de transformagdo gue 8e reguer para dque
um objeto cu uma imagem sejam enguadrados na categoria de arte.
Afinal, em Warhol as marcas da manufatura da obra que restam sobre
a tela =8o puramente mecénicas, do processo de impressHo em
silkscreen., o togue do artista realmente se transformou no toque
de uma méaguina.

Warhol estabeleceu um novo conceite € abriu novas
poasibilidades para o usc da fotografia, e seu trabalho & visto
como precursor do Fot&rrealismo ou Hiperrealismo. uma das
tendéncias Pos-Pop, representada na IX Bienal de S&o FPaulc por

Malcolm Morley, Joe Raffmele, Lowell Nesbitt e Llyn Foulkes.
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- ROY LICHTENSTEIN -

- 0.K. Hot Shot, 1963, de 2,03 por 1,72 melros.

O método de trabalho de Roy Lichtenstein seguia, de acordo com
Rublowsky, as seguintes etapas: os modelos eram procuradeos em
revistas em quadrinhos e depcis de escolhidos, Lichtenatein fazia
pequenos esbogos a lapis ¢om as principais linhas da composigEo,
mas alterando—-a sutilmente para unifica-la através de novos
elementos adicionais e da eliminag®c de outros. Esse desenho
retrabalhado era colocado num projetor e ampliado sobre a tela,
onde as linhas eram copiadas. O proximo passo consistia em aplicar
o pontilhado da reticula através de uma tela de metal perfurada,
com pontos vazados regularmente espacados, utilizando uma escova
de dentes para colocar a tinta sobre a tela, através das
perfuracdes. Depois as areas grandes de cor anlida eram
trabalhadas. em cores primarias, e finalmente colocavam-se as

)=
linhas negras.

Em O.X. Mot Sheot (Fig.14), gualquer um identifica imediatamente
a fonte: & wum gquadrinho em tamanho gigante, isolado de uma
historia em guadrinhos. Na verdade, aconteceram sutis modificag3es
aue reforgaram e tensionéram a unidade formal desse gquadrinho

ampliado. dentro da sistemiatica desenvolvida pelo artista., mas &a

S RUBLOWSKY, J., Pop Art, pag. 47.
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total despersonalizac%o do trage torna isso imperceptivel. A
comparac&c com a imagem original, no entanto, Prova aue
Lichtenastein recomptie cada elemento - cor, linha, forma,
composic@io — de imagem recolhida das histérias em quadrinhos, para
refinar e vrevigorar a expressdc visual, dentro da estrutura
composicional. Paras isso, elimina detalhes desnecessarios. acentua
curvas ou angulos, intensifica cores, etc. Ele sempre fez guestdo
de frisar que arte & percepgdo organizada e que seu trabalho como
artista & de construir padrdese unificados do olhar. Maurizio
Calvesi pondera due embora as imagens seduzam Lichtenstein pela
sua ‘espontaneidade ideografica, ndo obstante a aparente
fidelidade de reproduc8o, elas =80 na realidade desnaturadas por
uma. forte vontade estética. gue se exercita em uﬁ nivel entre
"simbslico” e puro—visibilistico".s

As formas s8o delineadss por tragos negros, PDrecisos. éom a
homogeneidade grafica tipica do desenho comerciasl. Elesa definem &
ac%o sem trair gqualquer emogHo pessoal do desenhista e essa
auséneia de subjetividade na apresentag@io formal contrasta com ©
tema de ag8o emccicnante e vinlenta. A perspectiva espacial &
canhestra & 8e ndo fosse o tamanhc menor do avide, poderiamos
considerar que toda a ag@o se desenvolve em um MeSMO rlanc, Jja que
a superficie & igualada em termos de profundidade e o espago
relativizade. O conhecimento prévio da linguagem dos quadrinhos &

gue nos faz perceber um movimento de aproximagZ%c no rosto do

piloto, em close, no momento exate em que anuncia o inicic do

SCALVESI,M.Le Due Avanguardie-Dal Futurismo alla Pop Ari, pag.288.
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atague a¢ inimigo. O bombardeiro avangca num plano superior e uma
bomba explode com fragor, perigosamente préxima. A agHo fica
congelada em seu ponto culminante, sem continuidade de narrativa.
0 obgervador n¥o tem como dar segquéencia ao impacto sentide, a nso
ser que passe a cbservar o guadro comoc uma abstragiioc de cores,
linhas e pontos.

As cores sfo as primarias, em tons saturados, com areas onde a
tonalidade mais clara & obtida pela simulagdo da 1impressdo
mecanica com usoc de reticulas. Sobre sua opgHo por uma limitada
gama de cores, Lichtenstein declarocu: "no comego eu escolhia
quatro cores contrastantes gue iriam agir Juntas, de uma certa
maneira. Bu queria cada uma t8c completa em si propria  quanto
possivel - um tipo de azul meio purpura, um amarelo lim8c0, um
verde que estava entre o vermelho e o azul em valor (n8o o uso
muito por ser uma cor intermediaria), um vermelho médio comum, e,
claro, preto e brance (...)Eu quero tudo super simplificado - algo
que seria vagamente vermelho se torna vermelho. E uma
insensibilidade s& para tirar onda. O ajuste de cor ¢ conseguido
através da manipulacEc de tamanho,. forma e justaposig#o.”

Além de O. K. Mot Shot, Lichtenstein fez outros guadros onde a
acgo de pilotos de guerra & o tema, COmo Blam, 1962; Whaam, 1963 e
o8 trés painéis de As I Opened Fire,1964. Essas obras fazem parte

da fase surea da Pop Art (1862-1966}. que os historiadores cheamam

-

de Clussic Pogp.

7Catélogo Roy Lichtenstein, Stedelijk Museum, 1867.
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- Girt, 1965, de {,22 por 1,22 mwmetros.

Girt (Fig.l15) aparece-nos como uma figura totalmente familiar,
uma imagem ready mode, comum, de tuma garota loura em desenho
estereotipado. Um guadrinhc foi isolado de uma seguéncia (a
estrutura na qual a histéeria em quadrinhos € concebida) e ampliado
em tamanho gigante. Esse quadrinho nd@o estd ligado & neaerrativa,
mes sim a expressividade, simples porém incisiva e sintética, da
imagem que ao ser transposta para a tela foi formalmente
unificada. O que & estranho & o contextc de obra de arte em gque a
imegem/quadrinho & apresentada, sendoc provocativa também no
gsentido de forgar o reposicionamento ou =& reavaliacHo do
observador diante do que seria um arquétipo visual da cultura de
massas.

Argan chams a atenc3o para a ‘“retroversio da imagem, da
serialidade a0 unicwn, de uma tecnologia industrial a uma técnica
artesansal’”, operada por Lichtenstein, numa passagem de uma classe

g
de valores a ocutra.

— Modern Pointing with Green Segment, 1967, 1,72 por 1,72 metros.
A outra das trés obras de Lichtenstein expostas na Bienal de
1967 mantém os questionamentos ja analisados. Modern Painting with
Green Segment (Fig.16), da série Modern Paintings, adota como tema
a arte moderna, aqui representada por uma mescla de futurismo e
Art-Decc, mas com O ﬁesmo tratamento em padrioc grafico
caracteristico das histérias em quadrinhos. Neste qgquadro, o

BARGAN, G.C., L’Arte Moderna, pag. 598.
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artista aprofunds ums pesguiss mais conceitual. trabalhsndo sobre
s linha. tornada mais complexa, e sobre a questdo da akordagem de
um estilo artisticc através de outro estilo artistico. Usa um
estilo vulgar (desenho de guadrinhos) para reelaborar um estilo
culto, ja absorvido pela Histéria da Arte. Em comum eles
apresentam a estilizag#o e a mecanizagdo da 1linha. Mas agqui a
1inha deixa de construir figurag8es para falar de si mesma, de
direg®es, planos, formas. O ponto pode sinalizar pigmente, 1uz,
reflexo ou ser indicativo de distanciamento/proximidade. Richard
Morphet comenta a série de Pinturas Modernas: "n3o ¢ uma unidade
familiar ou obvia que mantém seus dificeis elementos num
equilibrio suficientemente exato para dar tante acuidade gquanto
fluidez a leitura, constantemente modificada, das formas. Pistas
falses sdo apresentadas repetidamente ao olho e & mente, tentagBes
de ler elementos dados em termos de uma fungdo arquitetdnica ou
planar, gque suas relagbes laterais rapidamente negam. Os motivos
aparentemente maneirosos e gratuitos ajuntados., na realidade
egscavam a superficie isgica do gquadrc para produzir
desconcertantes complexidades de espago e énfase dir'ecional.“g
Nesse tipec de trabalho, Lichtenstein se dirige para uma

semi-abstrag8co, embora mantendo ¢ vocabulario da Pop Art.

SMORPHET.R. Catalogo Roy Lichtenstein, The Tate Gallery, 1968.
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- TOM WESSELMANN.

— Greal Americon Nude # A2, (8964, com duas segdes de 2,05 por
1.22 metros, num total de 3,05 por 2,44 melros.

0 sex—gppec! estandartizado &€ o tema do OGreat American Nude
NG.53 (Fig.17) da série iniciada por Wesselmann em 1961, partindo
de figuras calcadas nos nus de Matisse, dispostas em ambientes
onde misturavam—-se colagens de tecido e de fotografias com
estrelas e listvas pintadas. Toda a série, gue atingiu o ndmero 89
nc final da deécada. tem sempre uma unica figura feminina,
reclinada, reduzida & uma forma esquematica plana da gual os
detalhes foram eliminados. A ©presenga fisica e & insinuagdo
erética s8o estimuladas pelos poucos detalhe=. com forte carga
sexual. como a boca entreaberta, mamilos e puibis. A ambientag&o &
sempre um quarto.

Agui a figura feminina foli resumida ac torso e roste onde o
dnico trago facial & a grande boca sorridente & bem delineads em
hatom vermelho escuro. recortada de algum anuncico. A ampls
superficie rosada do corpo & delimitada por linhas suavemente
curvag, diluindo-se na passagem para o amarelo dos cabelos e
concentrando—se. em densidade ativa. nos mamilos. Estes formam
empuxdes da cor., em movimento ascendente, direcicnados para
reverberar no vaso de flor da seguéncia superior, com elementos
gue simbolizam & genitalia masculina e feminina. Ha uma agitagdo

otica no contraste do vermelho das flores e frutos com o azul do
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fundo, mas a intervencHo de uma cortina abre a vis#o um esbogo de
paisagem, cortado pelo esquema geométrico a direita. O negre na
parte inferior evoca um aveludade sensual, mas também revela a
abstrac¥o inerente ao guadro. A linha fisica da Jungd@o dos dois
painéis reafirma a ambiguidade da figuragdo.

Além digso, mais do gue um cliche dos meics de comunicagdo,
Wesselmann manipula agqui. com complacéncia e Airreveréncia, um
esterestipo cultural de sexualidade.

O acoplamentc entre "alta” e "baixa" cultura - a influéncia dos
nus de Matisse (Fig.18) par a par com as poses de revistas
masculinas. o contraste entre a compeosigio elaborada e a abordagem
vulgar do tema, & presenca fisica envolvente simultanea &
ivrealidade gue emana do quadro, tudo isso desenvolve na obra uma

sintese de proposicles da Pop Art.

- Intertior NO.4, 1964, de 1,87 por 1,27 metros e 23 centimelros
de profundidade.

Esta ossembloge (Fig.19) tem relédgic e lémpadas fluorescentes
que funcionam de verdade. A impessoalidade do artista s total. Os
objetos do cotidianc foram simplesmente posicionados como em uma
cozinha comum: a geladeira com o relégico em cima. portas de
armarios. um vaso de flores, duas garrafas de Coca Cola. um
telefone & um relogio de parede, digpostos sob a luz artificial
dae duss lampadas flucrescentes. A gquase auséncia de cores
(l1imitadas ac preto. branco, cinza e bege claro) e a composigdo
severa e fechada em si extrapassam & realidade mas sem chegar ac

surrealiemo, ainda que as garrafas, o vasc e as flores sejam
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réplicas esbranguicadas — indicando uma transposig8@o da fronteira
entre realidade e irrealidade - e o relsgio funcione, instaurando
a dimensfo temporal num ambiente gue é protdtipo do dia-a-dia mas
estad apresentado em um contexto de exposigdo de arte, no gual esta
implicita a atemporalidade dos objetes artisticos.

A abordagem & racional. Os objetos estEo submetidos a
composicdo mas preservam sua materialidade, e o reldgio & um
chamado & realidade presente. Elea passaram por uma mudanga de
contexto e de sentido para estabelecer wuma nova relagdo entre
realidade e representacSc. Neste trabalho de Wesselmann, e também
em Bedroom, de Oldenburg, o guestionamente do objeto é desdobrado
em varias etapas. nas circunsténcias conjugadas pela Pop Art,
como por exemplo:
~ a questdo do objeto real em relagBo ac objeto eatético;

- & transformacHo do objeto: ela pode se dar através da obra de
arte, através dos meios de comunicag3io e de produgdo ou,
preferencialmente no caso da obra Pop, acumulando esses variocs
estéglos;

- & representacd3o do objeto preacinde de técnicas artisticas
tradicionais e tanto pode zer realizadsa através da pintura a mdo,
mecanicamente (pelo silkscreen) ou, ainda. pela presenga
transformada do objeto comum, gue no entanto mantém seu status de

objeto artistico.
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-~ CLAES OLDENBURG.

- Bedroom, 1963, instalacdo para um espaco de 5,80 por 6,40 por 2
Calturo> metros.

Nesta instalag8o/ambiente, ou melhor, escultura/composicdo
(Fig.20), as cores foram reduzidas ao preto, branco € matizes
azuis e prateados, e o processo de abstragdo pelo qual &as Tformas
passaram, sendo apresentadas em construcdo romb&ide, revela a
eatranhezs que até os objetos mais familiares contém. O curador
William C.Seitz descreve a "mobilia” de Bedroom come 'construida
em uma perspectiva perversa, Oticamente distorcida, gque (a0
contrarioc da perspectiva lineer tradicional gue cria o efeito de
espaco e volume numa superficie plana) faz com gque © verdadeiro
volume e espage paregam irreais”.lo

Oldenburg revela que Bedroom, com seu ambiente kitsch, foi
inspirado num antigo motel (motor hotel ) na estrada litoréanea para
Malibu {Califérnia) que, ao visitar em 1947, o impressionou pelas
padronagens de =zebra, leopardo, tigre, etc, nos quartos.

O impacto sobre os sentidos ¢ detonado pela constatacgdo, ao
primeiro relance, de gue se trata de um dormitorio comum, apesar
doa elementos extravagantes. No se trata de uma repgresentagdo dos
moveis e objeteos gque oomﬁﬁem um quarto de dormir: o8 mévels e
objetos estEo colocodos, insgtalados. O ambiente familiar provoca

0ck177 . W. . catalogo Sdo Paulo 9, pag.56.
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estranhamento, devido ac sen deslocamento de contexto, exposto
como obra. de arte. Fetiches do cotidiano apresentados como objetos
reais levam a sensac8es reais e estabelecem uma relagdo vivencial

gue ngo pode ser subtraida & obra. Realidade e rvepresentagdo est8o

‘eolocadas em mEo dupla, com interferéncias entre si.

Ha uma colis&o de parametros de avaliag8c diante dos objetos
rombéides e da reverberac8o visual causada pela misceléanea de
padronagens. O engano de percepgdc provocado pela perspectiva
fraudada acentua-se quando sentimos gue o quarto & inabitavel,

pois o colchd3o & de madeira, os lengdis de plastico, e assim por

diante.11

Bedroom & claramente um estudo formal, ou come Oldenburg o
definiu, "um objeto que & uma declarac8o concreta da perspectiva
visual"lz, com predominic de gquinas ponteagudae. Mas a assimilagEc
de Bua gualidade estética sé acontece apods as etapas iniciais de
reconhecimento e estranheza.

Os objetos apresentam uma identidade diferente daquela gque,

11W.SEITZ enumera, na pag.56 do catalogo Sde Poulo 9 os materiais
falsos: a penteadeira e mesas de cabeceira s3o de formica imitando
marmore, © espelho & de metal, o tapete & de prele artificial: o
div¥ de zebrovelour., O casaco imitando pele de leopardo ¢ de
vinil. os abajures s8c "marmorizados”, © cobreleito & de plastico,
os lencois de vinil branco e os quadreos em tecido imitando o

estilo "respingado" de Pollock.
12\ AHSUN, Carol A.,Pop Art and the Critics, pag.36.

130LDENBURG escreveu um texto de apresentagio dessa obra, "On  the
Bedroom” (in RUSSELL,J. e GABLIK,S.,Pop Art Redefined, pag. 96),
onde alega gue & medida gue o tempo passa € a8 coisas que elas
[suas obras] "representam” desaparecem do uso diario, zeu carater
puramente formal serd mais evidente: o Tempo as despira. Enquanto
imgo, east®o agarradas a assocliacfies, e ¢ poasiveimente por causa
disso gque meu "Quartc”,minha cinzenta caginha geométrica no Cegte,

se avizinha a Edward Hopper™.
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antes da conatatacdo da artificialidade generalizada, tinhamos
atribuido a eles. A geometria privilegia forma e volume, ao mesmo
tempo em gue plle em chegque nossos padrdes sensoriais e abstratiza
a estrutura fisica does objetos. A textura é uma textura impressa,
artificial, simulando marmore, peles de animais, pintura, etc. As
varias estamparias, praticamente reduzidas ao preto e branco,
criem efeitos O6ticos através da dissonadncia das padronagens,
especialmente na pulsag®o visual do zebrado, que se aproxima da Op
Art.

A composicHo emite uma tens#Eo haptica., mais tatil do gue
visiva, que o propric Oldenburg regsaltou, ao explicar gque “a
pressdo para tocar € intensificada por artificios gque impedem o©
toque, comc a corrente prateada na porta de Bedroom, instalada
para atingir justamente abaixo do joelho., um ponto sensivel“.l4

A primeira impress@o gue Décio Pignatari teve de Bedroom, na IX
Bienal de S@c Paule, foi de "um modelo ampliado da miniatura de um
quarto,., ou seja, algo assim COmMO uma miniatura ampliada a escala
de um-por-um! Um quarto-quarto de bonecas, desses tridimensionais
que se penduram a parede e gque transpoetos para o tamanho natural
adguirem um significade de gigantismo!”

Ngo se pode deixar de mencionar o togue de humor, tipicamente
Pop, presente em Bedroom, bem como as inovactes em formas e uso de
meterial considerado n&Eo estético.

Em sua analise de Bedreoom, Flavio Motta avalia que:

“OClaes Oldenburg, com geu Quarto, nos conduz a outras
exigéncias nessa equivoca situag#o espacial. Ail notamos

14Catalogo Skulpturer och teckningor, Moderna Museet de Estocolmo.

15PIGNATARI,D., "Antiarte artistica', Correio da Manh&, 17/9/1967.
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o8 recursos da assim chamada perspectiva ilusionistica. So
que em Oldenburg, a ilus@o & inversa & do Palazzo Spada
{Roma, 1635-36) de Borromini. O aque se nota, é a tentativa
de retomar o plano chapado através de ilusBes criadas pela
conatrucdo. Ha uma ambigiidade espacial nesse cenario: um
espaco gue se v& e outro gque esta construido de tal
maneira gque um nega ¢ outro. Também surgem outras
ambigiiidades, como por exemplo: formas cubicas contendo
formas serpentinadas; branco junto ao preto; animal (pele
de leopardo ou de zebra) em matéria plastica; referéncias
a mulher e a fera; o homem comc amorosc € & caga COmMo
alvo. Alias, esta ultima conotagSo ¢  bastante explorada
pela publicidade. conforme notou Violette Morin em seu
estudo Erotismo. Mito Moderno. Acrescentariamos ainda a
presenca de gquadros compondo a decoragdo do ambiente. SHo
apenas quadros - Pollock mecanizado - sem conteddos outro,
sem interesse maior sengc o de assinalar a submissdo a
padriies do mundo capitalista. O egpelho, Ppor sua vez,
surge aos nossos olhos como enorme circulo de metal, qual
moeda avantajada, grande alvo de wuma suposta cagada. 0
sexo deveria ali ser protagonista da violéncia. Essa
viocléncia ret gna a sociedade, pOY reflexdo,
eapelhando-se-.

16yoTTA.F., Arte Cinética e Pop Art, apostila da FAU-USP, pag. 31.
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- 2.14. - JAMES ROSENQUIST.

- F—-111, 1865, de 3 por &6 melros.

Esta pintura gigantesca foi a iinica obra apresentada por James
Rogenaquist na IX Bienal de Sfo Paulo. fF-1ff (Fig.21) tem 51
painéis, sendo 49 em tela e dois em aluminic. O artista pretendia,
na sua concepclo inicial, gque fossem vendidos separadamente.
dispersando-se, para que cada proprietario de um painel sentisse
nostalgia do todo., ao mesmo tempo em que se reforgaria a idéia de
que os contribuintes, através dos impostos Ppagos, também eram
donos do aviZo de guerra retratado. Mas o cclecionador de Pop Art
Robert Scull comprou & obra completa por US$60.000, um valor
altissimo naguela época17 {em 1987, F-111 atingiu.US$2.090.00018). A
divis¥o em painéis também permite que F-11{ seja adaptado a salas
de exposic¥o menores, Jj& que a proposta ¢ de que cubra paredes em
volta do observador, criando um ambiente envolvente e ao mesno
tempe sufocante.

Painéis em aluminio foram colocados nas extremidades. para dar
a impressfc de gue toda a obra fol rintada sobre metal. ligando-a
sinda mais estreitamente a tecnologia. A propria pintura imita o
brilho metalico em algumas partes. As cores 880 Aclidas.

artificiais, as vezes Tfluorescentes, c¢om impactante efeite de

17Ver McCOURBREY.J.W. (consultant), American Painting 1800-1270,
Time-Life Library of Art, pag.l1l6Z.

lBSTANISZEWSKI,Mary A. em "Capital Pictures” in TAYLOR.P.. FPosi-Fop
Art . pag.168, nota 2.
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luminosidade e transparéncia, como um imenso slide projetado.

A 1linguagem visual 8e baseia mna técnica do cartaz de
publicidade., com imagens fotograficas gigantescas gue se
interpenetram, de maneira gue o conteudo narrativo & substituido,
pelo observador, por movimentos de percepgEo gue se superpem. A
misceléanea de imagens literais, com miltiplos pontos focals, tem a
egtética da colagem, em oposig8o & imagem unica sobre fundo neutbtro
disseminada prela Popr Art.

Justaposigdes e insergBes de imagens fragmentadas, retiredas de
contextos diversos, fazem o observador sentir como 8e eSpP&acO.
tempo e escala estivessem desarticulados; ele tenta entdo,
instintivamente, estabelecer relagBes logicas e acaba por recorrer
a agsociaciHo de idéias. Este & um estratagema gue faz vparte do
estilo de James FKosenquist e gue alguns criticos consideram
uma aderéncia ao Surrealismo. O propric artista  torna diibia sua
classificacdo como artista Pop, em declarag@ies como esta: ' Be eu
uso uma lampada ou uma cadeira, ngo & iste o tema, ndo & esgss a
tematica. As relacBes podem constitulr o tema, as relagBes dos
fragmentos gue eu'fago. 0 conteddo sera algo mais, ganhco das
relacBes. Se eu tenho trés colsas, suas relagBes serdc o tema; mas
o conteuddo gera, espero, engordado. inflado, para maisg do 4gue o
tema. Uma coisa ainda: a tematica n¥o ¢ imagens populares., nEc &
isso mesmo.”

Rosengquist citou como uma das suas fontes de inspirag8c para
easa obra o Grande Vidro (The Bride Stripped Bare by Her

19“What is Pop Art?”, Art News, fev/1964, pag. 684 .
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Bachelors., Ewen -~ 1915/23), de Marcel Duchamp, alegando Jque
desejava produzir um grande trabalho gque parecesse "modernoc’ e
“arcaice'. Ele assistiu a uma conferéncia de Richard Hamilton
sobre o quadro de Duchamp e concluiu que "a fung&@o de cada coilsa
nesta obra n¥o tinha nada a ver com o gue parecia ser. mas a forma
visual parecia estranhamente moderna.” A partir dai resolveu fazer
ums pintura dividida em painéis que rudessem ser vistos
separadamente: '‘cada pedago seria s6 um fragmento gque iria =e
espalhar e mais tarde algum pedago poderia assumir uma identidade
de estilo(...) Inicialmente pensei que, comoc Duchamp, a aparéncia
dele [de F-111] aseria ou poderia ser a forma do Zfuturc, dos
fragmentos - n#c do todo, completo".zo

Como elo de ligacH3o entre os painéis, destaca-se o perfil do
caca-bombardeiro F-111. em tamanho maior do gque © natural. Este
aviSe tinha causado controvérsias, por ser um projeto caro, usado
na guerra do Vietn¥ e gue comegou a ficar obscleto antes mesmo de
ser montado. Ressalte-se que em raras obras a Pop Art atingiu esse
nivel de critica politica, agui dirigida & sociedade de consumc &
2 industria de armamentos.

A silhueta do F-111 & interceptada por cenas do “American way
of 1ife”. tal como este nos € apresentado em anuncios e revistas.
Embora as imagens ndo tenham uma conex8io dbvia entre gi, a figura
do caca conduz a uma leitura serial. Na extremidade esguerda, O
gegmento com a cauda do caga-bombardeiro, envolto em peliculas

rendilhadas (uma padronagem consegulda com rolo de papel de

20SIEGEL,Jeanne, Artwords: Discourse on the 60s and 70s, pag.209.
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parede), estabelece formas leves, dinémicas, am monocromia
vermelha. Mas logo se produz uma mudanca de clima, com o agressivo
desenho dos sulcos de um pneu suspensc sobre um bolo de massa
pronta, gue tem bandeirolas indicandec os aditivos guimicos e
vitaminicos (proteina, ferro, riboflavina, vitamina By. & seguir.
trés bulbos de lampadas domésticas, em rosa, amarelo e azul, com
um deles quebrado aoc meio, COmMO um OVO, fazem analogia com &
fragilidade das coisas comuns — 0Qu das pesscas familiares, como a
garotinha loura, feliz sob o secador gque tem & mesma forma do
nariz do aviZo (Fig.22). Atras da fuselagem destacam-se as curvas,
em vermelho sombrio, do espaguete espetado por um garfo.

Az cores em geral, mesmo aquande se referem =& elementos
naturais. como o© céu., a grama, a menina. tém tonalidades
artificiais. distantes da natureza: amarelo fluorescente, laranja
brilthante., verde petrdleo., etc.

A medida gque nos aproximamos deo lado direito ha wuma agitagdo,
uma movimentagdo explosiva e as imagens ficam mais violentas. Um
guarda-scl de gomos coleoridos intercepta ¢ cogumelo atémico, ouja
explosfo & duplicada na irrupcdo de bolhas de ar saindo de um tubo
de mergulho. A agulha incandescente na parte dianteira do
caca-bombardeirc parece penetrar em visceras expostas, 1magem
evocads pela reveticSo da massa de espaguete revolto. em  cor
laranja sobre fundo vermelho.

Og ocbjetos sHo apresentados com distanciamento e as agsociacties
que extraem apelam a experiéncias pesscals, mas Ccom referencial em
uma concepcfo cultural. de base humanista. A intencHBoc do artista é

abarcar varics niveis de percepgio, desade o impacto fisico. diante
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do fluxo de imagens gigantescas, até o inconsciente, através da
agsscciacdo de idéias. MNote-se como a Pop Art orera com
determinantes diverzificadas, comparando por exemplo & maneira
como Rosenguist lida com a gerializagdo de imagens, € como es8se
recurso se apresenta nos quadros de Warhcl. onde associagBes entre
elementos pictoricos s8o eliminadas, assim como gualguer aceno a
subjetividade ou a narragdo cu a significados paéticos.

Embora tendc um conteudo ideolégico, a base scbre a gual
Rosengquist trabalha ¢ o apele otico. As cores vivas, distribuidas
em grandes superficies, perdem seus contornos gquando vistas de
perto, € transformam—-se €em Ccampos de cor semi-abstratos. A
distancia ae imagens familiares voltam a reativar as vivéncias
pessocais. Mesmo assim, os elementos de surrealismo gque poderiam
transparecer na obra =1z 1] ambiguos, pois nao congtituem
propriamente repercussies no psiquismo, embora tenham componentes
associativos: s8o dados subjetivizados, mas que em algum nivel

foram antes processados pelos meios de comunicagdo.
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- 2.14. ARTISTAS PARALELOS A POP ART. PARTICIPANTES DA IX BIENAL
DE SAO PAULO: GEORGE SEGAL. WAYNE THIEBAUD. ALLAN
D ARCANGELO. ROBERT INDIANA. RICHARD LINDNER. EDWARD
RUSCHA. GERALD LAING. JAMES GILL . SANTE GRAZIANI E PAUL

HARRIS — ANALISE DE OBRAS.

— GEQRGE SEGAL.

Nos trabalhcs de George Segal o convencional retrato em pose
escultorica. onde est¥o incutidas intencBes de eternizacdo. cedeu
lugar a figuras humanas, n¥o identificéveis com individucs em
particular, flagradas em situagbes habituais, transitorias.

A expressdo individualizada & eliminada do rosto, revelandoc—ss
no gestual, em outras valoracBes. O gosto pelo andnimo.,
caracteristico da Pop Art, & subvertido, e isso & um dos motivos
pelos guais alguns criticos colocam Segal como marginal a Pop Art,
com resaquicios expressionistas fortemente definidores. Van der
Marck. ne entanto, frisa que apesar do vies expressionista., Segal
comparte certas caracteristicas formais com a maioria dos artistas
Pop, como '"'a relag8o par a par com a realidade, énfase na gestalt,
gosto pelo uso de oposigBes dialéticas, frontalidade e espacgo
superficial“.1

Figuras de gessc. grosseiramente modeladas, surgem em cenarios

reais prosaicos. com gestos e atitudes triviais. Mas a ag8o

1MARCK, Van der. George Segal, pag.43.

141






petrificada (frequentemente essas esculturas foram comparadas &
mﬁﬁias e aos corpog petrificados de Pompéia) carrega-se de
solenidade e introspeccdo, e a modelagem tosca retém vestigios do
gesto do artista, o gue cria uma superficie expressionista. A aura
branca do gessc iluminado evoca um recclhimento silencioso.

Ao adauirir uma gualidade profundamente humana, o© anonimato
dessas figuras espectrais reverte em singuiaridade. NZo ¢ a figura
humana tornada signo, como vimos em Wesselmann; agui o vulto
andnimo em gesso ¢ um sgignificante de pessoa e emana atributos
humanos. Dai a importancia da escala humana nas esculturas/
instalacBea de Gegal, Jja& gue dimensSes maiores ou menores
implicariam em alterag3es profundas no gignificado e nas

gqualidades humanas que penetram a obra.

~ The Gas Station, 1963, 32 x 3 x & metros.

Esmes ~'fantasmas' inserem-se no ambiente concreto de Gas Station
(Fig.23), estabelecendo o confronto entre realidade e irrealidade,
ou talvez entre duas 'realidades” gue as vezes 8e tornam
enigmaticas: o mundc tangivel e a dimensZo metafisica da vida de
todo dia.

Van der Marck destaca gque as esculturas/instalagBes de Segal
parecem estar atras de ums grande vitrine imaginsria devide a
frontelidade da camposigéb. 0 artista n8o nos priva de entrar no
espaco da escultura, mas a organizagf8o espacial sutilmente nos

desencoraja, pois embora as vistas laterais mantenham a ordenag#o,
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a visgo frontal & geralmente mais informative e apropriada.

0 painel em vidro a esguerda (Fig;24) funciona praticamente
como moldura para a composic®o da figura gue caminha 'entre latas
de 6leo empilhadas e enfileiradas, com rotulos em vermelho, azul e
branco. No alto, estd3o pendurados varios pneus, e€sScurgs como o
fundo da cena. A forma circular dc pneu encostado ne painel de
vidro & repetida no relsagio de parede. 0 som do tique-tague no
espaco vazio e escuro acentua a impressfo de que naguele lugar o
tempo escoa lentamente e langa toda a cena num tunel atemporal.

A direita (Fig.25). o outro Ifrentista toma um refrigerante,
sentado entre engradados com garrafas vazias e uma maguina de
vender Coca Cola., de modelo antigoc. C volume s6lido de cor
vermelha da maguina dinamiza o espago desacelerado. H& alterméncia
entre ag cores, que se tornam campos de cor restritos, mas mulito
nitidos: o azul (nc rodapé do painel de wvidrc e nas latas
enfileiradas), o branco (dos vultos, da armagdc do painel, do
relogio e do semicirculo no pneu em primeiro planc) e o vermelho
nas latas empilhadas e na maquina de Coca Cola, aléem dos toques de
amarelo, vermelho & azul claroc no engradado.

Exceto os vultos, todas as formas 880 geométricas: retéangulos,
circulos, tri&ngulo. Egeas formas e as cores atuvalizam
esteticamente a instalacdo, neutralizande a atemporalidade das

figuras em gesso e da maguina antiga.

2MARCK, Van der. George Segal ., pag. 43.
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pinceladas pastosas e as indicaglies de volume e profundidade,
seguindo a perspectiva tradicional, alinham-se a procedimentos
est&éticos tradicionais, que comprometem sua insercgdo nessa
tendéncia, aproximando-o do gue John Arthur chama de “West Coast
Figuration'.

As formas s¥o apresentadas sobre funde neutro, isoladas de
ambientac8o, como se estivessem pairando, e sob uma luz
fluorescente, comercial. A geometrizagio & elementar, com
tendénceia ornamental, bem distante da serializag8o enigmatica de
Warhol, ligada a um sistema de signos mais complexo.

Em Delicatessen Counter (Fig.29), as marcas do pincel
tornaram-ge menos espessas e mais longas para valorizar as linhas
retas e o8 guadrados alongados. Us objetos estl8o envoltoz em
suave melancolia. A claridade. ag sombras fortes e o espagco Vvazio
na parte superior criam ums atmosfers mais proxima de Hopper do
que da Pop Art. Compare-se, DOT exemplo, com Western Motel
(Fig.30), de 1857 (0,76 =x 1,27m), onde Hopper preenche a
superficie com paralelogramos, sombras bem definidas e espagos
vazios onde o tempo foi imobilizado em compasso de espera.

A analise de Flavio Motta sobre as obras de Wayne Thiebaud & a

geguinte:

"Para aqueles que estdo habituados a examinar quais o
processos gque o artista adotou na execugdo de uma obra, oOS
trabalhos de Wavne Thiebaud oferecem inumeras indicagdes.

SUer ARTHUR.J..cat. 'Realism/Photorealism"” (Tulsa). Para ele a "West
Coast Figuration" (Figuracdio da Costa Oeste/California) & mais
abstrata no uso da cor e da luz,com temas mais diversificados do
que a Pop Art. Na pag. 15. ARTHUR afirma: "Wayne Thiebaud fol por
muitos anos equivocadamente classificade como um artista Pop.
basicamente devido a sua escolha de temas de natureza morta,
tortas, bolos, hamburgers e magquinas de chiclete. Mais precisamen-
te, Thiebaud reflete a postura figurativa da Costa Oaste".
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Devemos observar que ele exetcuta o8 Bolos como um
pasteleiro, isto ¢é, enfeita-os com aqueles gestos €
inatrumentos que os doceiros usam Dparsa adornar seus
confeitos. A técnica & a mesma. Os bolos s8o variados: um
& rosa, outro de chocolate, outro branco; uma dezena
deles, como se estivessem muito iluminados numa vitrina.
Mas todos foram feites com a mesma atengdc oOou a mesma
indiferenca. Os bolos variam apenas em resposta ao gosto
dos consumidores. Mas o meétode de produgdo & sempre O
mesmo, indiferente, realgando que o problema da produgdo
se identifica com aquele tipo de consumo, aquele mundo
voltado, principalmente, para o digestivo. A técnica &
limpa. No BalcZo da Mercearia (1836}, o fundo & feito com
rigor, a desenvoltura e a precisdo com gue um profissional
passa manteiga no pHo. Servigo bem feito, bem acabado,
limpo. Ali, a técnica encontra sua motivacgHo
corregpondente e 8e apresenta como pura exterioridads,
"clean", destacada, tudo novo, numerado, parasa o consumo. O
artista conseguiu explicitar a significacHo de determinada
tecnologia, reificando-a. E ele, como artista, aque se
deataca desea tecnologia para apresenta-la num ohjeto como
valor critico. Como pintor, mostra gque o dominio dos
processcs, a Seguranca na técnica, o fato de nada mais ter
a descobrir durante o trabalho, de um trabalho que nEHC
liberta ¢ individuc e 8& g8e esval Dpara Justificar <o©
consumo. vale, principaimente, para manter uma produgdo e
justificar um sistema.

Identificado o sistema. tudg se ilumina com a luz fria e
se rebate como num espelho.”

TMOTTA, F., Pop Art e Arte Cinética, apostila da FAU-USP, pag.43.

149






- ALLAN D ARCANGELO -

L9V

- US Highwaw 1 Ne&, 196837, {,82 por Z,086 m.

i"Arcangelo (ver Fig.31) sinaliza uma conversgo da Pop Art em
direc&o a abstrag#o linesar. Ha uma geometria rigorosa, na aual o
ponto de fuga & ativado pela sensag@o de velocidade. de se estar
penetrandc em um espago cénico com tal rapidez que s& & possivel
apreender as linhas basicas. sem detalhes. Nicolas ¢ Elena Calas
degtacam que nessas paisagens “a luta entre imageria e geometria

ainda n¥o esta resolvida: o gque aprisiona & & tensfc gue cresce &
. - . W8
partir do puxa-empurra de forcas antagbébnicas .
Ha uma ambivalé&ncia, pois D Arcangelo parte de uma perspectiva
esquemética, com linhas convergentes due indicamn profundidade,
porém a nega ao privilegiar a superficie e enfatizar o plano. As

linhas gque sustentam a imagem, reduzida a um minimo de eliementos.

s80 diagonais cujas variac®es dinamizam a composicdo e disfarcam a

simetria. Basicamente s8oc trés  linhas de cada lado: & linha
irregular que separa o azul do céu da mata escura: a linha enm
perapertiva da bordaz da estrada, dividindn o© mnegroe do cinzZa
asfaltico: & a Taixa de transito seccicnada, branca. Todas

convergem para um ponto que, apesar de localizavel, & imprecisas.

fazendo supor uma continuidade no tempo € no  espasgo.  em eguacHd

i3

com ¢ fator velocidade.

As cores também passaram por uma redusSc e se limitam ao azul.

BCALAS, N. & E. [cons and lnages of the Sixties, pég.llB.
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com ténue variagio, ao cinza bem proxime do bpreto, e a4 Dpequena
area em amarelo e vermelho da placa de anvncio, aplicadas de

maneira impessoal, em densidade homogénea, come num cartaz.

- Guord Rail, 19564, de 1,65 por 2,02 metros.

A meema imagem basica da obra analisada  anteriorments £
inserida, descentralizada, em um guadradoe apoiado, um pouco
cbliquamente, sobre um dos seus &nguica (Fig.3Z). Existe & decisdo
de aquebrar a simetria - embora ela seja dominante - através do
jogo de retas e losangos repetidos na trama do gradil e relo
deglocamenta das figuras geométricas. O gradil acopiadc a telsa
deveria ecstabelecer um primeiro planc., anterior ac 4que cria a
fresta aue espia a perspectiva recessiva. mas no geral ndoc ha
artificiocs que simulem uma perspaectiva atmosférica, & ao
contrario. a superficie & valorizada pela tinta chapada & linhas
rigidas.

Az trés linhas de arame farpado real. no tope do  gradil,
comentam um outro plano, o ideclsoaglce, pois aludem a restricles
que cerceiam © pancrama descortinado pelo egtilo de vida americanc
contemporanes. E também uma barreira real sobre um 2enario

imaginaric. O khard edge predominsa, mas existem elementos da Pop

m
m

Art na obra. como a escolha de uma paisagem gue s& s instala
partir de um simbolo do estilo de vida contemporaneo. 0 automovel,
e onde inclusive o ponto de vista do motorista ¢ dominante. mas de

maneira totalmente impessoal.
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~ ROBERT INDIANA

o

—  Demuth American Dream neo, 19682, de F,65 por LBE metros e
USA 8666, 1966, de £2.52 por Z2.52 metres.

Issas duas obras de Robert Indiana (Figs.33 e 35) té&m as mesmas
qualidades de rigor geométrico e abstracd@c linear observadas nos
gquadros de D'Hrcangelog, mas esses trabalhos se concentram em
latras & numeraisz, inseridos em figuras geométricas elementares.
Sinalizac®es da cultura americana. as palavras e numeros 830
simultaneamente elementos abetratos e signos concretos ligados ac
cotidiano. As duas obras de Indiana s&o constituidas por quadrados
que contém circulos., justapostos na forma de "x7 US4 6663 ou da
orur Tormada por cincoe telas independentes (Demuth Americon  LDream
ne5). em variacBes da mesma estrutura. As cores 830 fortes,
brilhantes. as complementares cuidadosamente escolhidas para, ao

se encontrarem, encaixarem-se de manelira guase ofuscante, em
reverberacio Stica.

Em US4 668. o forte contraste entre ¢ amarelo & o ©preto da
aefeitos &ticos acs contornos precisos enquanto cita a silnallzacgdo
de estrada presente no propric titulo., aque s refere & rodovia 66
nos BEUA. Esta & uma estrada-simbole. que inspirou a masicea € Q

seriado de TV Boute &5, £ constituil uma referéncis literaria (o

o]
Y ARNASON. em Mistory of Medern Art, pag. 470, identifica Indiane,

D Arcangelo e Ruscha como descendentes dos “Precisionists”
americancs. & cita Demuth American Dream n°s como um  momentc  em
nue essa relac¥o & direta e evidente. Arnason relaciona Indiana

com & Op Art e Color Field Painting, e lembra gus a&o contrario da
maicria dos artiztas Top. ele tece comentarios socisis.
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que & bem tipicc de Indiana) ac livro de Jack Kerouac., On the
Rood, de 1957. As setas resultantes da divisdce dos quadrados
indicam sentidos diversos, e também s¥o diverzos os significados
gue cads observador pode dar as palavras - gquase um ¢ddigo a ser
deasvendado individualmente por cada observador: £foi (Coma)., Die
(Morra), Mug (Abrace}, Err (Brre) parecem acender £ apagar, Como
um semaforao.

Ha. em Demuth Americon Dream neS (0 Sonho Americano ne & de
Demuth ). uma repeticdo hipnédtica em torng do mimera c¢inco. Cinco
telas mostram circules concéntricos, com numercsz & circunscritos.
repetidos trés vezes em tamanhos diferentes. Us numercs cintlliam
sohre estrelas vermelhas com o corpc em forma de rpentagonos. Nos
segmentos entre as pontas, & mesma palavra ¢ repetida cinco vezes!:
novamente os slogoans MHug, Lat. Err e Dte. No  painel central ha
refergncias a obra de Charles Demuth, I Saw the figure 5 1n Gold
(Fig.34). 1928. de 81 = 76cm.., na qgual Indiana se 1inspirou.

Demuth. por sua vez. partiu do poema de William Carlos Williams.

y - . L 10 . ) .

The Grect Figure . & faz refereéncias ac autor através das
palavras inscritas em seu guadro, "Bill" (apelido de Wiillam).
“Carlc” (com o & final interceptado por uma linhai, “"W.C.W.7.

Eatas palavras s¥o repetidas por Indiana, que incluiu tambéem =&
asainatura de Demuth - limitads ac "C.D." - &4 esguerda. = emulou

os vlanos gque se interpenetram. SHo portanto, homenagens/cltacBes

loEis o poema "'The Great Figure', de W.C.Williams: "Among the rain/

and lighte/ I saw the figure 5/ in gold/ on a red/s fire truck/
moving/ tense/ unheeded/ to gong clangs/ siren howls/ and wheels
rumbling/ through the dark city’. Em traduc8o informal: Entre &
chuva/ e luzes/ eu vi & figura 5/ em ouro/ sobre um rubro/carro de
hombeiro, movendo/ tensc/ desatentc/ ao retinir do gongas  sirene
uiva/ e rodas retroando/ atravées da cidade escura.
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circunscritas. Neste guadro central, Indiana inscreve as palavras
American Dream (nome de uma =érie de trabalhos seus) & az datas
192P8-1982, sendo a primeira referente ao quadre de Demuth e a0
nascimento de Indiana e a segunda ao quadro atual.

A imagem reverbera nas passagens do negro para o vermelho e
amarelc, o mamero 5 pulsa, come se fizesse uma aproximasdo e
depoia um recuc. em tTrés tempos, a semelhanga de um amincio
luminoso automatico.

Aldo Pellegrini considera gque Indiana e D Arcangelc estdo em
uma zona entre a pintura Stica e a Pop Art.ll Alloway realca ainda
o fato de Indiana partir deo formato rigido derivado da sinalizagic
piblica. para adicionar ambigiiidade e alusles pesscals 2

L

. w s 1z
imobilidade formal.
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- A Mother is a Moihers A Father is a ftolther,
por 2.04 metros (Jjuntass,
Indiana recorre & uma iconcografia mais especificamente FPop, sem
deixar de lado as letras e o8 c¢irculos inscritcs em Juadrados
(Fig.361. SHo duas imagens de um Ford modelo A. na mesma palsagem.

mulheyr a ecouerds do  <2arrs., € 0 a  SULTYS

I

uma com a figura de um
mostrandc um homem. & direita. ambos com uma miEc na  mazanata. O
rasal estéd vestide com roupas dog ancs 30. e a malher. no  guadro
colorido. tem os seios desnudos enguanto o homem, no  quadrs  qgue

imita uma foto em preto 2 brancs, estad sem calcas ¢ sem sapaitos. A

LRI LEGRINT . A. New Tendencies en Art, pag. 236,

2
l“ALLOWAY, L.. Topics on Americon Art, "Hi-way Culture”, pag. 168.
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figura da m¥e conjuga o arredondadc do rosto, selos, bolsa ¢
gquadris com as formas circulares do auvtomével, como o farol., &
roda. o volante. A presenca feminina como que enche de vida o
ambiente. colorindo o céu, a estrada. os aros da roda. & placa. A
figura esqualida do pal ressoa nas linhas verticais do carro. Uma
atmoafera de isclamentc e o detalhe algo surrealista das roupas &
das cores proporcionam uma carga de lembrancas filtradas pelo
psiquismo que contrasta com a manufatura impesscal do quadro.
Novamente Indiana fica muito préximo - mas ainda marginal -~ a Pop
Art. da qual absorveu principalmente a estilisagHo da impressdo

mecanica e o uso de signos que trazem informagio verbal & visual.
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—  RICHARD LINDNER.

- New York City III, (964, de [,78 por 1.52 m. e Hello, [5966767,
de {.78 por 1,52 m. (Figs. 37 & 38).

Uma abordagem estética com algo de kitsch estd presente nos
trabalhos de Richard Lindner, nascido mna Alemanha em 1901 e
emigrado em 1841 para os Estados Unidos, onde obteve a cidadania
em 1948 e se tornou ilustrador de livros e de revistas como Vogue
e Fortune. O clima expressionista remete a4 formag#c na Alemanha e
¢ peculiar a toda a sua obra, na qual enfoca o lado obscuro do
cotidiano urbano, com uma sexualidade um tanto pervertida. na
linha sado-masogquista, com algo de ocorréncia policial. As figuras
humanas 830 interpretadas, passando por estilizacBes que as afasta
da realidade cbhietiva devido & sua psicologia inguietante., Ccom uma
desumanizac®o explicitada no gestual mecanico. Mesmo recorrendo a
ezse universo tematico. Lindner consegue manter certa objetividade
atraves do estilo proximo ao design — num desenho grafico, guase
maauinal -~ e das cores chapadas e fortes, com um togue kitsch: e £
assim gque egtabelece conexBes com o Ambito da Pop Art. Hunter
frisa que 'a diferenca entre as mulheres viciadas de Lindner e cs
sex idols mecanizados dos meios de comunicagfo & de intensidade
formal e catarse emocional”, mas essas "criaturas fantasticas sJo
honecos num Jjogo estético cujass regras basicas foram estabelecidas
pelae inovacBes de uma variagdo das formas da  pinturs abstrata

contemporénea & da Pop Art. que elas ecoam € prolongam”.la

134NTER.S. e JACOBUS.J.,American Art of ithe 20th.Century, pag.349.
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- EDWARD RUSCHA

(Y
H
i
s
2

- Standard Station, Amarilleo, Texas Chayr, 962, de
3,029 metlros.

Na unica cbra que apresentou na IX Bienal, Poste de Goseling
Standard, Amorillo, Texas (Ma2, (Fig.38) Ed Ruscha tomou como
ponto de wpartida uma foto de seu livro Tuwenty—5Six Goaszoline
Stations, um ensaio fotografico documentando vinte € cels postos
na Rodovia 66. A foto esceolhida rendeu a série Standord Staticns,
onde & mesma imagem do postoc é apresentada ao entardecer, & noite,
incendiando-se. etc.

A perspectiva & construida com exagero, a partir de uma
diagonal que ccrta a tela dramaticamente, de canto a canto. 0
desenhc & preciso,. limpo, com eliminag®o de detalhes e de
pagsagens de cor. concentrado nas linhas € nas bombas colocadas em
serie. O acabamento € perfeito. como se fosse felto mecanicamente.
sem eryros nem vacilacgBes gue indiquem sentimentos subjetivos: &
guase um desenho téenico.

Cores planas, poucas e simples, criam uma atmosfera clara. de
coisa nova., recém-inauvgurada. Ac mesmo tempo, esta & uma  imagem
banal & principalmente impessoal;: a presenca humana foi retirada -

e ainda aue fosse mencionada, suporia a intermedisg®o de umsa

maguina. o automavel.
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- GERALD LAING

~ C.T.Strokers, 1964, de [.BZ por 2,44 metros, e Jean Harlow,

1982, de 1.84 por 1.25 metros.

Gerald Laing reproduz em pintura feita & m&o & granulagdo do
cliche fotografico da antiga 1impress8o a quente. GSeus quadros
parecem um gigantesco recorte de Jornal colado sobre Aareas de
pintura homogeneamente disposta, em cores fortes. O pontilhadc 2
cuidadosamente ampliade e reproduzido & m3c, numa variag8o da
téonica de Lichtenstein. mas tendo come referéncia fotografias
atualizadas, como em Andy Warhol, em vez de historias em
quadrinhos. As grandes dimens@es de seus quadros expldem ums
ambivaléncia tanto entre Pintura feita a m3oc e reprodugdc
mecanica. quanto entre o imagem fotografica realista & a abstragic
da masass de pontos padronizados monocromaticos.

A imprecisdo da variasio tonal do pontilhade em .7, Sirckers
(Fig.40) contrasta com as superficies homogéneas am aslll .
amarelo-ouro ¢ preto. e com o desenho bem definide do diagrama do

motor.

Gerald Laing ¢ inglés. mas antes mesmo de aua temporada em Nova
York (no periodo de1963 a 1868) ja mostrava fascinic peloz  temas
americancs aque ‘tinham contagiado osg  iniciladores da  Por Art

inglesa, incluindo ai o Independent Group e as prime

[WH

pAl==

m

digcuazBes gobre & cultura de massa. basesadas  em revistsa

L1

K}

i lustradas trazidas dos Estados Unidos. no comegoe da dacada de
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Seus temas eram principalmente astronautas, estrelas de
Hollywocod e automobilismo. Em varias obras usou telas em Iformatos
diversificados. como em Jean Horlow (Fig.41). que tem duas segles,
sendo a superior - com a imagem da cabega da atriz - em formato
semicircular. Esta ¢ uma maneira de destacar o uso de uma 1lmagem
que & uma reprodugdo de segundo grau. sendc esta cayacteristica
acentuada pela eliminacic de tracos de pincelada e da perspectiva
atmosferica. além do usc de cores artificiais e do pontilhado
grafico.Comparando-ge com a Marilyn de James G1ill, que abordaremos

a seguir. nota-se como Jean Norlow estd bem mals proxima da Fop

Art.

14No catalogo dos E.U.A. na IX Bienal, "38o Paulo @7.pag.48. ha uma
declaracdo de Laing sobre esse fascinie: "Agquele sonho utdrico dos
EUA gque 2u tinha, em comum com & maioria dos meus contemporanso
em Londres, tornou inevitavel 4que eu esgcclhesse Dintar esesas
resplandescentes imagens exdticas & atlitudes extravagantes LEC
fortemente propagandsadas na Europa & que para nes pressupunha ndo
a6 numa sociedade otimista sem classes, mas também em gque cada
americano tinha seu carrc personalizado e sua prancha de surfe’.

!
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= JAMES GILL

- Marilvn, 1262, iriptico, cade painel com 122 por B cm

3 aue ha de Pop Art nesta pintura em oleo sobre cartdo {(Fig.4z)
& apenas o tema: Marilyn Monroe. uma imagem recorrente nas cbras
Pop. Este trabalho inclusive £ de 186Z, ano do sulcidio da atrizc.
A abordagem & carregada de inflex@es psicoldgicas, mostrando aoze

] ein

m

expreaslez da estrela de cinema (incluinde os nove retrato
sombras eskranguicadas ac fundo). da alegria esfuziante & tristeza
depressiva, em pinceladas tensas, modelando emocionaimente IOrmas
e meios tons. No catalogo., Seitz analisa aue as formas com  pouca
profundidade. encurvadas, lembram o Art Nouveau e a pinturz de
Edvard Munch = Francis Bacon. & explica: "0 triptico de Gill 2

nd&a oo

m

diferente em espirito dos outros quadros dessa mostr
devido ag seu estilo auase expressionista, mas tambsm porgue ele

c

i
i

pagsa através da midia. tentando encontrar E reslid

peicclegica sob a fragil artificialidade de Hellywecod e 2 Madison

Avenue. = Triés grandes retratcse, um alegre. outro medross 2 0o
outro com ar sombric. nua, referem-se  4s contradiches dz

(g

. . . . . W1
fascinante carrseira de Marilvn.

F
18cg1T2.W.C.. Catalogo S&o Paulc 9, pag. B2.
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— SANTE GRAZIANI

~ Red, White and Blue. 1968, de 1.85 por 1,88 metros. & Hoinbow
Dver Inness’® Lockawanng Valley. 1965, de 1.5 por .55 wmeiros.
Também Sants Grazisni usa imagens embilematicas ., mas arlicadas =
um contexto de memdria histédrica, seja politico. come em  Eed,
White and Slus (Fig.43) ou artistico. como em REoinbow Ouer [nness’
Lackawanna Valley (Fig.44). Q primeiro tem apeloc cindtico., com
iluminac¥o indireta sob painégis circulares recortados e afixados
em relevo. fazendos sobresszair o= retratos dos ex-presidentes
americancs Washington, Jefferson, Franklin & Lincecln. alternaacs

com estrelias. No centro, a grande estrela revine todos os elementos

compositivoz: o circulo sobre um quadrado. as cores asul, vermelho

-

e hranco, = a iluminagdo pisca-pisca de peguenas lampadas.

pui

Eoinbow Quer Inness’lackawonna Volleyw cita uma daz mals Tamosas

paisagens de George Inness, The Lockawanno Vallew, <. 1855
(Fig.45). com forits carga simbdlica do encontro entre a naturecza =

5 maauina. ne inicioc do degenvolvimento industrial dos  Eatados

Unidag. " A imagem = durlicada, <¢omo em um espelho, de maneirsa qus

IJ

parece que as duas leocomotivas irdo se encontrar no ponto central,
na juncdc imaginaria das paisagens 1lnvertidas. ©  tema do auwadre £
a refrac¥o da luz: a maior parte da tela & ccupada relo es8pectro
de cores. com o grande arco-iris gue ocupsa toda a metade superior

—_—

e & escala de cores gque se propaga & partir da palsagem de Inness.

16

o

Ver CIKOVSEY.N., catalogo George Inness {(Los Angeles). pag.7
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- Woman Loughing e Woman Locoking Out o Seq. ambas de
tamanho notural.
Paul Harris constréi em tecido e madeira suas

léanguidas & sofisticadas,

& basicamente decorativo,

atraves da padronagem dos tecidos e do gestual

diluig8c da arresentag#o nitida e direta da Pop Art.
Este efeito decorativo esta fundamentado em

universe femininc tipificado. feito de costura,

flores., wmoveis ligados ao aconchego do lar,

suavidade. tonalidades cor—-de-rosa. bonecas. E esta

envolta em graciosgidade que abranda o grotesco do corrpo

pela cadeira. com brasos sem maos, da boneca de pano

-

;
cogturada. que & a Mulher QlRhondo poro o Maor [Fig.dﬁ)fg

0 real - tecidos estampados comuns. & cadeira - age

gobre a irreaslidade da

palpavel. O nosso olhar abrange a cbra

integrada ao objeto, pars depois enfocar os detalhes

estamparis., a forma circuler da cadeira em contraste
das listres do t=cido & do brago pendente, as  pernas
cadeira sustentando o volums da parte superior. Por fim,

r

17

162

aderidas a mobillias domésticas. ©
ginalizando um estilo de vida

contido.,

figura esguematica & a ToOrns

196455, em

mulheres
efeito
refinado,

nama

referdncias a um
trabalhcos manuzis,

rassividade,

ambilentagdc
absorvido
Togcamentes
Erntretanta.

ativamente

tenta-se

NEo foi encontrado registro iconografico de Womon Loughing.



w o,

definir © que & cadeira, roupra, mulher. Essa obra foi classificada
no catalogo da IX Bienal como egcultura. mas seria mais adeguado
considera-la um objeto-pintura, pois unifica pintura, escultura.
movel, obhjeto.

Seitz comenta que essas mulheres "podem ser aceitas com  prazer
como divertidas, espirituosas e decorativas., Se ha intenglo de

algum comentarioc sccial, ele deve estar na completa submersdHo da

i3

individualidade em um estile de vida. (...)A aparéncia delas
nova e elegante. & sus sensualidade & fusdo curvilinea de corpo e
cenario, estdo de acordo com a atual mistura de Pop ¢ Op Art com

Art Nouveau{...)“.lg

m
1
Lo

Flavio Mottas rrefere wm enfoque de critica social em

comentéario:
também a cadeirs de Paul Harris, cadeira de panc,

com uma mulher de pano. numa total integracdco. lembrando

certas sugestides de Paul Steinbersg. esse precursor da For.
Steinberg e Harrie estdo prdoximos em suas coriticas a
civilizac8o de bens de consumo. A obra de Harris & tambem
de indisfarcavel poder de sintese. Talvez seja 4 mails
significativa da IX Bienal de ©S8o Paulc, dentro dessa
ordem de interesse, ou s=2ja. a da identificacdo sujeito
objeto. Ali. esses doiz extremos formam um todo unificado.
S%o sugsstfes dos condicionamentos, da aderéncis mesmo. d
consumidor ao bem de consumo, numa tipologia propriz da
clasgse média. inclusive enunciadora da disposicgdEo para sy
cativada =2 se deixar envolver pela intriga. Simbeliza.
enfim. o viver peauenc-burguss em determinadas &areas  do
capitalisme: © apsgo desesperado ao mundo das  colsas;
avidez de ©possuir a ponto de s2 confundir mulher
mobilia: ¢ processc de redugsdo. de simplificagdo. 4
coabitar por colagem o n&o oo convivencia:
sobrevivéncia, enfim, pror transfersncia... Ai esta
projeto social de aroderamento & n¥3c de recupsragio: 2
invadents. o penetrs aqaue =& tranzsferve para um eaesPacsc  4u
"n¥o lhe diz respeitc e rpretende encontrar um novoe
envoltério protetor:; & o invasor 4gue se  encoelhe  num
minimo., nesea cadeirs aue £ todo um universo, num pacto

de zolidariedade com & matdria elementar. Invads para ge=

"Temoz

8]

e

Oom o M

n O

lBSEITZ,C.W., Cataloge S8 Paulc 9, pag.sl.
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esconder. E com que reguintes Paul Harris exibe esza
condig®o humana! Requintes, inclusive, de relagBes
cromaticas. de volumes. de textura. de coeréncia de meios.
As varias gradactes de rosa, no tecido da cadeira. no
vestido da mulher, nc tom do bracco:; as nuances de verdes,
amarelos © azuls que perpassam, com intensidades diversas,
figura, vestuario e mobkiliario. Tude t&co combinado! Tudo
t¥oc composto! Tudo com tanto decoro. tanta etigqueta. num
ritual que serve afgcoisas com & mesma indiferenca com gue

gserve s passcas.

9MOTTA . F. Arte Cinetico e Pop Ari, pag. 25.
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Z.15. POS—POP NA MOSTRA ENVIRONMENT uUsa 1957-1967 -

FOTORREALISMO.

Levando ao extremo a proposicic dsa For Art de reproduzir
imagens anteriormente processadas., 0B artistas ligados ac
Fotorreaiismo (ou Hiperrealismo ou Realismc Foteografico., estiic

consagrado em 197%Z na V Documenta de Kassel). trabalharam sobre

fotografias. elaborande réplicas ampliadas em tinta sobre tela,
ag vezes com o ugo do oir brush. O efeito final & de “zimulagHo™
da realidade.

A realidade £, numa primeira etapa. apreendida atraves  da

fotografia, passando em seguida por um processamento, gue poede Ser
gimplesmente o da vrevelag8o fotografica, ou, numn ectagic
posterior. a impress&c grafica, em folhetos, por exemplce. For fim,
o artists copia & mic essa imagem 1ntermediada pela tecnolocgls.
numa imitacd&o minuclicosa. © ponte de partida, a imagem de  sszunds

graw. =zstabelece uma ligag3o com & Fop Art. mas enquanio esta Lome

por base a ilustraz#@c comercial, DE fotorrealiatas lidam
evclusivamente com Totografias. Com eles. a tTécnica anonims 2
mecanica & levada ao extremo, Prossegulndc © 2 gquestionamento  dS

conceitos iniciade pela Pop Art, como nos aspectos gue g2 relsrem

da copia, da cbra idnica & da reprodusdc
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despersonalizada. da arte culta em relagdc a cultura de masss,

Estd¥o pressentes também os temas banals e impesszoals do cotldiano

i
i

M

o acabamento dirscionado para uma aparéncia mecanica, a tal ponto
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que vista de relance se pode confundir o auadro com uma fotografia

ampliada. Uz fotorrealistas enfatizmam a imitagdo acurada. para

0

assim guestionar o efeito artistico (pintural)., ac simular a
reproduciEo fotograficsa.

Novamente temos uma arte com referenciaie na socledade
capitalista & nc egtilo de vida consumista, porem em vez dos
obietos de consumc. enfoca impesscalmente instantidneos de locails.,

situwactes & cemportamentos do cotidiano. Lawrence Alloway aponta &

agaimilacdo do impacto da imageria da arte comercial, mas destaca
especialmente o fato da fotografis ter adguirido “"sus sintaxe,
suas caracteristicas de canal especifico”. "Como resultadc’ . diz,

“gquando olhamos uma pintura fotograflca realista ha uma 1magem
dupla: vemos tanto a pintura guanto uma imagem claramente derivada
de uma fotografia. A& pintura traz referéncias & um outro canal de

1 cena retratada. A& realiidade

t

comunicas8o, tanto guanto aoc objeto
dag fotografias contude nfo é a realidade da pintura lenta. feita

a4 mio. assim o realismo da tematica ¢ definitivamente colecads em

dsvida. (... 177

Ger v it Henrv congidera gque o Fotorrealismo tol, sob &
cuperficis = apesar de seus matlzes Fop. um  disparcs  da entdEc
dominante artse conceitual - sra a wdéra de pintar a  partir G
fotografia=s aue chocoou 2 atraiu. mais atée do gue o5 resultados.

e mais ou mehnos nEo paszavam de um registro super acurado de uma

1 . . . :
ALLOWAY L. Toplcs in Americoan Arl since |

1

F]

25, pag. 187,

0

T

o _
“YENRY.G. em "Painterly Realism and the Modern Landscaps’. 1in
HERTZ, E.. Thecories of Contemporary Ari.
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Na sala dos Eatados Unidos na IX Bienal., o8 artistas que

¥

i

nci

i

apresentaram obras em certa extensdo ligadas a tend
fotorrealista foram Malcolm Morley. Joe Raffaele., Lowell Nesbitt e

Livn Fouikes=.

- MALCOLM MORLEY. LLYN FOULKES. JOE RAFFAELE E LOWELL MNESEITT:

OBRAS APRESENTADAS NaA IX BIENAL DE SAO PAULO.

- MALCOLM MORLEY -

- ”Unite& Steatec™ with CNYD? Skyline, 1985, de .15 por 1,80 m. =
Ship’s DMnner Party. 1966, de 2,12 por 1,51 m. (Fige. 47 = 481).
Malcolm Morlev pintava na epoca ampliacBes de fotegraflas de

navios, retiradas de folhetos de agéncias de viagem. & imagem ers

ampliada através do método quadriculado e cada secdc era rintada

ft

isoladamente., com a tela de cabega para baixo, para e&liminar o

referencial figurativo. O artista tentava reproduzir as cores dz

afia-models, num=  replica

zima possiv

oA
*y

1 a fotog

(i
r

forma mals pra

]

de copvright’ & ds

o

perfeita gue incluia atd as marca grartica
editorsa.

Atraves do recurso de deixar bordas em branco as  redor da

imagem. numa espécis ds posse partout. Morlev mina o 1lusionisms &
chama a atencHo para os efeitos de luz, & éestrutura de cor. o
espaco — enfiim,. para a rintura em i, qQue == antepis & fotografis.

Tt

A bords branca detém ¢ olhar ao nivel da superficile dc  4guadro
neutraliza a ilusdEo espacial. ¢ mesmo PYocessc Jque acontecs auando

olhamos uma fotografia. No fotorrealismo de Morlev, mais

=
(o))
=]






contaminado pela Pop Art do gue ¢ de seus companheiros de estilo.
emerge a coneciéncia do artista scbre a rerresentag8c e seus

limites. Az suag imagens, inclusive, wodem ser estendidas

o
i

ronex®es com 83 latas de sopa de Warhol e os  guadrinhos

L:'l.c:h‘l:enstein.‘j

A0 analisar o quadro Ship’s Dinner Pariv, Flavio Mottse

escreveu:

"“Muites visitantes s=e admiram como o artista copilou.
pacientemente, um cartaz de uma empresa de navegagdo,
dividinda. primeirc, pelo mais tradicional dos processos.
a tela =sm auadradinhos. para depols cperar com seguranga a
reproducd3c. Com a paciéncia de um artesfic medieval, ele
consegue paralisar um momento de vida exemplar. Come em
certos quadros de Degas - gque, alias, fol guem iniciou O
instantaneo na fotografia - esse trabalho da Biesnal deixa
a descobertc agquile aue o tempo tenta encckrir pela
velocidade. Atua em busca da significacio e da
coneciéncia,. aqui e agora, Que apenas revela a voraclidade
dos personagens na cena. O mesmo assunto. impresse em
cartas, distribuide pelas agéncias de turismo. aos
milhares. em outra condicBoc de espago e temps, poderia nac
passar de rapida persuasdo. Mas para quem fica all parada,
s pensar... Ketirado do contexto, revela a satisfagdce do
insaciavel. & transitoriedade de certos padries de
desenvolvimento, a bocalidade da alegria programada,
evibida, paga. consumida...grossura. enfim.'™

- LLYN FOULKES.

- The Convon. 1954, de 1,85 por &.74 metros, ¢ Sem Titulco.

e
U.‘I
o

de 2.03 por 2.5 metros (Figs.49 e 50).

Tt

O tema de Livn Foulkes £ a formag8io rochosa, com imagen

ok
m
oo
b,
m
"3
Fh
b
]
l,._l
i
oL
N4
—
il
'_
fm

monocromaticas gue ocupam qgquase  toda
isoladas por areas de cor lisa, como o verde. Em The Coneorn s

vazes, ool minimas modificacEes. L&

42

mesma imagem aparecs dus

3 Yor METSEL.Louis K.. Photo-Fezlism, pag.l4.

4MOTTA,F., Arte Cindtica e Pop Arit, pags. 31/33.
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mesma linha de Double White Map, de Jchns, e Soturday Disaster, de
Warhol. As formas de Foulkes contém, porém,., uma opressividade aqus

& estranhs a Pop Art e mesmo ac Fotorrealismo.

- JOE RAFFAELE.

0
o
k53]

- Foce, Monkew, 1961, de 1,80 por 1,87 m. & Neads, Eirds, |1
de 1,82 por 1,27 m. (Fig.bl).

Joe Raffaele altera & sistemé&tica hiperrealista ao usar Iotes
com maior conteudc expressivo, meticulosamente reproduzidas scbre
a2 tela branca, simulando recortes de figuras sobre uma folha
branca. Figuras intziras fazem composig3es com detalhes, cono

fragmentos do roste humanc. A pintura de Joe Raffaele, diz

Lawrence Allowayv, £ derivada de fotografias de revistas, "mas 8&c

situacBes vnicas e&/ou  andnimas  (opostas as  Iormas £ sinals

s

pré—conhecidos da Pop Art) colocada em grupos de detalhes.
imageria delicada e brutal atings a tela brancal(...)”

Raffaele busca referéncias no surrealismo, na collage. na
atencdo dada pels Pop Art aos moss medic, mas a identidade da obra

fica em suspensco, indeterminada.

- LOWELL NESBITT -

— JRBM 1440 Dato Processing Svstem., 1965, de .50 por !.5& mgiros
e [BM 5400, (965, de &.03 por &.02 metros (Fig.b2Z).
Tambem Lowell Nesbitt esta em um meio termc em relagdc an

Fotorrealiesmo. O computador & tratado com uma visde eatéstica, com

SALLOWAY.L.. Art as Likeness', Arte Magazine, maic d= 1967.
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raizes nog precisionistas americanoe, entre clep Hopper.
Compare-se, por exemplo, com o quadre ELarly Sundoy Morning
(Fig_53), 1830, 0,89 » 1,52m, de Edward Hopper, apresentado na IX
Bienal. onde a fachada da serie de lojas £ tratada com tal
geometrizac¥o e impesscalidade que a imagem total lembra uma
maquina. No entanto, as tonalidades, célidas, e as sombras longas
e bem marcadas, sublinhando as horizontais longitudinais, d&o uma
sensacio de espera. como e estivesse sendo aguardada a presenga
humana., que daria movimento & significado & cena. Também em Lowell
Nesbit ha esse intrinseco registro da auséncia das pessoas  gue
ir&o ocupar a cadeira vazia, prosseguir o trabalho j& iniciado na
impressora. ligar o computador.

Como em Hopper, figurativo e abstrato perdem & disting8o, & =&
passagem de um para o outro fica &as vezes indeterminada. A
superficie & construida com cores planas distribuidas em grandes

areas e fortes contrastes de sombra e luz, produzindo uma simetria

de apelo psicolagico.
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3. REFLEXOS DA POP ART NO BRASIL.

- 3.1. CONFLUENCIA DE VERTENTES FIGURATIVAS,

No Brasil, a década de 680, seguindo a tendéneia internacional,
foi marcada pela retomada do figurativismo, em espectro dilatado e
com variantes, como por exemplo a figuragdo ligada ao fantastico
(Realismo Mégico), a figuragdo usada para expressar percepglies e
estados subjetivos, & figurag3o veltada para qgquestdes socials e
para o cotidiano urbanc, e & figurag#o derivada do Nouveau
Réalisme. estreitamente vinculada ac real, com substituigdo da
representacio por objetos e materiais reais. Essag variantes podem
ser expandidas, permitindo multiplas classificagBes, comoc por
exemplo estas que Sérgio Ferroc enumera g0 comentar a mostra
Propostas 65, na FAAP, SP: "um realismo de fato significativo
(Gerchmsn e Szpiegel). um realismo de critica das instituictes
sociais (Flavice Império, d Aquino, Chiaverini}), um realismo
paicolsgico (Ubirajara e Campadello), um realismo do  absurdo
(Antonio Dias & Tomoshige)}, um realismo técnico (Cordelroc e
Efiaiol., um realismo estrutural (Wesley). etc.”1

Dentro desse panorama, os trabalhes figurativos da década de 60
emansam de maneira geral uma vitalidade atada ao agul e agora. uma
vibracio energética que marca as obras mais expresgives da década,

e aus, apesay da montagem considerada cadtica, pulsava na sala

lFERRO,S., "Yale Tudo', reproduzido em Arte em Revista nt2. maioc/
agosto 1879, pag.Z26.
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brasileira da IX Bienal, em 1867.

Oz artistas brasileiros conectsados & Popr Art utilizam a figursa
como signo,. mais do Qque como  representagdc  submetida a normas
estilisticas, ¢ se ligam & linguagem dos meigs de comunicacda,
tendos ailnda, ac longao da decada, trabazlhado sobre as
possibilidades formais oferecidas pelo objeto. E nesse ponto gue
ga pruzam e se confundem a Pop Art e as vertentes figurativas
européias do Nouveau Realisme = da Nouvelle Figuration - e o=
desdobramentos desta. cono as Mvthologies Luctidiennes &
Figuration Narrative (gue refletiram o impacto da Pop Artzj.

O Nouveau Reéealisme fundamenta-se na acumulacgdoc de objletos
diretamente arropriasdos do real., em composigiies gue fazem afiorar
possibilidades asscciativas. Em oposig8o a Pop Art, viea recuperar
o que ha de individual nos ocbhietos submetidos & massificacHco
conformista. sem contudo inccular cotimismo, apenas desvendando
significadog que vi3o além do gimples usce utilitarioco. como a
efemeridade, Tragilidade., relacBes e analogias dos objetos entre
zi. etc. Mas comparte com a Pop Art a atenc8o ao carater urbano,
industrial e dominado pelos melios de comunicagdo, da civilizacBo
contemporanea.

As novas figurac®es (Nouvelle Figuration na Franza, HNuoova
Figurazione na Italia, Otra Figuracidn na Argentina, etc) tinham
aspectos de Tantasia onirica. de expressdo subjetiva a partir de
imagens do cotidisno, & de compromisso social. relaclonando-—-ss
com a realidade presente atraves de aproximactes perceptivas

deflagradas pela obra. Ao contrario da Pop Art. essas novas

“Yer GASSIOT-TALABOT, Gérald, 'Everyday Mvthologies, Narrative

Figuration. Political Painting”. in B8A.VV. Fligurative Art Since
1945, pag.272.
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figurag®¥es mantiveram em malor ou menor grau residuos do
informalismc e concentravam—sSe na apresentasd@c da figura humana
{rostos, silhuetas., membros fragmentados, oSrgdos interncs &
visceras) e mnas relagdes entre o individuo e o ambiente
shecio—cultural. das guais o artista dava testemunho particivante.
Na Pop Art o artista se coloca como consumidor e usufruidor da
cultura urbana contemporé&nesa, ndo como ser histérico, mas as Novas
FiguracH@es compartilham com & Por Art a influsncia formal
sbsorvida dos meios de comunicag¥o {especialmente as historias em
gquadrinhos) & manifestads atraves da emulacgio de seus ccdigos
visuais. No Brasil. tiveram poderosa influgncia sobre o grupc
carioca formado por Antonio Dias. Rubsns Gerchman. Carlos
Vergara. Anna Maria Maiclino e outras artistas.

Ao retomaram a Ifigurag3o os artistas bragileivoz foram
inicialmente influenciados Doy essas correntes europsias, logo no
inficio da decada. antes de estabelecerem um contatc em gran direto
com a Por Art. HNesse sentido., 3¢ marcos Tundamentals as
ezpocic®es Nove Figuraszdo da Escols de Paris. na Galeria ERelevyo,
Ric. em 1963, e Opini#o 65. coletiva no MAM do Rio. <com
participacs@oc de artistas franceses ligadoz 2 vanguardaS, trazidos
pela marchande e critica de arte Ceres Franco. Nas mostras Opinido

e B88. Maric Barata detectou o qaue podemos congiderar az  linhas

on

6

serails a assimilacio da Popr Art pelos brasilelros:

d
“Ceres enviou de Paris obras de cardter neonarrativo, as
guals se Juntaram trabalhos de brasileiros, com
implicac®es Pop ou expressies semanticas de ordem atual,
mas sem se prenderem a um unico tipo de solugHc plastica

BFrederico MORAIS, em 'Orinid&c 65: ontem. hoje”. no catalogc da
remontagem de OpiniZo 65 pela galeria de arte Banerj, RJ. em 1985,
identifica como antecedentes internacionals daguela mostra "a Pop
narte-americana, o Novo Realismo. a Mec-Art e a Figuragdo

Narrativa surorpéias.”
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ou de elaboracfo e construgdo artisticas’”,

regsaltando ainda

"n conecifncia expressgiva e intuitiva da atuac3o das
formas. como participacdo no mundo humano, politice e
social. de seu tempoc. E nisto, os mais ligados ao
movimento POFP se distinguem. no Bragll, de varios artistas
de tendéncia PQOP em outros centros sartisticos. sobretudo
nos Estados Unidos.”

Ceres Franco sublinhou, no catéalogo de Opinidc 865, o impacto,
entio incipiente, da Pop Art no Brasii: "0 exemplc vitoriocsce da
Popr Art americana e a8 vrealizagBes do novo reallismo eurcpeu

=
. . T
encontraram eco no jovem artista de vanguarda(...)".

~ 3.1.1. Transticdo para o figurda Sem ruplura com o obstragde da
vanguarda anterior,

A abordasgem esatética basesada nas novas figuracBes significou,
também no Brasil., uma reacdo contra as abstragBes anteriores e O
figurativiemo convencional. Como aconteceu com 08 artistas Por
americanos, detecta-se entre os brasileirocs uma atitude de
confrontoe, a0 mesmo tempo em gque héa uma acelitagdo de precelitos
formais de origem asbstrata, com & incorporagioc as obras de
aapectos da abstracdo linear. como aproximacdes entre signos
graficos e geometrizagdc. por exemplo.

F de se notar. entretantoc. gue a consolidag&o na decada

anterior de uma vanguarda ativa e original levou a um esforgo por

4BARATA,MéLrio, “Opinido 65/66 - Artee Visuais de Vanguarda',
reproduzido em Arte em Eevista n°2d, malo/agosto de 197H. pag. L.

Bratalogs OpiniZc 65, Galeria de Arte Banerdi. RJ, 1985.

6Por exemplo. a Folha Ilustrada de 16/9/1985 noticia 4que Nelson
Leirner & Geraldo de Barros egtavam expondo na Galeria Atrium,. &F,
trabalhos gque eram “de reac3o &0 nFo-figurative”. O artista
Geraldo de Barros declarou. em “ltinerarios (Geraldoe de Barrosz)',
de Jorge VASCONCELLOS, Diaric de S¥o Paulo (recorte sem data): "Em
64 eu percebl qgue && voltava a figura. atravées do pop americanc.
Tinha chegado & hora da vinganca. Em 1966 inicio um trabalho com
posgters de rua. decodificagdo da informagdo(...}"
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parte dos artistas mais Jjovens para efetuar sem ruptura a
transic8o do movimento conereto e necconcreto para . a tendéncila
figurativa. Um exemplo & a "Nova Objetividade”, definida por Heéelio

Giticica. em 1967, como um 'estado tipico da arte Dbrasileira de

-]

vanguarda atual’ & onde a questdo do objetc, do plano. da fu=sdo
entre estrutura ¢ seméntica & colocada y=lads ohras gue .
simultaneamente. refletem o impacto da figuragdo emergente no
plano internacional.

A proximidade com as experiéncias imediatamente anteriores. do
neaconcretismo e concretismoc. esta presente em praticamente todos
ce artistas da figuras3o de vanguarda dessa epoca. Mas a vontade
de mudar. inovar, em wm momento em qus tudo parecia em aberto, e
manter—se pori possu com o due acontecia no plano internacional
era multo grande.8 Mario Schenberg resume assim as etapas dessa

transicHo: "Ja desde ¢ comego da década dos 80 houve mudanca
radical do clima. que levou a uma debilitag8e das tendéncias
construtivas sspont&neas e &0 declinic do conoretismo )

neaconcretismo. Na decada dog B0 surgiram poderosas LTendancias

por = neodadaistas, assocladas com obras  de

fr

para manifsstache

o

=
[

{1

marcado conteudc pelitico e social a wvpartir de 1984.7 Masz

tenddneias construtivas,. mesmo debilitadas. permanecem aderidas a

TVer OITICICA.H. "Esquema Geral da HNova Objetividade”, catalogo
“"Nova QObjestividade Brasileira' , 19867.

SRoberto PONTUAL. em '"Geracd3c Comparads’, dJornal do  Brasil.
19/12/1875. ac analisar a cbra de Vergara & Gerchman regsalta nos
dois artigtaz o interesse de “"primeiro se incluirem nos parameiros
de linguagens internsacionais marcantes noe periode, para depols
aplicarem-nas no tratamente de questdes gque se poderiam dizer
tipicamente nacionais.”

QSCHENBERG,M-, cap. “Concretismo e Neoconcretismo”™, em Pensande a
Arte .
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estruturac®c das obras figurativas, num movimento de conciliagHo
que consegue eguilibrar tendéncias opostas. come na obra de Rubens
Gerchman daquele periodo, especialmente nos trabalhos que
apresentou na 1X Bienal. onde < artista trabalhsa sobre
referenciais Pop e ao mesmo tempo presta homenagem a Lygia Clark.
Walter Zanini destaca ¢ fato de que “as articulacHes [em direcdc
as novas figuracBes] fizeram-se através da estimulagfo de formas
figurativas europséias € norte-americanas, mas & relevante
considerar também a presenga do idearic construtivo no Brasil dos=s
anos 50 como um agente de influéncia no Por local“_lo

Pode-se perceber, de maneirsa geral, nos trabalhos=
figurativos que revelavam a aproxilmagdc com & Por Art. uma
coeréncia formal com ¢ legado concretista e necconcretista. mas
apenas nos asSpectos em gqus coincidia com a nova tematica apzorvids
do civcuito internacional & adaptada ao momento socic-cultural du

Brasil. Esta conjuntura, tornada mais complexa devido ac

o

agravamento wolitico apées o golpe de 1964, direcionava rpara

superacio do rragmatismco e da conetrucdc racional em Tfavor d

iy

participaczdo. da mobilizac8o comunicativa = das propoztas
coletives. Ac lads da construgdc de objetos  com =lementos
gestalticos & usc de uma abordagem semantica, havia a pssguisa  de
comunicac80o em nivel critico, visual, tatil e mesmo glfativo (como
em uma obra apresentada por Efisio Putszolu na Bienal de 18967, a
inter-relacdo com ¢ movimenta artisticco internacional & uss da
imageria For. & tomada de roesigda diante do contexto
sacio-politico e & busca de uma formulagd@8o para & arts de

vanguarda no Brasil. da gual a Nova Objetividade foi conceituada

10, NINT.W. . Nistorio Geral do Arte Erasileira, pag. 734.
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como uma sintese. O sentimento geral era de que os caminhos
formais estavam abertos e permitiam & livre criagHo e
interpretaces pessocais de temas ligados prioritariamente &
realidade circundante.

Ronaldo Brito coloca claramente a multiplicidade de focagem com
que os artistas absorveram & Por Art. ressaltando o papel

3

referencial desta tenddncia naguele momento: "o Pop se sapresentou
comc o ponto de ruptura das ideclogias construtivas - ele era ¢
inversc simétrico do Idealismc do Plano: & evidéncia de sus
precipitacdc geral, demasiade real, chapadoe e acacharante. Ou
entdo, de maneira abrangente. cumpria o papel de maiz uma
refapéncia inaugural da modernidade. (...} Naturalmente as coisas
se misturavam no trabalho de alguns Jjovens artistas. Nasz

admiraveis montagens de Antconico Dias, por exemplo, & narrative

tranha ac

&7}

‘comic” vinha regada tanto por expressividade visceral e

- 3.1.2. Volta o frguragdoe.

0 anc decisivo na arte de vanguarda brasilieira dos= anos 60 =

18965, guando agrupamsentos de Jjovens artistas de 580 Paulo = do ERio
de Janeirc =< formam em torno 4o gue chamam Nove Realismo, e

2 de Wesisy Duke Les no VIIC

I
41
GI
i

parte incentivados pelas preml

ik

d= Antonio Dilas & Hoberto Magalh¥3ez em  Faris.

m

Bienal d= T

0

mic

[

2

M

U ano de 5  marca acontecimentos i1mportantes: as oolistivas

& Fropeostas 65 em S&c¢ FPaule,., & de impacto

IS
jos]
i,_l .
o

Opinidoc 65, n
menor mas regsnerador, & eXposigdc de Lelrner & Gersldo d=  Barros
na Galeria Atrium, que germinaria em 18866 na fundagdc do Grupo Rexn

por Waslev Duks Lee. Geraldo de Barros & Nelson Leirner. cow  ums

llBRITO_.R._. "Brasil: Boa Fé Maoderna', Faolhetim (Folha d= 5_Fzuls),
6/3/1887.
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com uma proposta de desmistificagHo da arte.

0 grupc carioca ligado & figura firmou-se com a exposicgdo
Opini&oc 65 e era formado por Rubens Gerchman, Antonio Dias, Carlos
Vergara, FRoberto Magalhdes & Fedro Ezcosteguy., inciuvindo
ainda. entre os de maior destaque, Maria do Carmo Secco, Anna
Maria Maiolino. Mona Gorovitz, Wilma Pasqualini, Angelc de Aguino,
Ivan Freitas, Haudenschild, Sami Mattar e Carlos Zilio.

Na retomada da figurac3o, esse grupo teve marcante influéncils
da Nouvelle Figuration, com & gual o0s sartistas tiveram contato
proximo atraves da Galeria Releve e da Bienal de Paris. Mas houve

também assimilac8o da linguagem Pop. Estes artistas freguentemente

Lt

dedicaram-se a construgdc de objetos, levando suas pesguisas alem
da express¥o bidimensional, & nesse processo vaieram-se de objetos
comune. indicativos da contemporaneidade urvana., sob inspiracggc da

Poap Art.

-~ 3.1.3. Contato com o reclidade e participagdo.
No Brasil as manifestacties necfigurativas datam do  1inicic ds
década & respondem, em certo nivel, & valorizagdo do contato com &

ar

|-

vreglidade social. induzida pelo MPC (Movimento de Cultura Fepu

[
0
&)
I_i
1

e CPC (Centro Popular de Cultura) - aue influiram entre

m

Cento

1987 - tecendc uma linha realiista. &s vezes embutide ds

rn

i

regionalistas. A tematica dirigiu-se para a reportagem social
azzimilou variass contraposiciées colocadas naguelis momento, Como
realidade e utopia. nacionalismo & internaciocnalismo. humanisme &
materialismo. etc. Essas guestdes estavam expostas no efervescente

contexto politico, social e cultural da socciesdade brasileira. onde

o processc de conscientizac8@o wpelitica tinha intensificade a
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mobilizac®c. com amplos debates em todos 05 niveils,
Ferreira Gullar considera que a necessidade de protestar contrz
a situacl3o criada no pais apds o golpe militar de 1964 1fo:  um
astimulo ao uso do vocagulario da Por Art - parz Ialar em  Teymos

genéricos - de que o8 jovens artistas se aproprisram € maiz tTards

VETAN, atendends & certas exigénclaz do m=ic

fmt

o]
i

F=1=hekige

f_.—
brasileirc. "~ Walter Zanini destaca que na  epoca um alto
coeTiciente das geracPes Jjovens locals passave & absorver ncs
Estados Unidos = Europza as figurag®es da Por Art introjstands

nesses irraverentes universeos de egquivalsncias simbolicaz  d=

sociedade d= massa o2 proprios conteddoz. E impregoindival
Aeetacar due o impulec artistico apegava-se agora. em  alguns  A0E

seus enderecos vitaig, as exigéncias de ums  vinculac#o coritica.

L]
com o aguadrs da realidade ziclo-politica do Taisz. T
Fortantc. para o artistas brasileiroe ds vanguarda dos ancz ©

arte, cultura, politica. ética e atitudes comportamentals  dlante

da vida = da sociedads eram elementos indissociavels de umz  mesms

gquestdo. = da particivasdo. NaEo ha enire 0f &AYTLIITRE Eov
americanos ume a-itude semslhante: welc conTrayic.  ooms

constituil caracteristics gz Fop Art o digtanciaments {fs PR
criticas ou relacionadas a subjetividade = engajamente. &b TRV
Az degpesreonzlizacEo & 44 neutralidads Embors og T

ac impactc sSobre suas percepcsies, © COMPromissst moral & Polilico.

172 . . a " . T
“=F.GULLAE. "5 TFesguisa da Contemporansidade”, 1in FPORTUAL.K..
Dicionario dos Artes Flastiicas no Brosil.

iz X

TCUZANINI LW, Hisiorio Geral do Arte Erasilerrn, pag. TEE



tga definidor da arte Dbrasileira naguele momento, & um dado
estranho a Fop Art. IndicacBes de critica social aparecem arenacs
em Robert Indiana., e mesmo assim de Iorma relativa, ac ladc de uma

o de eonhc americans’. ooms OLDESeTVAmST £ fusl

b

certa e=maltac
cbrag LUSA 868 . Demulh American Dreoam N°S & A Mother 15 o Mothero4
Father i1s o Father. apresentadas na IX Bienai de 5S&8c Fauls.
Ronaldo Brito. por exemplo, considera que "ao nivel imediatoc des

iconografia’ pode-se responder sSim a pergunta sobre a  existéncisz

g

de uma arte Pop brasileira, mas ‘'em termos de uma poetice
propriamente por, ndc’. e explica gue "o nosso momentc’  pOr nEC

trazia o cont=oids oftico. n¥c exibia s clcatriz  absrta ao

Eu-lirice moderno. un 2sTagico insditce de  indiferengsa. o  tipacs
desencanto popr. HEc exibia enfim ¢ =sorrisc ambiguc. asbil =
Ripocritc . diante daguilde ew gue s tranglormars  un EzouLlo O
. ; ; . ; . .14
her&ica arte moderna - mercadorias e mercadoriaz,
Mas < impacto vrovocado pela Yoo Art Troure TOVaE

auestionamentcs ¢ constituiu um desafic, & & posicdET £T1C0-
politica dos artistas  brasilieiros pode, nessa  situacdc. ser

analisads tambsem coms umz mansira de  uma  vanguards: avids s

nacionalidadse brasilsira, ssndo tambem uma

proapria exmizténcia aesss vanguarda  em un palis  subosssnttil
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contemporaneidade no trabalho artistico. Aracy Amaral destaca gue

iros’

il

th

artictazs bra

n
m

o

"4 inegavel gue a expressdoc crisativa [do

=

—
e

partir dessas tematicas [da Fop Art americana liberada a partir

Ao acegscs = novas Tacnicas = nowvas ToYmes suTTezEIVEL .

inewistentes anteriormente. & partir dos novoes materiais exinidos
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maior sucessco foi ECCO

sudic&s. aues ficou conhecids como A Beco devids & sus  Zorma de

enormes l&bios entreabsrtos. Fostado diante da Boca, o
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ums welavrs  gualguer

decompostas & dssconeran. 4uatro gapndos depolc.

1

- Ouissak Jr,

Uogen Tem

3
n
[

. f~1 & pandeirs naclional. &

0

— Do Campo Verde: Do Losango Amarelc. Do Circule Azul =2 Do

- ~ e ~r

Eranca (Fiz. BBy, 1966/67. cinco méduleos de .00 x .48 im0 oo baw
cada. causou polémica porgue a cbhra quase foi proibida ETal S
alegas3r 4= usc  indevidoe dc simholo caTric. Eram ey tud

5 o= .
1“AMAR£T L. Arte poro gued pag. 329,

[
o
[



EERE T

quadros-caixas, COm partes movels que ao serem movimentadas pelo

m

ocbservadcr proporcionavam varias combinacfies dos eslementoz 4

bandeira brasileira. Era evidente - & isso foi notado por varios
X e

criticos - = infliusncia do trabaiho de Jasper Jonns, com sSus sSoris

Flags . em inumeras variacBes da bandeira doe Estados Unidos.

ris

inclugive a famosa Three Flags. e¥posta na cala dos Eetados Unideo

na IX Bienal.

- 3.1.4. Comunicacds com o publice . obro participante,
Nossos artistas buscavam uma manifestasioc autsntica = total. =
exeroitaram atraves da obra um  rrogessc de  comunicacdc oujo

objetivo era. em dltima insténcia, uma intervencic na realidade -

e a ligacHo que a Por Art & o Happening facziam com ¢ mands
chietive & & realidade <circundante lhes rproporclconou noern s

Ll

_ le . . . .
elementos.  Comc analisa Celsc Favarstto, naguels momentc =le

respondiam & necessidadez como “articular a produsdc cultural em

termos de inconformismo & desmitificacio: vincular z

experimentasic 4z linguagem &= possibilidades: a= ums =

16 i 1 .
Na te ‘onsidersa ums  artse  dsow it

Maurici SUEIERL LIMA ArguiTets. may Sldde ol

percebe—-ge  Comc &S visuais Tracidazr pelin

atrairam os artistas I & Ccomunicacidc: RS

novo tem coms promiss ada em conguistaz formazs

tempos. nES 8 TixacEs dﬁ punds fizico. mez &5 avidenc

novo humanisms. O homem MOodeyrns & O meis Jue o C2rca. :

meios de comunicacdo de massa. o design” - cinema, a 0 TV =

publicidads, az histériaz em guadrinhos, Ht“ aando gue esTas AuAs

ditimas stividades mals interesse ter aeﬂbﬁrtado ac  Realigms

atual. & puklicidade (...} tem adc arqaustivos wmoederncs  de

formidaveis significados:...). As nlstorlas er  qguedrinhos .

revivem um dog aspectcs maiz importantes do Keelisme.,  gqus

navracdo. & com ela a introducdc de certos recursos  viauails

como & sequincia da narrativa (tempo) € & palavra escritaltex




participante.

O artista
e se expunha

pracesss o

reacda do obs

ideclagice

na obra,

analisaremos rostericrments.

assim a

cbservador

aceltazdoc de um
ezta subentendido na Pop Art

0 empenhc na relacdo comunicacionsl com o pubkilico
mogtra Cpinido 6
atingir wn carat

slementos léxicosz Por foram claramente assumido
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m

1965.

Apoe

determinants

linguageyn mais

mals comTliexas. &
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degejava exercer um papel de critica & dz provocasdd,

4 realidade para transmitir ac observador esss

@ de percepcdo do o mundd. £

i

omada

srvadaor 2 um

omce em obras Escogteguy ) ou de participzcsa

que Gerchman apresentou na IX Bienal

n

A utilizacgiEo de racurso

d= causar 1impacto. de

a imagem familizr, n3c
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ou mais egpecificamente. & partir desse avenis

que foi Opinid@c B85, acentucu-se & Lusos cde o ouamz

ampls. 4ue pudesse  abranger exberlenclias  hDumansao

participac@c do  observador ns  obyrs  Ja vinme

sendo eztimuiada por Lvgia Clark. com os Elichos & B L0OTIES Tis

is aprofundar es=s qauestdEc. corianas Vivenoias =
oldgico-sensorial.

srem o objets. ¢z artistas na area de influencis o

Lvgia Clark =

nutriam-s também desgsa vertente representada por

17 G AVARETTO.C. .A Inuencdo de Hélio Chiticice, pag.15%.



Hélio Oiticieals, tantoc quanto das pesaquizaes direcionadas para a

axpans¥o da obra em outras dimensfes além das estabelecidas pelé
estética tradicional. Dai o© uso intensivo de colagens., das
técnicas ¢ cores derivadas do poster, da  preocupac¥o com &
matéria. o suporte, a questd3c da bidimensionalidade e da
tridimensionalidade. Para atingir o obszervador e integra-lo como
protagonista da obra., estes artistas lancavam m8o de um codigo de
signocs & imagens provenlientes dos meios de comunicagic,
publicidade & design, gue tinham disseminado os sinais graficos.
os caracteres tipograficos, as cores chapadas. logotipos, etc.

N%o podemos esquecer. entretanto, ¢ fate de que havia tambgm um
efeito colateral nessa escclha., rols ela ndo deixava de s=er uma
forma de demonstrar atualizacdo com as tendéncias internacionais.
Ao incorporar esses codigos, alguns artistas levavam em conta n&o

g5 o seu impacto wvisuwal mas  também a  sua utilizacic Ja

T

estabelecida na Popr Art americana, de forma bem marcada =
caracterizadora, comc 8as estrelas e listras, o DBen-day de
Lichtenstein., etc. No final das contas., 1sso equivalia 2 uma
impoeicio cultural., e dai vem as longas discussies nesse gentido.

e o queszsticonamentic coleocado de maneirz muito lucidae mas  Tambsm
i

bastante radical. com forte carsga ideoclagica, por Sérgic Ferrc.

Ele denunciava gue a “‘caréncia de um projetc amplo =clidaments

1BOITICECﬁ,H.,em "SituacdEo da Vanguarda noe PBrasil”. in  Arte  en
Revista N°2, 1979, pag.31l. lembra: 'houve como que a neceszsidade da
descoberta dasg estruturas primordiaiz do que chamo “obra’”, que se
comecaram & revelar com a transformagdo do qguadroe pars  uma
estrutura ambiental (isto ainda na é&épcoca do movimento HNeoconcreto
de RieodY(...)".

19

Ver temtocs de Sergic FERRO no Rex Time, reproduzidocs na Arte em
Revista Ne1l, jan/mar.1979. pag. 81.
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.

egtabelecido, desagrega os projetos menores. (...)}A coldnia ndo &
senhora de si. quem faz, faz para < senhor. A apropriagdc do

significado e das implicacB®es gue acompanha a apropriacdo material

o

deiya-nos vaziocese. (...JA introduc3c de problemas nossos na  form

. . o 20
emprestada =6 transmite nosso rancor mal definido.

- 3.1.8., — Modismo
G artista Samuel Szpiegel, ao fazer uma avaliag#o da décadsz ds

60. também levou em conta esse aspecto a0 ressaltar que ‘muitos

in

artistas - ou a grande maioria dos artistas - acreditavam 4que &
influéncias gue vinham de fora, como por exemplo a Por Art. dquando
filtradsz atravéees da ecensibilidade de artistas brasileiros. sz

transformavam em alguma coisa brasileira, tipicamente brasileira.

A experisnciz mostrou que isTo na realidads ndo acontacis.

Em certo momento a influéncia da FPop Art foi tEo intensz  sowre
aos artistas brasileircs (& num panoraméa malis geral. sobrs oF
. . AT 9 N
latino-americancos™"1 que Helic Qiticica lancou & Proposta da

“Tropicalis’ comoc uma reacdc contra esss influsncisa: 'sendo &ls (7

problems da imageml universal. rrooonhe tambem  es3Te Provisms 0o

contexts Tipico nacional. trorical = brazilelirc.

i

quis eu. desde & d=signasic criads por mim de Troplocails.

20
1 ] ] )
““Debate sobre "Artes Plasticas nos anos 607 rezlizade no MAM-TF em
25 /10/1879, Arguive Multimeios / Casga daz Retortes.

i
i
(A

FERRC.S.. IX Bienal.Mondrian.Op & Nos” ,.Correic da Manhsg.

00 ) .
““Yer TRABA.Marta. Duas Decodas Vulnerauvels noas Artes Flastizas
Latino—americanas. 1850-1970. pag.l7: "Sem duvida & vanguards
latinc-americana nasg artes wlasticas ests trakbalhandos

progregeivanasnte de acordo com ¢ Zinal ﬁmi*idﬁ doz EUA®
adiante. na rag. 84, £la £ mais vesmente: "Us auontewlm;zpuu i
significativos dos dltimos ancs [196C a 1870] provam a irrevogave
"gatelitizac#c” da arte nova latino-americana: & dominagdc da
idéias artisticas norte-smericanas fci autoritaria e incomcativel.
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seus minimos elementos, acentusr esgsa nova lingusgem com elementog
prasileircs. numa tentativa ambiciosissima de criar uma linguagem
nossa, caracteristica, que fizesse frente & imagética pogp e op,
internacional. na gual mergulhava boa parte de nossos artistas”-z'

No Brasil a Pop Art fol interpretada come uma simplificagBe da
composigHG. na busca da comunicaci#o direta, partinde sempre da
sociedade de massa e dos meios de comunicacdo. Mas, aléem da
absorcfo da imageria estereotipada. aaqui o interesses amplicu-se
parz abranger mitos da midia, despersonalizagdo, salidsc,
incomunicakilidade. enfim. toda a proklematice do individue nea

grande cidade. Em termos plasticos, houve uma inclinagdc por

figuras processadas graficamente e de reconhecimento imediato. com

w

tratamentc. por exemplo. em alto contraste ou eilhuetas
Proliferavam os elementos geomé&tricos com pulsag8o visual. com
insisténcia nas lietrazs em cores vivas, que 8e tornaram um
verdadeiro modismo na época. A tridimensionalidade e ¢ obieto sram
recursos guase obrigatérios. Espalhou-se também o uso de palavras
{(no imperativo ou como legendas e onomatopeias) e de coodigoes
visuais como zetas. sinalizacio de transito. etco.

Ha na Pop Art feita no Brasil um rebaixamentc da tens3Ho rormal.
uma esuavizagdo da coeréncia pictorica. Na Pop Art norte-americansa
as imagens visuais e verbals s8&o condensadas & um dos objietivos do
usc dasg cores rrimariae & eliminar a subjetividade e acentuar =
imediaticidads. Ja og brasileiros mantém resguicios de nearrativa &
a tematica do individuo ansnimo perdido na massa urbans & Uma

declarac&c de subjetividade. © vermelho expressa luta, dor,

o
“BCOSTA,Maria Ignez C.C.,Jornal do Brasil, 23/3/1968, in PECCININI,
D.V.M., Objeto na Arte — Brasil aonos 50. pag. 101.
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sangue; o verde e o0 amarelc conservam O simbolismo patrio enauanto
n azul = vermelho continuam ligados aocs EUA ¢ &0 capitalismc. =

aggim por diante.

f
-
[

Clarival do Prado Valladares. pouco antes ds realica:

1

Bienal obeervou zue “em nosso pais, artistas de procedénciag

i

iverzas. inclucsive o= de escolaridade academicista. aggumniram o

léxico pogp sem nenhum cutro motive senfo o apego a moda. E. doutrs

parte, & simpatia da critica J& condicionou & ddentifiicactic of

P
n

4

estilo como critsrio de gelegdo 2 de aprovecd0, uma VvVeID  gus Qg

: i ia . L2d . :
criticos também gcfrem 40 mesms condlolionamento. No 1nzCclao s

1
=
I_J
@]
o
)]
m

19688, Darcy Fenteado, um pintor de Iormaz8Eo acads

intitulava "um pintor Pogt-Fop' . coniorme informa Miranda Netrto nc

=
|
-
ot
0
o
In
3
4l

Jornal a Comsrcio, comentando: "nHce  entendo

o

denominasEce "post-por’ gue &stad no convite. A mim me parecs 4us :

arte de Darcy ndc represzsanta {felizmente) um avanco soohrse & aris

Pop, sen¥c um recuo para perspectivas mais condizentes com & arts
e
- . | A . -r . - - —
bidimenszional que & & pintura’ . Na IX EBienal. IDarcy FPenteads
zinda faziz interpretasiss rarticulares da lingunagem du Foxr Ars

spresentando obras como Loamiso do Crucificos o (Fig. o6,

Eessslvtamos mais uma vezr gus foi & Bisnal  ode 1007 gus
proporcioncu aos brasileiros o contato com as cobras originals  acor
artistas mais representativos da Por Art americanz. lspolz.
soments em  novembro de 1974 haveris nova  expogicEc dezgoz
artistas. auandc a Jakilk {(Centre ds Arte DMultipliceda. Z0 .
apresentou = exposigzdo 'Pop Americana’, com trabalhos de  Warhol.
24 - N
“=YALLADARES. C.do P.. TArte Popular e "Pop-Art”". Jorna. 4o

Bracil. 19/8718867.

ZSMiranda NETTS. "Dois Artistas Por' .Jornal do Comsrcic.
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Lichtenstein. Oldenbturg. Indiana, dJasper Johns. Reuach

Rosenaguist, Jim Dine. Christc e Nancy Martin.

Cerca de dois anos antes da IX Bienal., a Pop Art - ouw as

interprataches nationals -~ Jja 58 PYOJETAVAR Nl pangrams  AX T

bhrasileirc. & a imprensa regisztrouw o3 avancos & polémicasz.

gbhsuran <

41}

am 19648 O Jornsl noticion aus "houve Jguem achasss

Naciocnal de Arte Moderna no ano passadoe ter aceito alguns

a

da corrente” . & informou aue o I Sal¥Ec de Arte Moderns do

Federal havia conferido ¢ pr2mic destinado a artista resids

Braeiliz = um trabalhce Pop. comentande gues "fcl & primsira
wns cOmpGeics&c dessa corrente era premiada no Hrasil. gr
“pop-grtiztas’  creaceu & houve nessses dols anos ST

movimentadaz. no Kico = em 3ac FPaulc. Na presente explzl

no Museuw de Arte Moderns do Hic. = Poy sy

2w

ramio Al

bem em Tooo.” O Jornal noticlou gus nas insorisghes  pars

- o
t T
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Nacional d& Arte Moderna de 1868, a pressncs da Pop Art tinns
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- 3.1.6. Materials precdrios.

O abandono das tintas e suportes mals nobres e tradiclonais das
artes plasticas refletiu uma mudanga de atitude derivada ds Por
Ayt . Mas no Brasil uma série de fatores., coma a pesguiss Intensive
e a percepcdoc do clima de transformac8o gue acentuava &
tranaitoriedadse do momento, junto com o impeto  Jjuvenil, & poucs
experiéncia no trabalhc de artes pléasticas. a escassez d&  Yeouros

o usc de material inadeguado contribuiram para oz

M

econémicos
precariedade das obras. Le qualquer forma. essa rprecariedade era
algo desejado. pois o artista Pop s8e interessa em apr reender
momentos tTransitérios. numa mimese do  habitante das grandes
cidades. aque capta de formea fragmentada a paisagem urbana. &Traves
de vapidos relances. No caso dos Dbrasileiros, a eIemeridade =&

momentos de um processc 2m dque, imaginavam

(o
0]

adaptava ac registro

vam-g2 atapas. num movimentc rapido  rume & Umsa

m
m
ﬂ!

eles. ultraras

situac¥o de liberdade, justica e bem estar social.

Sergio Ferro tem uma visdo rarticular sobre & auestdc da
alidads da=z cbhras: ele lembra que "opondo-s2& ac reguints  de  um
Warhol cu de um FEossnauisgt nessa pintura & " grossa’ . Sua Taonice
tem o subdosenvolviments  do pais - & esta adartagHo ndo ¢ asrelrs
ou caréncia. mas posicdo. Ja gus nE0 8S0MOSs Nos gus IAZEMOS  NOSSE
historia e. guando fizermos. faremos com outra direcHoe. n&: he

o

porque eternizar. no objetc perieitc. uma situac&c gue qgueremo:s

. 2a
mudar.
Oz artistas sderem as  tintas  industriais., & base de vinil.

poliéster = acrilice; wsam trinchas e pincéis adguiridos em  lojars

g - - . . .,
FERRO.S. Rex Time n° 4, margo/ /1867, reproduzidce em Arts em
Revisgta n° 1. Jan/mar.1979.
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de material de construcio: fazem colagenz com materiais de refueo
e utilizam teéecnicas comerciais como a pistola des tinta = o asprav.
A técnica esmerada dos americanos, contudo, perdeu sua gualidade
na adaptacio brasileira. Junto com & vrecarisdade desz materials
aparece & execucdo descuidada, mal feita mesmo, tEo censurada
pelozs criticos de arte nos textos sobre a repressentacdo bra ileirs

na Bienal de 1967. Mas. além do amadorismo (muitos participantes
eram publicitariocs ou pessoas que logo abandonariam a arte) havia
uma pressa em participar, um arrebatado impulse para ativar
espacos de comunicag#o, € esse 1mpetc era maior do gque o irntersoze

por uma obra duradoura.

Guem tave grande sensibilidade para essa questdoc fol o« critico

i
o
ot
F._l
0

Maric Schenberg. que participou do jurl de selegdo do

Fl

q

prasileiros na I¥ Bienal Internacional e evra incondicicnzl n

@

defesa das obras aue apontassem para novos caminhos. mesme  Ju

0]

craeve

o

deixassem a desejar em termos de técnica. Em 1887 eles =

sobre a IX RBienal:

"0 momentc atual da arte krasileira se caracteriza per  uma
irrupcdo maciza de artigTas jovens Qque encsntram ¢S NOVOE

caminhos. Fles s¥e favorecidos pela sua ”inexperién01d'
pela sua ignorancia’ dag habilidades grtesanais = pels
"falta de preparo’ gque tantce afligem oz incapazes  de

compreander que o nNouc £ eszencialmente WPPEGut;X&l
velhe . Sem combra de duvida. o maior meritoe do Jur:
selecdo da IX Bienal de S3o Paulo foi ter compreendid
momento revolucionaric atual da arte brasileira & de ter
dado rricoridade ag inovazfesg, mMesmo qaanda aprezsntadas =em
ocbras com deficiéncias de execucda’

Ll aliet
hed

<
o

Maric Pedrosa considerou ¢ "g2rande mimero de jovens sr-istas

o

gue S& apresentaram Ccom  obras consagradas & pesauisza e
experiancia” como fato Cimportante no  elano socioldgico e
2gSCHENEERG,M. "A Representac8c Brasileira na IX Bilenal dJde S8

Paulo”. Correioc da Manh&, 4-Cadernc, 17/8/1987.
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cultural".80

Contuds. houve grande divergéncia em relagdc &

Schenberg. expressa em avassaladoras criticas & dqualidade

reprrecentacdo nacional. Geraldo Ferra-. pocr exemplc. repy

ferina opiniZc “de um dos criticos  que participou da

por ger mais facll aparentemente, £ POr hastar as ve
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Teoeyrms  Sema&ntilca’ . comum o

mais um indicativo da pesaulsa dos  signos  de comunica

"Lagico qQue ha predominic dsegabusado de For Art. For dois

FisES

T
W

"'k.iv\._-__‘

=

potencial dassas lmagens. PAra due mediassem sgentidoz anoo
realidade & na contemporaneidad O ohietivo era encontr

de einalizar as tHo desejadas tr arsfarmac®es soclails =

conduzindo a um mundo novo.

e T e, egpeciaiments =
palos¥o soc Tan.oistss. devido 80 dezervoiviments de ums  aboroanzs
com veferencizis na =smistica 48 ODTH de  arte. Hesz TEECD
~pabzihs g2 desenvolvia sobre W ra’lioctinic inTelactusl . &y TaYmTs
de s1lgnos ginails cignificados, semantilca, etC. & i2Ty
condicionou & utilizagdc ds caracteristicas formels abesoyvidas o
Por Art. Escas erasm adaptzdasn & sintonizadas Como Wm S1ZTam
G i’ . . . . .. i .

PE Haomer, Mundo &m CrLss . Dag. 190, car Eier=_
Part Fowo'
3213

FE O = , Estadso de Z.Fauvlc
Supl ic. 237
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FrT

comunicativeo que poderias potencializar as  interpretacBes da
situacdo sécio-cultural brasileira.

Em decorréncisz do modelo sintidtico-seméntico,. onde conceitos

b

taedricns =e sobrerunham a obra para abordar suposiches referentse

i
i

& sua producdo e recepgdEc. O processo de construgdo da obra passou

a ser t¥o importante quanto o resultado final. Era essencial. comc

explicou Claudic Tozzi, "saber gue caracteristicas determinaram
sua producio [da obral. Importante também ¢ o seu conteudo-

significado = a linguagem utilizada: & apropriagd8c da linzuagem

usada nos meios de comunicacHo de massa, desde sinals de Lransitd.
letraivos. out-doors. histdria em aguadrinhos, ate og  processos

. o Lo 32
fotomecanicos de reproduszdol...) .

Assim. as palavras, oz textos. os signos de conhecimenta publico

amplo erarn utilizados nic apenas em termos  puramsnte eststicos.

mas em funcio da sua relacHoc com o individuo. Issc. num nive> male

amplo. constituia uma referéncia & relagdo de indiwvidun com o
coletivo social.
- Waldemar Cordelro e oz Peporetos,
Waldemar Cordsirc. por exemplc. se ligou - orklilgquamente - & Fox
Art atraves dos Popecretos. Ac se aprorriar de obkjetos g use

cotidiang.
A denominacdo Popcreto foi dada  por Auguste de Canpog. dus

juntou og termos Pop & Concrete no que ele chamou de "trocadilhcT

) :
32pECCININI.D. V.M. (coord. ) .0bjeto na Arte-Brasil anos 62, pagz.201.



s opartir da impressdo que lhe causaram “agueles “quadros’,
estruturalments concretos [gue pareciam haver] deglutide critica e
antropofagicamente, & brasileira. & experigncia da Fop AT

4y

i m

m
th

cIL

americanz’ . Mas reconheceu: “talvez fosse preferaivel rfal

arte concreta popular ou. comoc gquer o proprio Cordeiro, arte
, . .33

nonorets semiantLcd .

ria

t1]

Max Bense., no catalogoe da exposig8o "Popcreto”™, na Gal

Atrium. chamou a atencdo para a dialética entre dols principics de

o

estilc — Pow Art e arte concreta - que se comportam como tese

Popcretos, “"cabe, tambem. notar gqus

=

i

antitege. = adverte aue, no

principio platdnico na arte concreta € o mals forte. na medida em

1

banais

o
ih

eztog um munda corparec  pragmatico S

H

que  0S
submetides a dominante clara da supserficie concreta ildeal.’

Nos Popcretos. oz objetes sHo retirados do uso diaric guandoe s
em estads de sucata. arruinados, ocu seja., em crosicldc diametrsal
acs obistos vibrantesz, novos em folha. que s¥Ho exaltados pels For

- . -
|

Art. Mesmc o conceitc intelectual, com referdncia & poesls

concrata — determinante em obras  COoms  Amargoe. Anar. Lo Lo
SemAntico. Auto—Fetrote FProbabilistice, Maszo eqcuw Inaroidu Suis
Waldemar Cordsiro aprsszentou na  IX Bienal. numa  linguagern  dus
busca ums  aproximacio  direta gom o observadoer - £3te  muits

distante da FPor Art. SEo construsdes gue utilizam a luZ. & imagder
como reflexs e « movimento, para alcangar um& alteracdc o
significados. Ja o objeto Rebolande {Fig.57). 1980, €0 por 4% com.

aproxims-=¢ da Pop Art: trata-se de um garrafdo com LU litros s

33 - e - aTirs ) : . . - .
3 PECCININI DE ALVARADG. Daisy V.M., tezs de doutcorads SNowos
Figuracdes, Novo Realismo o Noux O jetiuidade, pag. 87.

4. o s s e . r
3 BENSE .May . "Carta-Frefacic’”. cataliogo Gal. Atrium, lecz/19C4.



dgua, contendo no fundo uma foto de Marilyn Monroe due 22 MOVE
sinuosaments quando o gerrafd@o = agitado. A ©rpropogtz = ds uma
experiéncia tatil- visuai- sensorial. Essa obra tinhe side enviadsa
= Bienz: sntericr. de 1865, sendo recuszads. £ acsitacic s ums
cbra rejeitada gerou polémica entrs O Jurado=z da 1Y Bienal. masz
~omo o regulamentc Tinha 2idc modificado ur  ans antes.  doimands

clarc que as obras ndo precisavam Ber inaditas. Eebolonds foi
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evposta. Tambsm o usc do sinal de C

em folclore Urbane de 5d0 Paule (Fig.98:. 1966.(60 1 60cm. madsirs

pintada = sluminic., obrs logd apelidada de Dolar), remets =2 Fow
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subobjetos ‘carregados” de sentide”, que formavam um canal de

o

comunicacic pars conduzir o espectador & "uma compreensEc dinamics

da obra. que muitas vezes [0 observador] altera segunac sus

A om

Dropriz genslellidadse . RICcOSTaeguy degorovs SEZIN Sl TYSLE LN

“um tipo &= obra aberta. onds ndo raramente manipuic ou colcoo 2

manipulzcic substancisa ludica. zensorial ou conocsitusl.

n¥o tem nenhum rwelacionamento com a 0 art oU com a por Art. ol
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Fig.59- Dperac do Hn‘.w?uf.h%q.l a Angustia Fig.60- Totem - a Angustic Primitiva, 1967, 210 x
Militarista, 1967, 80 x 100 = 60cm, pintura em 120 % 4Ucm. técnica mista, com pintura em madeira
madeira e objetos, de Pedro Escosteguy. de Pedro Escosteguy.



e 1.14 = 1.40rm
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- 3.2. VARIACOES EM TORNO DA POP ART.

No Brasil. a figurac8o da decada de 60 apresentou. em linhas

geraie. uma mescls de tendéncias ewpressionistas. formas dsa

e

rezlismc. influxos Pop e pesquisa de suportes.

i
m

Maria Helena Chartuni. por exemploc. apesar de adotar <ocomo

tematica artistas populares como Brigitte Bardot. Ronnie Von,

Evrasma & Roberto Garlos, & acrescentar luzes, objetos metalicos.
ete, aos seus quadros., apresenta uma atmosfara carregads.

evpressionicsta. Leila (Leila Kegina Porto ds Andrade )} mostrou duas

colagens sobre duratex na Bienal de 1967: Aocide Lisergico (LZD7 e
Percanalise de Gruee (Fig.61l), ambas de 18567. medinde 1l por
Slem. Pricandliise tinhsa nove mascaras = rostoz masculiinos o
femininos ligados por cordas a um olho qgue emitia reflexos. L5050

tem uma superficie pintada com ag cores do arco-irise. mas em  tons

fortes,. sobre & aual Iforam aflxadas uma cabeca =  duas  pernas
femininas. alsm de un globo espelhade. Outras esferaz. mas  dests

ves o

Sabre & tematica de  Amarilis Rodriguss. Jayme  Mauricic

egcrevan: parecs zituar-se & melo caminho entre

in
o]
m
oy
e
o
5]
D
|
Pl
O
L9

anatomices do mestre Verssliue

Wezsalmann. com umas voltinhas pelas &reas de

Y]
s

presenca de Wesley Duke Lee & também constatavel{...}.”

26

[aN
W

J.MAURICIC. "Amarilis na PG: agredir agradando”. Correic
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Em M2 - Epoca Mulker (Fig.62), 1887, de 110 por B%cm., Amarilis
apresents s mulher numa atitude liberads. contemporanes. A= areas

de cor expandem-sge com suavidade mas tampém com dinamismo.

- Rubern Rew.
Buben Rev expss na 1< Bienal az rpinturas  4s Vi
(Fig.63). 1967. de 1,14 por 1.40m,, & Homem com Sexe na Lobecs

corez chapadeas da T4aCnics

[

(Fig.64). na= guais busca o e3tilo & &
dc  csrtaz. mas com. avabpescos decorativos. Marilo oochenbers

egcreveu. ha spoca. 2us na dltima sarie dz guadros de  Fubern Rev

=]

surge & tematica do orgéanice visceral. contrapondns &  aparéncia
epidermica. Helesz Ruben procura a sintess do vital. em =eu aIpECTo

maie desprovido de conscigncia, com raciconalisms geometrica.

- Teress Noszar,
[ . (. . 5 L LR, . — . - = L. P, . . —
Sua pecauisa era dirigida ac usc de materials descarvadeos. ooms

parafusos. latase., canos. telas de arame. ac lado de materizas

nowvos. Eis negava aus zua ckra derivasss dx  For  Art: DEC o
criticos —us o= encarvegam de  nog  enduadrar  nests ouw nedusls
gescola d= pinturs. Minha artse = bem distinta daguils gus o ¥

art americsncs mostram em suas obras. pols sends o artiszTs W

o

contudc cbservon gus nas telas scbre temas cotidianos,  COmI nos

quadroe das mulheres no cabelereirc,. Tereza revela uma capacidads

) T/set, 1887, pag. 110,

reportagem d= Carlos de FREITAZ, "Frel Caneca £ caminho
1 O Cruzeliro nc48.
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S T

de apreens¥o realista Pop muito original e uma notavel eficacia de
II39

comunicagdce artistica.

Na Bienal de 1967 ela apresentou trés quadros da Serie fLspacial,

-~ Regina Valer.

seuw desenho Tfigurativo tinha umz abordagem psicanalitica,
usando ¢ alto contraste e cores chapadas em tinta rlastica rpara
elaborar imagens de fetos abrigados em dteros ¢ formas circulares
cercando figuras humanas, em alusSes de introjec8o e gestagdo. Na
Bienal de 19687 mostrou A Dicotomia do Ser, O Hermofrodita, O Ser

Interior, Germen do Ser e A Pluralidade do Ser, todos de 1987 e

medindo 120 = 77cm., excebto o ultimo, que tinha 1,77 por 1.20m.

Negsas variacSes figurativas, onde se percebe due a Popr Art
desempenhou um papel de inspiracdc para experimentacfes formals.
permanscem todavia procedimentos informais ou elementos
psicolégicos muite atuantes. O mundo objetivo ¢ ‘corrigido” rela
percepcEo subjetiva do artista e a obra ndo completa & trajetoria
para a realidade, mantendo—-se ns transig&o entre objetividads e

subjetividade. Neszsges casos. a estetica da Fop Art &4 aparsce  em

tracos residuails.

391 dem.
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- 3.2.1. Radicalizande a pesguisa do linguagem plastica.

A Pop Art chega ac Brasil inicialmente através das revistas
internacicnais de arte, sendoc absorvida por artistas Jjovens,
fortemente sintonizados com o movimento artistico internaclonal.
Devido & influencie das Bienals, nos primeiros anos da década
predominava & abstragdo. do informalismo & construcdo geomatrica,
Havia uma mobilizacdc da vanguarda para radicalizar a pesquisa da
linguagem plastica, e os objetos, a busca da comunicagdo com &
publico, as experimentacgBes formals radicais. tdoc definidores da
década de 1980, germinavam na obra dos Necconcretistas. dque
comecaram a diluir os limites entre os conceitos tradicionais de
pintura, escultura e gravura. SHo marcantes dessa buscs  obras
como  og  EBichos, "egoculturas’ movels de Lvgia Clark; as
Livros—da—Cri&g&o de Lygia Pape:; os "objetos ativos” de Willyvs de

Cagtro, e outros.

-

A geracHo posterior iria investir na transposicHo dos limites
da hidimensionelidade e expandir as fronteliras que separam arbts &
vida. rerressntacHc e expsrigncia. Nisso, sem duvrida. fToram

influenciados peia Fop Art. especialmente devidc ao destague dado

& Rauschenkerg ror occasiis de sua vremiaciEo na Bignal de  Veneza,

em 1984. Na edicHo seguinte desta Bienal., em 1866, o tobéy de  Leo

lMORAIS,F. em Opini&c B85: ontem = hoje”., no catalcgo d
remontagen de CpiniZc B85, em 1885. afirma: "[Antoniol] Dias garant
que descobriu a Pop lendo uma entrevista de Leo Casgstelli ruklicad
na revista [fomus. Todos eles dam ao Consulado Norte-american
folhear revistas de arte, porgue para compra-las em livrarias
dinheirce ndo dava.”

oDy moih
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Castelli foi dirigido fortemente a promogdc de outro artista de
sua galeria, Roy Lichtenstein, gque durante a realizaz8c daguele
evento foi capa de tras publicagBes internacioconails de arte.
Portantc . a cobertura da Pop Art pelas imprensa foi intensa nos
anos gue precederam a IX Bienal de S3o Paulo, sensibilizando os
artistas lccais. a exemplo do gue aconteceu em multos outros
paises. como ficou evidenciado na propria Bienal de 1867 em
trabalhos expostos nas representacdes da Italia, Frangas. Polania,
GrE-Bretanha e outras.

Entretanto. ¢ fundamental ressaltar gue desde a década anterior
desenvolvia-sge no Brasil um esforgo de formulagdoc propria, tanto
na criégao artistica gquanto na critica. Esse processo exigiu uma
atualizac#o que iria nutrir nossa vanguarda, tornando-a receptiva
a infludncias externas, mag simultaneamente "nacionalizoun’” a
arte. mantendo-a estreitamente ligada & realidade social do rais e
& evolugio da arte brasileira.

Dessa forma, convivem na obra dos artistas que se voltaram para
a Pop Art pontos de vista diferentes & técnicas hibridas. Aqul,
como  ocorreny em VAarios outros lugares onde & Fopr Art  foil
assimilada com mutacSes culturais, ela incorpora, por axemplo. o
uso de metaforas e torna-se multievocativa, sendo tambem veiculo

para mensagens de sentido social.

s

- 3.2.2, Aproximacdo entre orte e culiuro popular,

—~

1, houve uma c¢certa avroximago entre a produsdo

Nos anos 5

1

dos  em

Jonl

erudita e a criaglo popular, m&s ndo nos termos colaoc

relacdo a Pop Art americana. de “high ert’ versus “low crtl’, isto



&, arte elitizada (''belas artea’”) versus arte comercial & popular
{anuncios, pinturas em pargques de divers8o, cartazes.bares de
estrada. etc). Heélio Qiticica, por exemplo, exercitou uma relagdo
com a cultura poruliar, mas em confrontagiic com a cultura de
massas. interessando-se pela "marginalia”, pelo samba., o morro.
etc. No inicio da decads de 1960, grande parte dos intelectuais
phrasileiros (incluindc o© movimento estudantil e o3 circulos
culturais) buscava uma participagfo ativa visando a transiormacdo
da sociedade. Adotando uma estética politizada, eles tinham sua
produc¥o voltada. pelo menos em tese, para as classes populares e
propunham a "arte popular revolucionaria®.

Havia. pois. uma vontade de fazer da arte um instrumentc de

conhecimenta da realidade e, assim, a elaboragdo estetica partis

da reflexso sobre fatos sociais. "NEo pregamos pensamentos

abstratos. mas comunicamos pensamentos vivoas”. escreveu Helio
[

Oiticica.” Msuricio Nogueirsa Lima também celebra o processco emn

qua "a obra de arte deixa de ser um objetc passivoe a ser

)

contemplado pela sua tacnica., beleza ou  insgpiragdc genisl  do

L

autor. ¢ rassa 8 ser objeto ativo causador de polémicas e debates,
capaz de abrir, no processo do conheclmento humanc. campos novos
=
de comunicacdc.’
Ao fazer convergir influgncias diversificadas oriundas dessx

arte poprular mediada pela vanguards intelectual, da Pop Art

norte—americana & da nova figuraggo europsia, o artists plastico

2OITICICA,H. Catalogo "Nova Objetividade Brasileira™, 1967.

SLIMA,M.N-, "ConsideracBes acerca de uma arte de vanguarda’,
Arquitetc, marcos1966, pag. 11.
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exprimia sua percepsio das condigBes politicas e culturais da
gociedade. tomando por hbase imagens de atos e experisgncias
extraidas do cotidiano urbano. As correntes artisticas
internacionais foram ponto de apoic na busca para se ultrapassar
o8 limites tradiciocnais da obra de arte, e recorreu-se a novas
formas que questionassem valores eastabelecides da linguagem
artistica, como os objetos, as 1instalagdes e o©os Happenings.
Subjacente, estava o desejo de trszer a arte para o cotidiano, o
gue estabelece wuma diferenciagdo da Pop Art americana, gque
tenderia, nessa formula simplificadora, mals para trazer o
cotidiano para a arte.

0 processo criativo inclui o cbservador, convocado a participar
e até mesmo a tornar-se protagonista da obra. Compartilha-se tanto
o universo artistico quanto uma ahkhordagem da realidade., & nesse
posicionamento n#o ha mais lugar para interpretacBes extremamente
individuais do mundc. onde a cohra registra uma visdo rparticular,
assinada. Renega-se o papel de artista individualista, mergulhado
em uma situagdc idealizada, e due mantem distancia da realidade

—

social . absortc apenas nas gquestfies estéticas. O foco da guestao

T

]+

deslocado para aléem da fatura artistica: a propria realidads

guestionada.

- Antonio Menrigue Amarol.

Um bom examplo da linguasgem hibrida derivads do use simualtanss

de elementos da arte popular & da Fop Art & o trabalho de Antdnio

tir

Henrigue Amaral. A assimilagdo da estética Pop fol mais clars apd

a IX Bisnal. quandc ele comegou a desenvolver a série EBrasiliang,

tJ
[
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de grande impacto visual, com o tema das bananas gigantes, em
verde e amarelo4. Eapa s&rie continuwaria ate 1974. O  proprio
artista conta. em entrevista de 1872: "Em Londres minhas bananas
pasmaram. chocaram. Um critico tentou me filiar & Por Art
americana. Certo? Para mim, n¥o, mas isso n¥o deixou de ter o seu
interesse para O publico(...).Bem, no gque tange a Pop, talvez o
unico ponto de contato meu com ela & a satira, de que me gsirve a
vontade, Mas a verdade & gue ha muita diferenga entre uma banana -
Natureza - e um hamburger, por exemplco - cultural, quer dizer,
onde toda uma manipulacdo industrial ja se fez sentir-”5 Harry
Lausg, todavia. n¥o descarta a ligacgdo entre o artista = a Pop Art:
“({...)porgue nossa Por n¥o rodera ter bananas? Além desse conteudo
Pop & pintura de Anténio Henrique Amsral tem outrc elementoc atual
na sugestio de publicidade urbana, de cartaz de rua onde o
gigantiasmo do produto anunciado assume as rroporgies da
fantastico“.e

Na IX Bienal. Anténio Henrique Amaral apresentou trés pinturas
e seis milogravuras em papel de arroz. Na gravura 2 Apetite
(Fig.B863, 1867, 70 x 45cm. ha uma mescla de Pop Art e gravura de
cordel. mostrando uma grands boca Tcapitalista” pronta  para

devorar um sanduiche recheado com ¢ povo terceiro-mundista.

4Geraldo FERRAZ. em "Brasiliana feits verde & amarelc”, HRatade de
5.Paulc. 13/8/1969, liga essa tematlca as bananas gque Andy Warhol
tinha feito algum tempo antes (inclusive para a capa do LE The
Velvet Underground & Nico, em 1U66).

§"0 artista deve fazer aualauer forma de arte”, Correic do Povo,
15/3/197=2.

SLAUS,H., "Panorama das Arteg FPlasticas - Bananas para todo
mundc’ . Diario de 3&c Paulo, 5/8/1971.
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- Jodo Furisi Filho.

Eate artista manteve—-se adepto de uma figuragdio critics,
violenta. (s temas e a composicHo se localizam em uma arte popular
urbana, de folhetim. onde o desenhc ¢ valorizade e & linha
predomina, com usc de cores Dpuras. A concepgEo & kRitschk,
calcada em termos formais nas historias em guadrinhos. Entretanto
ha um elemento nihilista que Schenberg. em texto de 1869, definiu
como "'nitzscheanc'’. Seus personagens s3o figuras de gibi. mas o
intento parece ser de uma comunicag8o mails imediata com o miblicao.
e n¥o um interesse pelc meio em si. O enredo de c¢ritica social.
sustentado vela narracio desenvolvida através de relacBes de tempo
e de continuidade, toyna Parisi mais préximo da Tiguracgdgo
narrativa europréia do gue da Pop Art. Na IX Bienal ele expds cete
desenhos em téenica mista sobre madeira: Cafagestismo I, II. IV,

v  VII e VIIT, de 1987, quase todos medindoc 83 por 92cm.

.
~- Anng Moria Moirolino.

Nas xilogravuras gue apregentou na IX Bienal (Kio 1952, Mae
rncontre e Ecce Moms ), Anna Maria Maiolino +trabalha a linguagem
popular. mas dentro de uma perspectiva influenciada pela Pop Art.
A inspiracd#o formal € o folheto de cordel, porsm a tematica abords
aqueetdes urbanasg, a massificag¥o, padrdes de comportamento & gque
ng individuos tém de =& submeter. eto.

Foce Momo (Fig.66). 1987, 65 x Lhécem (também exibida na mostra

Nova Objetividade. realizada em abril daguele ano) mostra ums

il

fus¥o da linguagem Pop com & Otra Figuracion argentina, onde a

I



vigceras eram imagem recorrente, Com simbologia gubjetiva. As
figuras em silhueta em pose frontal & centralizadas aobre fundo
neutro, o uso de letras tipicas de embalagem industrializada & a
mulher de biguini em referéncia a contemporaneidade, podem ser
vistos come artificios Pop. contudo o coraglo estampado com fiores
e mes linhas toscas. mal tragadas, remetem acs folhetos de cordel.
_ 3.2.3. Mitos 2 comportamentos urbonos.

O interesse pela contemporaneidade urbana conduziu os artistas
brasileiros a temas derivados tantoc dos mitos criados para consumc
intensivo guanto da observac#o do comportamento da classe madia,
com absorc¥c da estética implantada pela midia. No entanto, mesmo
aquelee mails inclinados rara a Pop Art partem de sua condiglo
existencial — & n¥o da situagdo de consumidor ou de observador da
sociedade de consumo - para explorar a realidade e o cotidiano,
mantendo um posicionamentc que S8 vincula ainda a wuma cultura

humanistsa de base eurcpéla. Eles se equilibram., portantc, numa

.

conjuncd@o de valores e atitudes dessemslhantes, ao incornorar

iy

auna formacZe cultural de srxtrato esuropeu & vigdo pragmatica
materialista, veiculada atravée dos moss media & da exportacgdc do
estile de wvida americano, due atrai pelas sesuas facetas de
modernidade e contemporansidade.

Nag obras de artistas brasileiros, referéncias a paz, a guerrs
do VietnZ. & Marilyvn Monroe e Che (uevara aparecem ac lado d=e
imagens de Roberto Carlos e de times de futebol. Isso parece ser

resultade de uma sobreposig8o de articulacBes em termos de

(1l

temporalidade - com o artista engajadc em um momento historico —

BJ
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da contemporaneidade cultural. onde as tendéncias internacionais
s8o deglutidas.7 0 aquecido ambiente politico brasileiro indusz a
atragio por temas de contestacio proprios dos raises
desenvolvidos., como & bomba atémica & a paz ameacada pela Guerra
Fria. além de discussBes gque marcaram aquela epoca: consumisamno .,
alienacdc, humanismo. emergéncia do movimento feminista. & pilula
anticoncepcional, liberag3o sexual, imperialismo, autoritarismo e
subdesenvolvimento.a SEc  temas rropagados pelos meios de
comunicacdo, especialmente revistas de informacdo geral e Jjornais,

que privilegiam com maior e€spagC a8 materias de comportamento.

- Vera Ilce.

Vera Ilce. gque expds na IX Bienal as pinturas sobre eucatex
Obra 1, 2. 4 & 5 (todas de 1967. medindo 1,22 por 1,22), resumiu a
questdc com a seguinte feérmulia: "a vida na grande cidade malis <
contato permanente com  gente mais comunicagdco dos Jornals,
histarias em guadrinhos, fotonovelas, cinema e TV mais

supermercado & ginalizagdo de egtradas e ruas programadas  por

T

7 . — . . v - .

Otiliz B.F.ARANTES, em "Depcis das Vanguardaszs' 1in Arte em Hevists
ne7.,ago/73, pag.l0,.salienta gue 0OS artistas brasileiros combinaveam
os recursos da Pop Art aoc programa das vanguardas, mas mantendo um

alto grau de inventividade € o engajamento politice: "FPara o=
artigtas brasileiros. ndo e= tratava de consagrar "o melheor dosz
mundos” - nem de ca nem de la-, n8c =0 devido & situvacHos politles

pouco confortavel que ae estava vivendo. como pela consciéncis
aguda gue tinham, propiclada pOr &&884a mesna realidade. de desordem
capitalista.”

BFerreira GULLAR. em "OpiniZo 657, reproduzido em “OplniZes =&
Propostas da Vanguarda Brasileira’ . Arte em Revista n= 2, pag.£3.so
sdmitia como legitima a internacionallzagdo da arte aquandc ¢ela
sszumisse uma posicHe critica:'os problemas da lingusgem pictérica
s¥o preocupacdo de uma minoria. mag & guerra., O sexo., a moral, &
fome., a liberdade, s¥o problemas de todos os seres humanos.
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imagene mais apelo igual imposigdo de uma visdo critica na obra de
arte."9 Em uma das obras gque apresentou (ver Fig.67), mEos
erguidas tentam alcangar cifr@es, e as cores s8o aplicadas de modo
homogéneo, com eliminagio de detalhes e nuances para valorizgar o©

apelo visual dos tons fortes entrechocando-se.

- Carlos Vergara.

Carlos Vergara destacou-se com um trabalhc politizado, no gqual
os temas eram o homem comum na multiddo, a massificagdo. a
alienag8o e outras implicacBes de uma estrutura social
desumanizada. Para ele a arte era instrumento n¥c s6 de analise
mag principalmente de demincia. de critica veemente. Vergara ndo
se descuidou. porém, da parte formal, elaborando composicles
definidas por espacos formulados com audacia, cores fortes e

vibrantes, e preccupacdoc com a pesquisa de materiais.
Embora o seu forte fosse a pintura, ele expfs na IX Bienal de

Sgo Paulo serigrafias e desenhos em tecnica mista, ou, de acordo

com Jayme Mauricic, "experiéncias em desenho, trabalhando mails de

idéia e renovacdoc que de acabamento artesanal, o que tenm gido mal

compreendido (...)“.10 Roberto Pontual comentou ag “imagens de

agonia onde a figura falava mais do contexto do que de si

prépria.“ll

QFREETHS,CarlDS,”Frei Canece & caminho para a Bienal”. O Cruzeiro,
2/9/1867, pag.110.

loJ.MAURECIO, "Itinerario das Artes Plasticas - Vergara: individual
na PG", Correio da Manh®, 8/10/1967.

1l pMARANTE,.L.. As Bienais de SSo Poulo, pag.l68.
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- Carlos Zilio.

Também dentro dessa tematice, atral interemse o trebalho de
Carlos Zilio, com o anonimato dos rostos engessados, entre a Pop
Art e o0 Surrealismo. Visdo Total (Fig.88), 1967, de 87 por 73cm,
em duratex, papier mAché, pléstico e tinta vinilica) tem nove
rogstos moldados, dispostos em trés fileiras. Os rostos s#Eo iguais,
brancos, e & excegdo de um, portam vendas negras, em discrepéncia
com a mensagem repetidamente impressa em vermelho ao fundo: "ver”
Em Reing a Tranguilidade, 1967 (Fig.€9), de 134 =x 6bem, rostos
iguais aos de Visde Total, dispostos da mesma forma, estdo sem as
vendas, mas trazem numeros scobre a testa e & palavra sim”
aplicada sobre oz labios. Na parte superior. uma miEo com O
indicador apontado para as mascaras ordena: 'sim', numa referéncisa
ao poder gue gubjuga individuos e elimina =& congciéncia. A
gerialidade. além de sugerir massificacg8io, enfatiza a organizagdo
formal & a simetria. Eseas obras lembram Target with four faces,

de Jasper Johns (ngo apresentada na IX Bienal}.

- Maria do Cormo Secco.

Maria do Carmo Secco faz criticas & sociedade de massas a partir
de um ponto de vista feminino, voltade para problematicas regssoals
e nuances de sentimentos. Apresentou na IX Bienal A Face do Amor !
e II. 1967 (Fig.70). ambas medindo 65 por 210cm. & Mulheres [ ¢
11, 1967, de 65 por 270cm. e 45 por Z70cm.. em tinta plastica

sobre eucatex.
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- Sérgio Berber,

Pinturg 674 (Fig.71). de 189687, medindc 122 por 9Zcom.. emn

tacnica mista sobre madeira. fol o trabalho exposto por Sergic
Berber na Bienal de 1967. Trata—se de uma parosdia da Olvmpic de
Manat. com uma mulher reclinada, em roupas intimas, sendo

cbservada por uma negra. Fragmentos de letras & recories de
anuncico eetfo espalhados em volta das figuras, numa tentativa de
incorporar a estética Pop, contraditada ©porém pelo tratamento

pictorico das figuras.

Essez artictasz. assim como varioc=s outros, usoavam Uma

linguagem plastica de impacto para abordar oS novos probrlemas  dus

eram formulados. = rejeitaram a elaboracio puramsnis eztética em
favor de um pogicionamento critico onde & Obra tinha funcac

ativa. Nesse processc. absorveram a linguagem ds Por Art. marzs

radicalizandc rars incorpora-la & situacdo cultural brasileirs

L

a & cutroc oontaxic,

frmd

distorcendo sgas caracteristicas para adaptd-

Celso Favaratto destaca a busca de uma linguagem especificaments
Lrasilesira = lembra gue em reagdo "a reconciliacHo 2.0

glorificacic do mundo das colisas. do Fop. assim Como a tendencis &

empregar A5 Colsas. COMS nas acumulacbes do nouneail regliame . o
resligtas cariccas’ opdem a irreverénclia, a2 denincia £ &

Bl . 4 -

glamentoan aes=

a

alegorizacio. Assim. & wutilizac¥o d

recentesz. bem como a das tacnicas de comunicacic de massa. SSTVen

Hl
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I
£
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& “‘necessidads construtiva” de tratar os mitos

populares sstruturaimente. U gue & retido do pop (por exemplo? = =
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sua imwgeri=s,. o recarregamento semintico com  gue ge produzem

. . . . o 12
imagens com poder de referencialidade(...)".
- 3.2.4, Antonio Dras & Fubens Gerohmon,
O interesse pela Por Art cresceu. no Brasil, & partir dc
tyrabalhc de dolis artistas aue embora utilizem o idioma For ndo ss

comprometeram propriamente com essa tendsncia: Rubens Gerchman e
Antonio Dias. Apesar dos artistas—arguitetos de S3o Paulce estarem

engajados nessa linguagem muito mals definidamente, foram aqueles

]

dois artistas gue abriram caminho para a propagacdo dos elemento
plasticos identificados com a Por Art. mesmo que anteriocrmentes
Weslev Duke Lee ja estivesse difundindc a discuss8o da Por Art =
dae &slternativas estéticas que propunha. Devido a agsas
circunstancias. a perspectiva que em termos gerais se adotow no
Bragil em relac®o a Pop Art fol hibrida. uma vez qgue Gerchman 2

Dias =e relaciconam com & tradicdo expressionista. aprssentandc um

enfogue gerado no vrealismo social. onde o tema tem conteude
critico implicito. D& inicie, rortanto. j& ezt8Eo descaracterlzadosr
agpectos fundamentais da Pop Art. como impesscoalidads. ausenclz de

ubjetividads. etc. Marioc Pedrosa chama Aantonic

m

comentarics = de
Diag & Kubens Gerchman de 'popistas do  subdesenvolvimento™ . com
uma ingenuidade nativa. uma tematica essencisal, uwm modo  de ger

o ihes 480 a gratuidade nsceggaria para avbracar

(m
I
i

incoercivel, au

COm vivacidads. hrilho = naturaiidades gqualiauer caunsa

4 L.

LERAVARETTO.C. ., A Invencdo de Hélic Diticica. pag. 163,
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publicitaria."l8

- Antonio DLas.

Os trabalhos que Antonio Dias produziu nos meados da dscada  de
B0 destacam-se. junto com os de FRubens Gerchman, como 0s mais
marcantes da retomada da figuragBo, neste momento J& inserida
dentro de um ambiente contempor&neco e urbanc.

As informacBes scbre aspectos formais da Pop Art captadas pelo
artista =80 perceptiveisl4 & estd3o presentes nessas obraz de
influéncias miscigenadas, mas com  contundente efeitc final.
altamente personalizadc. 3Ho percepgdes de vivéncias do  cotidlano
gque irrompem. Lragmentadas, sob viclentas pressfes subjetivacs.
tendo um fundo social.

Nos trabalhcos de Antonic Dias da época de OpiniZc 6% & Orinil&s
66. Wilson Coutinho nota que o "modelo dog comics articulava essas
construgtes bebidas nas aguas rebeldes da contracultura”lﬁ. Nelas <

pintor uwtilizava tintas industriais. azcrescentava planos de

T

madeira gue as colocavam na fronteira entre pintura £ objeto.

articulava influéncias diversazs,
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Deliinsadas raficamente,

3

lBPEDROSA, M.. "Dl Pop Americanc ao Sertanseic LDlas’. Correls da
Manh&. 29/10/1987.

14Na “Entrevista de Antonic Diaz & Rubens Gerchman =z F
Gullar’ publicada na Revista Civilizag#o Brasileira aq= de
mar.1967. pag.174. Dias relata: "Depols gue fiz meu “diaric
quadrinhoe [por volta de 189631 tive conhecimento de que os  ©
comecavam & despertar interesse de artistas fora do  Br
Procureil me informar a respeitoc e continuel & trabalhar n
ramo. '

=4
l“COUTINHO,W.,Jornal do Brasgil, 8/3/1982. "Antonic Dia=s, & Arte
gsempre nova de um artista exemplar.”



fragmentadas. dispostas num e5qusms formal simétrico, com
referéncias & seriaglo de histdriss em aguadrinhos e contornog
espessos que remetiam & Pop Art, mas a composig8o era de
ascendéncia construtiva & &  linguagem cultivava a ambigiiidads.

Pode-oe perceber ainda uma agressividade gue remete as gravuras

nordestinas e ac cordel: uma amostragem de dois EBrasis
conflitantes, o urbanc e ¢ sertanejo. numa linguagem semantica
mediada por doloridas fissuras socio-psicolégicas. Contém, poreém.

forte carga de subjetividade devido a narrag8oc autoblografica e um
certo carater de denuncia social, o que asa desvia da Pop Art para
aprozima—-las da Nouvelle Figuration. Javme Mauricio descreve sssesz
tpabalhos como  um  por violentissimo. um miste de residual-
visceral-sexual. sempre auténtico e individual” e ressalva que
“Dias entrava na corrente da epoca, mas de uma forma digna, dando

uma definitiva contribuicHo brasileira a demarroage american

17

e
&

britanica.’
Estas obras, apesar da seriagfo dos madulos, apresentam formas

& cores que exigem atencdn simultanea, pols se complementam embors

estejam dispersas por varias pertes do quadre. A  tendénciz =
l=itura linsar fice a=z=zim neutralizads, Ja aque els enfrentz,

ainda. o ohstaculo das figuras indefinidas entre a representagdo ¢

5 simbholisme. 53850 fragmentos que mais sinalizam do gus  apressntam

1BLpeCININT DE ALVARADG, D.V.M., Nowas Figurccoes..., pag.i8%: “A
trajetoria de sua producic sntre 64 & "67 indica trabalhos mals
graficoe: os desenhos coloridos, imagens mais miticas na linhs
compozitiva da histsria em auadrinhos, onde podem ser captados oE
enoz do sirie do Fantasmas' .associades a sua mitclogla pessoal.’

brd
1'Jayme MAUR/ CIO. Correio da Manh&, 2/7/1970, “Antonic Dias.
equilibric na coniusdo.’”



objetos ou figuras retirados do cotidiano e colocam em evidéncia
um conteudo tragico e mitice. As formas, concretas. de cores
chapadas (basicamente o vermelho., preto e um pouco de amarelo).
aplicadas como na técnica do cartaz., por gl mesmas n8o decifram =
mensagem abstrusa e ¢ exigido um esforgo do observador. Fortanto,

mesmo que na figuracdo de Antonio Dias exista sinalizacgdo da

D

influéncia da Pop Art, como a alus¥o as histérias em guadrinhos
& técnica de cartaz. ha fortes referéncias Tambain ao
necconcretismo e a uma certa fantasia surrealista.

Antonioc Dias n¥o participou da IX Bienal. mas fol um artista

com accendéncia na vanguarda da decada de 860 e  entre ©5 jovens

pintores da Spoca.

- Rubens Gerchmnan.
Apesar de ter tido uma acentuada aproximagd#o com & Pop Art,
Fubens Gerchman em varias ocasifes negou com veemdnclis  gualguer
influéncia. como por exemplio quando afirmou: "Agora & bom acabar.
de uma ves por todas. com essas besteiras de dizer gque nos fomos
influenciados pela Pop Art norte-americana. Aguns artlstas  destc
movimento. como Larry Rivers, Jasper Johns e Oldenburs tTiveram
individualmente importéncia para noeg no sentido de mostrar
possibilidade de uso de novos materials. novos temas. mMmas  Semprs

foi wma influsncia  individual & ngac em tTermos de escols.

18.-: t udo em PECCININI DE ALVARADC, D.V.M., Novas Figurccdes... Daz.
180. Em outras ocasides Gerchman foi ainda mais veemente - o
jornal Zero Hora, de 29/11/1989 cita uma declaracdo de 1871: "Agul
Ao Braeil me &acusavam de ©pop e. nos States., minha rrime=irsa
preccupacdo fol checar as fontes. Conclui que ndo era pop: © due
havia mais proxime do meu trabalho eram os murals na  arez cas



Gerchman alega ainda, segundc Wilson Coutinho,

“a impossibilidade da arte brasileira daquele periodo ter
umn fundamento pop: 1°} porgue nossa scciedade de magsa era
ainda embriondria e nZo refletia um complexe sistema: Z2°)
nosso processo de industrializag8o era, quatro anos apas o
golpe de estado. rarefeitce e insuficiente para acolher uma
producEc daguele tipo: 3°) nossa histéria da arte tivera
um desenvolvimento desigual, transversal; 4} nosso
mercado de arte ndo possuia. na #poca, uma forga decisiva:
f°1 o gue tinhamos de pop era apenas uma mimética ¢ nHo um
processo. Essas cobservacBes mostram bem a posig8o de
Cerchman em desvincular gualguer procedimento estético
daquela spoca com fontes externas. BSe elas existiam.
acahavam mixodas na realidade brasileira do sistema de
arte. Uz paps eram elega&ges e cultos. Diante deles.
eramos o novos barbaros.”

J4& Frederico Morais. ecritice que participou intensamente do
movimento artistico do Rio naguele momentc. considercu. em  texto
de 1986, qus "esta auséncia de raizes e seu internacionalismo

congeénito & que da ao carioca [Rubens Gerchman] uma extraordinaria

. 20 .

receptividade para tudce dque & novo' . Meamo gque Gerchman tenha
razHo = e considere & sus ligagdo com a Pop Art mais como  uma
atitude cultural "antropofagica’ deo gue como uma inflilusncia, houve
momentos. embora breves. em gque essa relacg8o fol bastante forte.
como se pode ver no conjunto de trabalhos gue apresentou na ba.

Hienal doz Jovens de Paris. em 19687. na mesma Sspoca em guse foi

realizada a IX Bienal de S%o Paulo (Fig.72). E claras & ligacd3c
comunidades marginais - mexicanos, porto-riguenhocs {(Californis,
ete){ ...} . Em depoimentc publicadce por Leonor AMARANTE. ogus
acontecou com o8 irreverentes artistas dos anocs 6077, no Estado de
3 Paulo. 17971978, Gerchman diz gque essa geragdo 'n8c sofreu
influéncia da Pop Art. alias por isso mesmo nEc  acelto esss
colocacHo colonialista{...) Nos lutavamcs exatamente contra esss
vigdo de arte colonizada.(...) O importante & gue esse Trabalho

foi &tico & uma atitude &tica nFo s2 rompe males.
1
19C0UTINHG . W.. Gerchmon. pag. 16.

LOMORAIS,F., “Vanguarda, o que &" in catalogo Vanguorda Brasii
BH,256/8/1966, reproduzidco em PECCININI,D.V.M.., Objeto...pag.b
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& Madea, com o Tuledsl, & Danoeud, as musess & i ]

Conjuntc Ge traDaihos o4 pop-art de artisla brasileiro Kubans Gerchman eiecCulades em acrilico sa0¢




desses trabalhos sobre a Pop Art americana e inglesa, e podemos
identificar nitidamente raferéncias a Andy Warhol, Roy
Lichtenstein, Derek Boshier e Tom Wesselmann.

Q tema prioritario de Gerchman durante a maior parte da decads
de 80 foi a cidade. e mais particularmente cenas urbanas do Rio
de Janeiro, abordadas com descontrag¥c, apesar de tratar do
individuo =sck o pvesc do anonimatc massificade dos grandes
aglomerados urbanos. Essa temadtica tornou-se cada vez mais
explicita, despida de simbolismos, mas sem perder um certo carater
expressionista. interpretando com espontaneidade e algums
compaixio o dia-a-dia nas grandes cidades. Havia no entanto um
relative distanciamentc, come 8e a padronizagdo da figura
filtrasse a emoc3o, semelhante a diferenga gque ha eéentre &
percepcdo da imagem ao vivo e da imagem publicada no Jornal.
Gerchman procurcu superar esse distanciamento principalmente na
gpoca da IX Bienal. guando seus trabalhos propiiem uma &proximagdo
sensorial gue leva a fus@o entre o cbservador & a obra.

Gerchman n&o trata da sociedade de consumc, mas da vida urbana.
com dnfase nos aspectos suburbanos. A multid#o foi sua insplragEo
fregquente, e & linguagem direta e simplificada garantia maior
impacto visual. Muitas vezes & imagem era complementada por
palavras e textos gue desempenhavam uma funggo semelhante & das
legendas de fotos no jornal. As figuras, em silhuetas escuras
recortadas sobre fundos de cores vivas, compunham situagiBes gue
ressaltavam o anonimatc da vida nas grandes cidades. Comprimidos
em grupos, o0& vultos eram colocados em amblentagdo cotidiana, comeo

anibus, apartamentos, tréansito, etc, ou eram individualizados como

21%



"degaparecidos” - captando o momento que liga a passagem de um
anonimato para outro e vem a tona na fotografia padronizada 3 x 4
publicada numa coluna de Jornal. A temitica urbana, embora
vinculada & um expressionismo critico, & que iria aproximé-lo das
pesquisas de linguagem relacicnadas & comunicag8o de massa e a Por
Art. O substrato grafico que define a obra de Gerchman estd longe
da linguagem publicitaria, mas insinua imagens captadas da
realidade. como fotografias que passaram pelo processo de
impress¥o. Esta, pois, calcada nos meios de comunicaggo (e de
maneira mais especifica, nos jornais de apelc popular) e, apesar
do enfoque ser de reportagem social, tem pontos de contato com.
por exemplo. trabalhos de Warhol, come {£9 Die in Jdet, 1982, e
Daily News, 1962, gue sdo reproducl3es de capas de jornais com
noticiag de impacto.

Diferentemente da Pop Art, gque se atém ao que & estandartizado
atravées dos mass media & ao padrdo de vida iInstauradc pela
tecnoclogia e pelo consumo em grande escala, Gerchman esta voltado
para ¢ individuo. ©para o©8 sentimentos de isolamento, de
incomunicabilidade. Mas a abordagem que faz desses sentimentos tem
pontos em comum com a sensibilidade Fop. Frederico Morais
especifica: "N&o [&] uma scliddo ontologica e metafisica, como se
esta fosse congénita aoc ser humano, mas uma scliddc soclal.
produtc de especiais condicionamentos da sociedade atual., onde o
homem & peca de uma vasta engrenagem, vitima da ditadura das=
coisas., da informac¥o massificada., do anonimato das grandes
ridades.” Gerchman seria. segundo Frederico Morais, da ''estirpe

dos grandes realistas (...)aproxima-ze da Pop e do Nouveau
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Raalisme sem se submeter, contudo, as SRas férmulas.”zl

Em entrevista em 1966, Gerchman explicava: "Interessc-me muito
pelas casas de suburbic, com suas sanefas, suas toalhas bordadas.
seus jarros de mau gosto. Quero pintar issc(...)} Eu me identifico
com aquele ambiente, ha um mundo ali, a expressfo de uma classe.”
(..)Mas exprimirei uma visZc critica. Ndo vou sb apontar o©

e

ambiente, mas uma situaggo.”

- Nowvas Caixas de Moroar, 1967, (80 x 90 x 20 cnr.

A respeito da série Caixas de Morar, da gual Gerchman apresentou
na IX RBienal a obra Novas Caixas de Morar, Mario Pedrosa fez a
seguinte analise, dentro de um texto sobre o objeto e suas

relacBes com O surrealismo:
“As Caixas de Morar de Gerchman n&o s3o um insclito na

redundancia do cotidiano, ©para retifica-lo (mensagem
surreslista) ou comprazer—-se nele (mensagem da poptart )
mas numa reducdc radical do real dado.(...)A objetividade

de sua démarche nf8o estd na construgdo das caixas por ela
mesma, mas na direc®c extrovertida de sua pratica. O
ingsdlito nE¥oc esta no cotidiance fundade no uso € na rotina.
0 insolito agui ¢ a infra-realidade, ou a realidade Aue
esta por baixo das estruturas e ndc demanda o poeta para
detecta-la, mas uma acdo, um acontecimento para encontrar
a lei de uma realidade que o produz. {..j)o que(...)sai das
caixas, por exemplo, nEao & nenhum exercicio de
auto-expressividade, mas ke esforco de construir uma nova
relacdo com a realidade.”

As Novas Caixas (Fig.73) eram Qquatro estruturas ovaladas d=

bambu e plastico, leves e faceis de =erem deslocadas. O observador

21MORAIS, F., "Os Brasileiros na Bienal de Toéguio", Suplemento
Literaric do Estado de S.Paulo™. 3/6/1967.

22“Entrevista de Antonic Diss e Rubens Gerchman a Ferreira Gullar’.
Revista CivilizacHo Brasileira, dez.1966/mar.1967, pag. 175.

23pEDROSA M. Munde, Homem, Arte em Crise, pag. 162.
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podia suspendé-las e entrar dentro (cabiam duas nessoas) .,
transportando-as sem problemas, pois tinham viseiras de plastico
que permitiam ver o exterior. As guatro unidades ficavam dispostas
sobre um quadrado de 4,20 x 4,20m. em plastico amarelo e preto que
imitava faixas de transito, e scbre o qual deveria se desenvolver
& acq3o dos observadores. Embora esse trabalho tivesse como
referéncia o ambiente urbanco, a cidade e as habitagles, estava
aberto as interpretacBies do observador, tante que as Novos Caixas
de Morar foram chamadas de ‘caixas-corpe’, ovos”, ‘casuios',
"fputag-corpo’ e ‘casa-abrigo”. Esta obra e uma das 1ltimas da
série Caixos de Morar desenvolvida por Gerchman durante cerca de
cinco anos, com o tema das moradias coletivas, e que inicialmente
ae limitava &a desenhos graficos, com silhuetas de corpos e
cabecas, comprimidas dentro de figuras geomsétricas rigidas, em
geral o diagrama de um cubo. Em Novwas Caixas de Morar nota-se um
afastamentc da figura (embora permanegam citacfes coma a
ginalizac¥o de transito no ch3o) para privilegiar o aspecto
conceitual e sensorial da cobra. numa homenagem explicita a Lygia
Clark.

Outra obra apresentada foi Sempre Junte de Ti, 1887, 2 = Zm:
um banco. onde casais poderiam se sentar, participando de uma
composic®o roméntica definida pelo grande coragdo vermslho ao
fundo., com & frase-titulo inscrita. O artista previa a presencga de
um fotografo lambe-lambe para documentar a cena, caso os casals se
interessassem.

Em todos esses trabalhos, Rubens Gerchman incita o cbeervador 2

participacBo, & ag¥o dinamica, e especialmente nas Novas Casas =
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no Altor explora também a relagHo entre © corpo e 0 espago de
interiorizac&o criado pela obra. Nesses trabalhos, mesmo que
a base seja neoconcretista, ha um evidente desejo de atualizacgdo

sob inspirac8c Fop.

- 0 Altar, 19867, 2,20 por {.80 por {,£80 mn.

O Altar (Fig.74) foi uma obra marcante no contexto artistico
daguele momento, como mostra o depoimento de Antonio Manuel, em
1983: “Naguela é&poca a gente tinha uma coisa chamada arte e vida.
Era uma coisa muito forte, sanguinaria, muito radical. n3do rpodia
evigtir uma coisa sem a outra (...). Tivemos experiéncias muito
fortes naquela época, Hélio COiticica com seus Parangolés, a danca
pro corpo, era uma colsa meio louca. O Gerchman tinha um altar
onde a gente tinha de se a.joelhar”.24

0 artista tencionava nhdc s5 compartilhar uma interpretagdco da
realidade., mas detcnar experiéncias reveladoras de novos
significados e estabelecer um dialogo critico com o observador,
incitando~o a complemenar ativamente as propostas colocadas pela
obra.

Para perceber o Altor em sua totalidade o observador tem de ge
ajoelhar e inclinar a cabega. para S& Ver em um espelho gue
multiplica a imagem, com um sentido de propagacdo infinita que
repete o mecanismo dos meios de comunicagdo de massa, ao mesmo

tempo em gue aponta para o narcisismo. Sobre o altar, uma Tigura

eacurs, de oculos, alude a mnistificaglic e vis3co 1ideologica

24IVAN, Anteanio. “Meu encontro com  Anténic Manuel: Novidade na
Praca. ', O Dia, 12/4/1883.
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restrita, mas também & inconfundivelmente moderna, rodeada por
raios convergentes em cores ~‘psicodélicas”. Tambéem aqui Gerchman
utiliza o recurso verbal, recorrente em sua obra, atraves da
inscricdc "Agora Dobre os Joelhos'.

Varics niveis de percepcfo podem ser extraidos, mesmo porgue o
artista trabalha no sentido de abrir o espago de participagdo. O
observador abandona a atitude contemplativa, penetra na obra e

representa um ritual, & ao mesmo tempo se observa nesse atc de
representar & de participar.

As cores gsEo intensamente ativas, ao estilo de Robert Indiana.
em fortes contrastes ofuscantes de verde/vermelho e azul/vermelho.
O Altar., que fica nos limites entre pintura e escultura e entre =&
Pop Art € a Op Art. foi exposto também na mostra Nova Ohjetividade
Brasileira. em abril de 1967. No catélogco, H&lio Oliticica escreveu
sobre o trabalhc gue Gerchman vinha desenvolvendo: "A preocupagdo
principal de Gerchman centra-se no contewvdo social (Quase sempre
de constatacHo ou de protesto) e no de Pprocurar novas ordens
eotruturais de manifestacHo de mode profundo e radicai{...}i: =
caixa-marmita, o elevador, o altar onde o espectador se ajosiha,
afo cada uma delas, ao mesmo tempo gue manifestacBes  estruturais

especificas, elementos onde se afirmam conceitos dialeticos. como

Lrp o
et

o quey seu autor.’”

bt
“5OITICICA,H.,CatélogD Nova Objetividade Brasileira, MAM-RJ, 18967,



-3.3.ARTISTAS BRASILFIROS MAIS DIRETAMENTE LIGADOS A POP ART.
PARTICIPANTES DA X BIENAL DE SAQ PAULO: CLAUDIO TOZZL
MAURICIO NOGUEIRA LIMA.SAMUEL SZPIEGEL. LUIZ GONZAGA E MARCELO
NITSCHE — ANALISE DE OBRAS APRESENTADAS.

- CLAUDIO TOZZl.-

0 artista brasileiro gue mais se aproximou da Fop Art foi
Claudio Tozzi. tendo inclusive sustentado essa vinculagdEo por um
espago de tempo maior do que os outros brasileircs que trabalharam
na avea de influéncia Pop. Ele manteve fidelidade ao objeto e as
figuras padronizadas e, mesmo nas fases abstratas, 4as tecnicas
derivadas da contrafacHo da impressdo grafica.

Os temas de Tozzli abrangeram "herdois” popularizados pela midia,
comc Che Guevara, o Bandide da Luz Vermelha, astronauvtas,
jogadores de futebol, além de cenas do cotidianoe urbang, multiddes
snénimas e a guerra do Vietn¥, refletindo sua rreocupazdo
permanente com a comunicagdo direta da imagem.

Ele assume a infludncia da Pop Art e de Lichtenstein2 em
particular, do 4qual disse admirar a 'coragem de utilizar

diretamente a histoeria em guadrinhos em COres puras’ .  POrem

lSobre a apropriac#o de imagens feita por Tozzi, F .MAGALHAES (Obrao
em Construcdo ,pag.18) lembra gue ele usou simbolos permansntes.

como a bandeire dos EUA, e "simbolos transitorics, conjunturals,
de extraordinaria forga de conteudo popular no momento da
apropriacdo da tematica pela sua pintura, como £ O CAasC do

"Bandido da Luz Vermelha (...)}"

ZEm depoimento na ARTES: n°58 ,pag.30, Tozzi diz: " "kEu via a coragem
que o Lichtenstein tinha de pegar uma coisa banal, um detalhe de
alguma coisa gue se via todo disa., uma histéria em guadrinhos &
colocar numa tela gigante e apresentar COmMO pintura.Era algo d4que
eu pensava & gque gostaria de fazer e ndo tinha tanta coragem.EntdHo
essn influéncia existiu. Me ajudou ate chegar em uma linguagem.”

r)
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ressalta: o que fiz foi transpory para & realidade brasilelirs essa
influéncia“.3 Nelsonn Aguilar aprofunda esse aspecte ac avaliar, em
texto da época, que a associagdo que acontece de imediato com a
obra de Rov Lichtenstein desvia a atenc#c de um aprofundamentc de
questdc, em termos de ‘parddia da parodia”, elaborada Dpor Tozzi.
que, 'servindo-se dos mesmoOs recurscs do mestre americano &
através do personagem do célebre transgressor [o Bandido da Luz
Vermelhal. mostrou até gque ponto O colonialismo cultural

brasileiro poderia ser desnudado."4

A analogis iconografica com & Pop Art & reafirmada relo uso de

téenicas semelhantes, como reprodugdo das imagens atravss da

projecdc para garantir uma maior fidelidade ao original - numa
derivagZo do processo usado por Lichtenstein (e também por
Warhol, antes dele optar pelo silkscreen), como descreve Olney

Kriige: "Artista Pop por convice8o., ag invés de desenhar usa o
episcépio, um aparelho onde coloca a imagem (sua ou aprorriadal e
depois de amplia-la sobre a tela branca. trabalha diretamente em
cima."”

A escolha da imagem passava por procedimentos similares aos  da
Pop Art, incluindo a “apropriag8io” da imagem, como fizeram
Lichtenstein e Warheol. com levantamento fotografico de imagens
publicadas em jornais & uso de recursos graficos para reforgar &

comunicag¥o visual. Tozzi seleciona, como momento de impacto

BKRUSE,Olney. Jornal da Tarde.l18/2/80, "Claudic Tozzi, um retratco
do Chico Buaraque das artes visuais.”

4AGUILAR, Nelgon. ~'Claudio Tozzl”, texto de 1375, transcrite em
PECCININI.D. V.M., Objeto...pag. 221.

5KRUSE,O.,Jornal da Tarde,l16/2/1980, "Claudic Tozzi, um retrato...”

]
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proporcionado pelos artistas Pop. “em egpecial a sala a eles

dedicada na Bienal de S0 Paulo de 1967", e=xplicando gue
"sobretudo no aue tange & presenga dos guadrinhos (...) naquels
momento houve uma identificago minha com a linguagem. O conteudo
expresso, porém. era diverso. (...) N¥o negoc gue num primeiro
momento eu Tfiguei fascinado c¢com as possibilidades daquela
linguagem, e a utilizmava em bruto, sem qualguer refinamento. Era
tinta e massa. tudo chapado., violento. Mas era a linguagem que me

e L uB
rermitia expressar 0 gue €u guerla.

~ Analise de Ate gue Enfim. de Claudic Tozzi.

Em Ate gue Enfim (Fig,78), 1967, 2,40 por 1,20 m., nica obra
que expos na 1X Bienal, Claudio Tozzl usou eucatex € tela, e tinta
industrial (tinta em massa Wanda de base alquidioa)7. A primeira
vigta perfaz um facsimile de um quadro de historia em gquadrinhos,
mas apresenta variasgBes formais Qque indicam uma intervencdHo
catética acentuada. S3o  trés  telas Justapostas, uma acima da
outra. de maneira a parecer gsomente  uma: duas telas mogtram a
figura de uma mulher entre lengois., com imagens invertidas,
ligadas por um terceiro médulc com a frase gue da titulo a obra e
reforca a mensagem contida nos baltes. Embora as figuras tenham

sido simplesmente invertidas. © deslocamento no espaca aparenta

B “Um espectro, & heranga da comunicagdo e do impressionismo
revitalizados em Tozzi", Correio do Povo, Porto Alegre. 12/4/1878.

-
‘"Essa obra pertenceu a Rubens Paiva e foil danificada em Santos,35F,
por uma enchente. Un dos modulos e encontra extraviado., mas
Claudic Tozzi readguiriu Até gue Lnjfim para s8eu aCervo pessoal e
reconstituiu a parte que faltava. restaurando & obra com tinta
acrilica.

]
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uma sequéncia temporal. criada também pelas expressfes ''dessa vVez
foi" e "ate que enfim”. pressupondo um antes € um derois.

A referéncia £ sexual, & gquestfo da virgindade feminina., tema
que passava por altas discussBes na época & gue apesar ds
abordagem fria, com a figura da moga em desenho estgndartizado,
sem duvida causoun impacto pelo conteido de reportagem social
implicito. O tema trata de um momento subjetivo irrepetivel, mas o
artista visa apenas o esteredtipo da situagdo e uga &
impesegoalidade do desenho de historia em guadrinhos, com
redundancia proposital, realgada pela repetigdo. A mensagem &
colocada em termos de comunicacfo informativa e ndo de relato de
experi&ncia, como Se cbserva. por exemplc, nos guadros das saries
A Zona = Jean MHorlow (ver Fige. 1 e 2), que Wesley Duke Lee
spresentou na IX Bienal.

g elementos formais. em vez de se concentrarem e Tensionarem.
como em Lichtenstein, multiplicam-se em simetrias guebradas e uso
marcado de padrSes graficos. A cor aglutina a composigdEo. com
cores primérias em tons guentes.

Trabalhands scbre uma imagem Jja de segunda mdEoc, Tozzl a
reproduz novamente, dentro da mesma obra, numa mencdc direta ao
processamento grafico. A repetic¥o da imagem passa por alteracies.
Em cima ela tem uma base em preto e branco com indicagBes de=
abstracic, mas dando continuidade a linha gue desgcreve o  lencol.
Em baixo essa continuidade € estabelecida na parte superior., com o
fundo. =m negativo. de estrelas e pontos de reticula. Essas
alteractes formam duas faixas gque ndo se repetem ¢ envolven a

frage-titule. no médulo central. A propensdo do artista a

k]
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geometria transparece no emprego de qguadrades e reté&ngulos,
presentes de maneira ®bvia ou dissimulada por todo o aquadroc. A
propria inversdo da'figura feminina, mais do aue dar movimentoe 2
obra, reforca essa geometrizacdo. O uso do pontilhado & as Aareas
homogéneas de cor remetem & reticula e a aplicac3c de cor dos
processos gréaficos de reproducdo, e afasta qualquer possibilidade
de naturalismo. deixando num limbo de ambiguidade a intengdc de
reportagem social. A reticula & exageradamente ampliada em relagdc
a fonte original, as Thistérias em guadrinhos.

O ponto de partida de Claudioc Tozzi & a abertura gue a Pop Art
proporcionou, & dai ele coloca aquestionamenteos referentes a
conceitos tradicionais das artes plasticas, atravées, por evemplo,
da escolha da tematica, do enauadramento fora do convencional,
remetendo & seriacdo das histédrias em quadrinhos, e da aplicacdo
da tinta, de acordo com a técnica do cartaz. com superficics
lisas. etc. Apesar da 1imagem figurativa ser forte, s&stando
inclusive repetida, os elementos formais tambem atraem a atencdc,
com suas cores vivag., uso dsa reticula e através das proprias
letras, oue originalmente eram em relevo. iguais &s de plastico
afixadas em quadros de lanchonete.

Observe-se que ao longo da zua obra, Claudic Tozzl demonstrou
profundc interesse pelo universao téenico da pintura, valendo-se da
pesquisa grafica, fotografica e mecanica na sua manufatursa
artistica, para atingir elevado nivel téenico no desenvolvimento
da lingusgem visual. O artista utilizou desde a colagem € montagem
a lingusgem do objeto. além de materiaie diversificadeos. comc

resinas., acrilico,. liguitex, pigmentos, epodxi, duco, esmaltes



sintéticos aplicados com compressor, etc.

- MAURICIO NOGUEIRA LIMA.

Mauricio Nogueira DLima foi um dos primeiros artistas &
assimilar a linguagem da arte concrata apés a primeira Bienal de
S8o Paulo, em 1851. ligando-se por 1ongo tempo ao concretisme. Em
meados da década de 80 interessou-se fortemente pela Pop Art,
tendo sido identificado wpor Mario Schenberg come "um dos
iniciadores do movimento pop brasileiro”.8 Mas a influéncia formal
externa passa por interpretacBes que refletiam os questionamentos
culturais presentes na conjuntura brasileira. Por exemplo, =le
utilizava sinalizac®es inseridas no cotidiano wurbanc, como 0s
sinais de transitc, wpara cocloca-los em outro contexto, com
conotacdo politica. E manteve caracteristicas pessoals, como notou
Radha Abramo ao destacar que “a forma geométrica € uma constante
em toda a sua obra, mesmo guando trabalhou com a Pop Art, nos anos
60, usando o desenho da figura como signo pléstico.“9

A partir de 1964 Mauricio Nogueira Lima adota uma figuragio de
referencial eminentemente grafico, com uso do alto contraste e de
reticulas. tendo por cbjetive passar com grande impacto a mensagem
de critica & sociedade de consumo. Em 1865 apresenta na Galeria
Mobilinea pinturas e colagens com essa oOrientagdoc, trabalhando

sobre imagens de semaforos, letreiros. recortes de revistas., fotos

de Pelée e De Gaulle. Ele comenta 4ue fTazia uma "pintura
BSCHENBERG.M., "A Representacio Brasileira na IX Bienal de Sio
Paulo, Correin da Manhd, 17/89/18867.

9

ABRAMO,Radha. Istoé/Senhor, 7/2/1890.
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Fig.76- Pssiu!. 1967. tinta sok

Nogueira Lima.

tinta sobre eucatex, de 1

Lima.




semantica’: "a figura para mim n8c tem o mesmc sentido que tem
para um artista expressionista. O desenho de um 7roste ou outra
coisa qualquer equivale a um design, A figura tem gue ser
conhecida: a bota do Batman. o balloon. A comunicagdo & a dnics
coisa gque importa, comunicagHo industrial. moderna. Minha arte e
pragmatica no sentido da comunicag#o. Antes eu era mals sintatico.
Hoje [em 1867] preocupa-me a semant_ica".lO

A bota do Batman estava.presente em Pssiuw!/ (Fig.76). 1867, 1xlm.

uma das obras apresentadas por Mauricio Nogueira Lima na Bienal de
11

1967 . Nelas existe uma preocupacdo com as formas & as cores, = a
busca de ritmos. tanto na modulacHo da repetigfo de formas, quanto
nog contragtes oticos causados pelas areas em cores intensas e
puras, sem melcs tons. A composig&o formal wiesa mais o© 1mpacto
vigual do gue efeitos formals, e tem por apoic a experiéncisa
comunicativa provocada pelo imediato reconhecimento dos signos
plasticos. O tema torna-se entdo basicamente o movimento - ou mais
precisamente, a agfo fulminante do super-herdsi.

Outra cbra. mqito comentada na época & que depois da 11X Bisnal

continuou participande de mostrss internacionals, e Elam! Gogl

§o)

o

(Fig.77). 19€7. de 1xlm.. cnde a imagem 2 construida por cam

. Bl

cromaticos com superficies homogéneas, de onde marcas de pincelad

[\El

10oRATS.F.. “Como & a Vanguards Paulista”, GAM ne5, abril/1967.

11VIEIRA,J.G., na coluna Artes Plasticas, Foilha de ©S. Paulo,
21/3/1965, interpreta a virada de Nogueira Lima do Concretismo
para a figuracio como uma humanizag#o, mas regsalta aque ele =&
vale '"'das licBes propedéuticas da antiga di=zciplina trigonometrica
de Ulm, para organizar as superficies & o©os segmentos. mMas por
sobre toda essa base {...)distribui, asfixia e crava palavras.,
aignos. logotipos e icones. obtendo solucies reais e posticas’.
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foram eliminadas. A subjetividade do artists desaparece, cedendo
lugar & mistura da linguagem fotografica (alto contraste) com a
linguagem de historia em aquadrinhos (baldo). na tentativa de
ampliar a poténcia visual. Os elementos expressivos sdo Os mais
basicos. mas a abordagem andnima & anulada pelas letras e numerais
com significado proprio: o numero 10 informa gue se trata do idolo
do futebol, Pelé, e a prépria multiddo do estadic é evocada pela
explosgo do grito. Mas tambéem agui a composigdoc. gue buscou
reforcos estéticos no cliché de pégina esportiva do Jornal e na
linguagem da higtéria em gquadrinhos, tenta, no fundo, traduzir um
momento de emoc&o, aproximar-se da vida e do cotidianc. For eszmte
motivo o jogador foi personalizado através da camisa 10 e recebe ©
impacto da vibracHo coletiva. A relac3o com a Pop Art £ evidente
no estilo "poster” e na reafirmac®c de aspectos 1conolégicos da
contemporaneidade, tanto & nivel social gquanto estético.

Nos dois guadros, ndo ha registro de impressies asgoals.

m

opcEo estética percorreu um  caminho gue passa pelog meilos de

comunicac8o, pelos processos mecénicoes, pela producdo em massa.

- SAMUEL SZFIEGEL.

0 futebol também foi abordadce por Samuel Szpiegel na IX Dienal.
Em Corinthicns (Fig.78), 1967, 1.80 por 2,20 m., a influéncia Fop
& visivel. mas h&a um esmerc construtivo. com gutilezas na
movimentacH®o dae formas. A utilizagHo do logotipo do Corinthians
comoc icone. O uso de material subestético como os foguetes (reais)
afixados. os numeros (2x0, 3xl) com um significado provric

imediatamente identificavel., a imagem fotografica dos Jjogadores

B
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entrando em campo, o propric tema, advindo da comunicacgdo de

magsa. demonstram uma identificag®o com guestBes propostas pela

Pop Art. Szpiegel opta por técnicas mecanizadas, com a repeticdo,

fm

serializac¥o e tematica trivial que envolvem as questiies & o
gignos da comunicag®o de massa. Mas o tema preserva a conotaci8c
social. além de conter vreferéncias & aspectos da cultura
hragileira. do ponto de vista da expressdc popular. Schenberg
sugere que Szpiegel & possivelimente o© artista brasileiro com
caracteristicas mais afins & Popr Art americana, se bem gue &
tematica dos seus trabalhos seja autenticamente paulistana & © seu

tyatamento muito pessoal & satisfatorio. A sua afinidade com a Pox

[l

Art deriva de sua extraordinaria capacidade de wutilizsar

cotidiano e as imagens mais vulgares para criar obras de arte

178
)

significativas e altamente interessantes.’
Gutras obras de Szpiegel na IX Bienal foram FPenally - moestrando
Pelsé caido no chdo,a cabeca inclinada para tras com a boca aberta

em um grito de dor. pintada em dnis tons de azul {cobalto =

)

turguesa) - Loteria & FProfissdées. onde  um grups G DeSsSos

T

apresents dspoimentos sobre melhorias salariais obtidas apos

]

cursos profissionsis por correspondéncia. Teodos og guadros eram de

1667 e mediam 1.60 x 2,20m.

- LiNIZ GONZAGA.
luiz Gonzega. Pintor e escultor, usou uma migica de Robhesrio

Carlos ague estava nas paradas de sucessos, para dar titulo & uma

2
1“SCHENBERG, M.. "Cinco Arguitetos Pintores' ., in Fensando o Arte.

[
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das obras gue apresentou na IX Bienal, E gue Tudo Mais Va Paro o
Inferno (Fig.79), 1967, 1 ® 1,50m. Um mecanismo interliga duas
telas. de maneira gque quando um pedal & acionado o canc de um
revélver se aproxima do casal viste pela fechadura. 0= dois
amantes abracados giram, com o movimento do revolver. A
interferéncia mecédnica no suporte - tela - ndoc chega, contudo. &
configurar sua transformacic em objeto. Luiz Gonzaga aplicou
solucBes formais da Pop Art, inspirando-se nas historias em
quadrinhos, utilizando o anonimatoc da imagem e da técnica para
abordar uma tematica de alta comogdc, o crime passional. que
literalmente se desenrola diante do espectador e inclusive &
provocado mecanicamente por ele.

As imagens sdo ampliadas e centralizadas. com eliminagd3o dos
detalhes para reforcar a tensfo psicologlica. Ha uma concentracio
de apelocs viswais gque intensificam a nogdo de perigo iminente: na
fechadura a forma trapezoidal converge para o circule, aqus &
ligado ao cano do revélver. A Textura da arma se torna ameagadora.
Maz a decisg@o do crime pertence, no final das contas. ac
observador.

Fm outra obra. uma pinturs (Fig.74}, Luiz Gonzaga apresenta  um
conta—gotas manipulado por uma MmMEC feminina., espalhandce o liguidc
cobre dois espermatozoides rodeados por uma substancia azul =
vermelha. O conta—gotas tem a fungdo formal de ligar as duas
partes da obra, sendo que a tela superior sapresenta a mIo  Com
esmalte rosa sobre fundo vermelho, e a tela inferior o Tbicoc do
conta-gotas aspergindo o seu conteudo sobre csg espermatcozoides. O

nas do desenho ao estilo das higtorias em  guadrinhos representa



uma tentativa de inovar na representag8o, e isso & confirmado pela
ipungitada divisgo da obra em duas partes interligadas. numa

variacgo do que Claudio Tozzi fez em Até gue Enfim. ..

- MARCELO MNITSCHE .

Segundo Fabic MagalhZes, "o ponto de partida de sua obra nos
anos 680 foi a preccupacd3o de identificag¥ce com o real. A critica
ao sistema se dava através das  proprias  imagens do  sistema. o
“mata-mosca’ . o Superwman s¥oc exemplos disso. Em cutras obras como
Ok Oh Ok e Buum. Nitsche esté preccupado com ¢ elemento surpresa e
com a participacdo do miblico, comc também com o impacto frente as
referancias do contexto cultural e suas  ildentificacBes com
situacBes reais gque a obra provoca."l8

Na TX Bienal, Marcelo Nitsche apresentou dez trabalhoz, sendo
cinco classificados como pinturas e cinco como esculturas, embora
fogsem todos executados em técnica mista, com usoe de materiais
diversos como madeira, folha de flandres, tecido.isopor, fibra de
vidro, etc. Houve utilizagdo de eletricidads em alguns.

Buum (Fig.B80), 1867. 1,10 = 1.30m, apresentado na categoria de

pintura. & uma  pecd tridimensional. Com egtruturs formnal

simplificada. esta obra tem forte referencial nas historias em

guadrinhos, sendo organizada para obter o maximo impacto visual.
sinal de transito gque indica ser permitido virar & egquerda ou
seguir em frente passa por uma surpreendente mudsanga. 4 seta qus

indica a direcBo em frente segue realmente adiante, wltravassa o8

lSMAGALHAES,F., "Temas, formas & materiais de Marcele Nitsche',
Revista Modulo, mail/jun.l1881.
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limites da placa e depcois faz um retorno sobre si mesma; derrapa
para a direita. tenta controlar a diregdo & voltar para o0s limites
da placa, mas termina num fragorosc barulho, BUUM! representado na
iinguagem formal dag historias em quadrinhos. Bum—Bum (Fig. &81),
AT, nums

1967. 0,92 » 1.64m, & uma variagdo hem-~humorada de

sequéncia dupla de estrondos que © obaervador apreende de Iorma

L8

visual Ffsensorial: a linguagem pré-conhecida dos quadrinhos
levada a tridimensionalidade., as linhas bem definidas ge
tranaformam em arestas cortantes, as palavras €m movimentagzio
virtual irrompem da parede, mantendo o seu impacto mesmo depois da
surpress inicial.

Ciarival deo Prado Valladares. ao analisar & absorgHo da Pop Art
pelos artistas brasileiros. enfocou Rubens Gerchman e Marcelo
Nitsche. anotando gue em ambhos sentia "a sobrecarga da compressic
arbana do Rio e de S8o Paulc. Tanto noz objetos due fazem uma

denuntiz imediata da condic8o opressiva (Cidode de Amorvhdg ., Coixg

de Morar . Mormita, Mato-Mosca, Passorela, etc) como naqueles
outros que expressam apelos e fuga (Bonce e Nomorar, FEetrolc de=
Lindoneic. Altar, etc) - a natureza humana presente = & dags duas

metropoles brasileiras’.

oI

O Mato-moscas (Fig.82), 1987, 70 = 23Zcm, em fibra d= vidro

il

igopor. estava pendurado no teto do primeirc andar da Bienal
mostrava uma mEo gigante segurando um mata-moscacs. Marcelo Mitsches
deu outro nome a esse trabalho: "Mats-Gente’ . explicandce due ers

uma "ampliaco do mata-moscas a uma sscala gue transforma a pessoa

-J
™)






humana em algo t8o insignificante quanto um inseto“.14 Supgerman,
19686, 2.70 » 2.04m era uma montagem, fundindo a realidade do
transito urbano com a ficgHo dos super—herdis: numa grande prlaca ©
aviso "Sujeito a guincho. RESERVADO." era assinadc Por Superman,
no mesmo logotipo da revists em quadrinhos.

Mario Schenberg congiderava Marcelo Nitsche Tuma daz figuras
mais promissoras da jovem arte brasileira, (...)talvez o© mais
Pop dos artistas brasileiros. Mas o seu estilo Fop nd3c & de
maneira alguma mera repetig8o de tendéncias Pop de outros paises:
nasce de uma vivéncia auténtica e profunda do ambiente da
metropole paulista, especialmente do gque a caracteriza como grande

centro industrial brasileiro.” Schenberg estabelece diferencas
entre Nitsche e ocutros artistas com adergncia & vertente Pop:
"Repugna-lhe uma certa boniteza dos cartazes de publicidade. tEo
frequentemente encontrada até nos bons artigtas por brasileiros.
Sabe ver estruturas plasticas extremamente Informais ou mesmo

fluidas. que escapam 208 nossos  artistas pop  que sofreram &

influéncia do concrstismo. Nog seus objetos as estruturas Aparscam

J

aempre como produtos da vida soclal. nunca  como elaboracies

v

W15

plasticas voluntariaments praocuradas.

I

Toc {(Fig.83;. 19687. 2 x 3 = 1,Z20m, £ uma estruturs
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colocada sobre o chio. como uma passarela illuminada. com  desenhos
ac estilo de Buwn, mas usando a palavrs "Toc' . FPara percorrel oo

passarela o cobservador tem de atravessar uma cortina ds  tiras  d=

lq“Aprenda a chamar pelc nome certo as coisas desta Bienal” . Jornal
da Tarde. 30,/8/1967.

15¢ uENBERG, M. . “Marcelo Nitsche' in Pensends o Arte.

b
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plastico. A intengdoc do artista & proporclionar sensacfes

visuais/auditivas que acompanhem o movimento da pessca caminhando.
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Conc lusEe

0 surgimento da Pop Art no inicic dos anos 60 reaponde ac
desenvolvimento e porularizac®#o de tecnclogias ligadas as 1imagens
e a sua reproducdc, como ¢ cinema, a fotografia e a impressio
grafica em geral. ocorridas nas décadas anteriocres e que influiram
nog conceitos de arte e cultura.

Ac apontar pars uma mudanga na sensibilidade eztética e nos
métodos de elaboracdo e conceituagdo da obra de arte., & Por Art

material

j41]

abre espaco wara a utilizagfo de supcrtes in&gditos ¢ d
marginal & arte ftradicional. Cria uma empatia com O pukriico sem se
valer de manifestagies emocicnais, partinde da superposigdo de
roaferéncias aoe contextos da vida e da arte.

A Pop Art vrepresentou uma atitude de rebeldia diante das
convencies artizticas e devido a fatores como A diversic
sstilo & o comportamento antiprogramatico dos artiztas, mantevs
aus coeréncia,. ja& aue essa atitude ndo derivou na  codiilcacdc de
novas convenches. Ao contrédrio, moveu-se com flexibilidade rpara
sesimiiar todo o potencial oferecido pela imageria da cultura de
massa. mantendo-se atenta & renovacEo da linguagem e dos processos
expresgivos.

Eesa reciclagem gue opesrou, aco s2 adaptar & gensibilidads

contemporanesa., teve gequéncia no  desenvolvimento woatericr  da

arte, mais notadamente no final dos ance 80. aquands podenos




cbaervar reflevos em artistas comc Jeff Koons e Barbara Kruger., ou
mesmo Kenny Scharf e David Balle.

Na IX Bienal a Pop Art irradiou sua presenga &a partir da
representacio dos Estados Unidos. No setor nacional. fel o melc
de expressdo preferide pela geragdo emergente, prencupads
basicamente com o bindmio comunicagdo e participagdo. Apos as
Rienais de 1959 e 1961, gue tinham decididamente consagrado a
abstracdo informal. direcionando a produgi#o artistica nacional
nessa direcfo, a subita volta a figura deflagrada pela Pop Art
provocou nog brasileires um fascinio pela imediaticidade. pelo
impacto nos sentidos e pela exteriorizagdo da percepgdo. gue ats
extrapolou o3 limites da prroposta Pop. Mas havia agul uma forte
tendéncia para O posicionamento em relacdo ao contextd
politico-social @ os trabalhos dos bragileiros n8c deixavam de
refletir a preferéncia pela expressdc da sensibilidade e das
experisncias pesscais. Por exemplo, maitos bragileiros e
interessaram pelo referencial das historias em guadrinhcs, mas
abusaram do seu potencial narrativo e do aprelo gue exerciam sobre

5 publico. Assim, com relacdc a boa parte dos trabalhos aus  er

rain
identificados naguele momentc comoc Pop Art, fica S 1ard.,
posteriormente. gue a aproximacdo se deu somente em termos

"

inalizac®s de &

+
"

1]
-
—
i

[

jconograficos - ou, mais especificamente. de

e de vocabulario. Em geral os brasileiros Tforam indiferentes ac

1

a0

Por Classic

)]
m

agpecto emblematico, caraoteriatico das abrasz  do

norte-americanoc.

A Pop Art brasileira & "hoi”, como observou Frederico Morais.

e n¥o0 consegue ficar emociconalmente distante do tema. Nosscs
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artistas ntilizam-se do estilo Pop, com sua simplificagdo grafica,
mas envolvem & figura com uma atmosfera de angustia, expectativa,
izolamento, degejo, eritica. Dessa forma. o gQue seria um tTipo ou
um protoatipo. acaba sendo  idividualizado, como a Lindondia  de
Rubens Gerchman. em completa oposicdo a, por exemplo, o8 Grandes
Nug Americancos de Wesselmann, com suas mulheres sem rosto,
reduzidas a boca e sexo.

A Pop Art exerceu atragdo também devido & sua grande
repercussdo, dentro do processc interno brasgileiro em que =e
ativou & internacionalizacd3o da arte sob o influxo das Bienais =&
da participac3o de artistas brasileiros em importantes exposicies
no extericor. O desejo de contemporanceidade Tfol especialmente
evidente no ano de 1967, guase como ¢ fechamento de um cicleo, na
virada para a arte conceitual, sendo talvez o ultimo alento de
manifestacdo descontraida e juvenil antes do colapso da libkerdade
de expressio gue golpecu & cultura brasileira e lavou Tantos

istancis,

of

artistas ao exilic & a0 reitralmento. Hoje,. &

que o processo desenvolvido psla geracdo gus conviveun

0]

varificamo

com a percepcdEo e a atitude Por contribuiu paras a sedimentagio de

fh

uma visgo critica. de integracio & realidade social, = nutriu

cultura brasileira com vivéncias transiormadoras.



4 CRONOLOGIA. LISTA DE ILUSTRACOGES E BIELIOGRAFIA

CRONOLOGIA DOS PRINCIPAIS EVENTOS RELACIONADOS AO TEMA EM ESTUDO

1958

~ Janeiro: Primeira individual de Jasper Johns (alvos & a bandeirsa
americana). na Castelli Gallery, NY, recém inaugurada.

- Marco: Primeira individual de Robert Rauschenberg na Castelli
Gallery. NY.

1959

- Jim Dine, Claes Oldenburg e Tom Wesselman exp@em na Judson
Gallery, NY. Neste mesmo anc, Dine, Oldenburg e George Segal
participam de coletiva na Reuben Gallery, onde Dine e Gldenburg ja
tinham realizado Happenings.

1960
- Lancamento da monografia de Robert Label scbre Marcel Duchamp.

~ 30 _Janeiro a 17.Marco: "Ray Gun Show', mostras complementares de
Clges Uldenburg & Jim Dine na Judson Gallery, NY. Todas i =)
da montagem da exposicdo, gue evocava uma rua  de cidade gran
(The Street, de UOldenburg) abrangendc também o tema da casa (7
House , de Dine' foram abhertas o publico.

b
t

i

- Maic: Qldenburg continua a explorar a tematica urbana. desta vers

am ums mostra individual, na Keuben Gallery. oo 2
exposicdo-Happening “The Street”, apresentando WnE Sngrms
variedade de pecas monocromaticas, grosseliramente modeladas  ac
estilo Dubuffet & caoticamente dispostas.

— "New Forms. HNew Media . na Hartha Jackson Gallery. arprezants
collages 2 constructies tridimensionals com material descartado
(assemblages ), A capa do catalogo da expesicHo 2 ¢ manifesto Ioram

desenhados por Oldenburg.

1961

— Abril: Andy Warhol expde suas primeiras obras Pop na vitrine da
loja Bonwitt Teller, NY. Johns, Rauschenberg & Rosengulst tinhem
decorado essa vitrine anteriormente.

- Maioc. Parig: ExposicHo "Les Nouveauy Réalistes - A 40° au dessus
de Dada”. na Galerie J. com texto do catalogo de Plerre Restanv.
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- 2.0utubro/12.Novembro: “"The Art of Assemblage’ . no MoMA, NY, com
42 participantes, reunindo “"Jjunk culture”, enuvironments, Nouveaux
Réolistes e &rtigtas que nsquele momento eram associades ao
desenvolvimento da Pop Art, comac Jonhs, Rauschenberg, Edward
Kienholz, Marisol, George Brecht. Foram expostas também obras de
Duchamp. Dubuffet. Arp. Man Ray, Picasso, Schwitters. Cornell, Max
Ernst & outros.

- Dezembro, NY: Individuais de Claes Oldenburg - "The Gtore”
{apresentada em maio daguele ano na Martha Jackson Gallery e
depois no atelié do artista) - e de Jim Dine (em Janeiro de 19627

anunciam a Pop Art. Oldenburg trabalha nos limites entre pintura,
escultura e cenografia. acrescentando ainda teatro experimental e
textos literarios.

Em 1° de Dezembro, Oldenburg inaugura The Store”, apresentando
Happenings simultéanecs. em seu atelié na East 2nd Street. ao sul
de Manhattan. atraindo muita atencdc. lLa estavam a venda cerca de
85 itens representando objetos de consumc, de roupas a comidas,
modelados em gesso, papler-mécheé ou em tecido estofado., cobertos
por pinceladas gestuais em cores vivas e brilhantes, que lembravam
o8 anuncios de revieta. QOldenburg trabalhou no tema "The Store™ de
1961 a 1983, tendo apresentado uma segunda versdc em  sstembro &
outubro de 1962, na Gresn Gallery. Em 1964 apresentou uma réplica
francesa em Paris.

1962

- Neste ano foi criada a Ezcola Surericor de Desenho Industrial. no
Rio. No final dc¢ ano antericr a Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de SHoc Paulo tinha iniciado a
reorganizaci#c do curriculc para valorizar o Zesign e a comunicagdc
visual.

— Janeiro: Primeira mostra dag pinturas gigantes de  Rosengulst,
haseadas em cartazes de rua. na Green Gallery., NY, gque trabalhave
com arte de vanguarda. Antes da inauguracic todos oz guadros &
estavam vendidos.

-

- Fevereiro: Rov Lichtenstein expd@e guadroz com  ampliaces  de
histériss em quadrinhos & de anincics na Castelll Gallerv. Teodos
foram vendidos, a pregos entre US$400 e 1.200. S3o essas primeiras
pinturas de Lichtenstein e Rosenguist gque praticamente defirniram a
linguagem Fopr, com sua iconografia retirade dos nass mecfl o
Segundo Attilic Codognato (em FopArt: Luoluzione oz UL
GCenerazione) falou-se na &poca que Castelli  tinha convencido
Bellamv. da Green Gallery, & fazer coincidir a mnostra de
Rosenquist com a de Lichtenstein para dar a impressiic de um grande
movimento emergente.

- 17.Abril/5 _ Maio: Na galeria Allan Stone.NY, Wayne Thiebaud
guadros apresentando alimentos tipicamente americanos: hot  dogs,
sorvetes, doces de confeitaria, etc, dispostos em fileirag, come

ge estivessgem na vitrine.

- 8.Maio/Z.Junho: Ceorge Segal, exrde na Green Gallery.NY. além ds
desenhos e rinturas, esculturas que anunciavam o desenvolvimentc
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posterior do artista, come "Woman in a Restaurant Booth”, com uma
figura de mulher em gegso branco sentada numa cadelra, diasnte de
uma mesa, sendo estes objetos reals, comuns, e nd3o recriagdes.

— Maio e Junho: As revistas Time e Life apresentam com destague o
movimento emergente, ainda sem nome, representado por Rosenquist,
Thiebaud. 3Segal e Lichtenstein, na Life, e LOT Thiebaud,
Lichtenstein. Warhol & Rosenguist na Time.

- Julho:Andy Warhol expdie na Ferus Gallery,lLos Angeles, 37 guadros
com latas de sopa Campbell’s, levando a Pop Art & Califérnia. onde
ela desenvolveria um estilo prédprio, diferente do de Nova York.

- 18.S5etembro/13.0utubro: Claes Oldenburg apresenta "soft
sculptures”, objetecs em tecido e vinil, na Green Gallery, causando
grande impacto com suas comidas gigantescas: "Floor Cake”. com
cerca de 1,50 por 2 metros, "Floor Burger”, "Floor Cone".0 aspecto
de "feito a4 mBo" de suas obras anteriores fol substituido por uma
apresentagdo mals andnima.

- Setembro: "The New Painting of Common CObjects”, Pasadena Art
Muzeum, Califérnia. A menos de um ano do seu aparecimento, ainda
gem denominac8o definitiva. a FPop Art fol exposta em um museu.
Foram apresentados trabalhos de Andy Warhol. Roy Lichtenstein., Jim
Dine, Wayne Thiebaud e dos californianos Joe Goode, Ed ERuscha e
Phil Hefferton.

- 15.0utubroc/ 3.Novembro: Robert Indiana expie os guadres "Eat and
Die” na Stable Gallery, NY.

- 21.0utubroc/ 1_.Dezembro: "The New Realists” apresenta Hd ochras de
29 artistas na Sidney Janis Gallery, NY . com grande pablico na
vernissage. Essa exposigdo consagrou a tendéncia emergente. Jue
seria denominada Pop. Participaram doze americancs: Jim Dins,
Peter Apostini, Roy Lichtenstein, Rokert Indiansa, Robert
Moskowitz. Harold Stevenson. James Rosenguist, Andy Warhol. Geores
Segal, Claes Uldenburg, Wayne Thiebaud e Tom Wesselmann. Foram
expostos trabalhos de sete franceses Nouveaux Réalistes (Arman.
Chrigtae. Hains. XKlein., Rayese., Spoerri e Tinguely). de itree
ingleses (Pster Blake. John Latham e Peter Phillips), cincc
italianos (Baj, Baruchello, Tanc Festa, Rothko & Schifanc! e deiz
sueccs. Fahlstrom e Ultvedt.

- 14 _Novembro: Inausguracico em Paris da Galeris Sonnabend.  gus =2
tornou o principal centro difusor da arte americana = da Por Art
na Furopa. Essza primeira exposig¥c mostrou trabalhos de Jasver
Johns.

- 13.Dezembro: A mesa redonda "A Symposium on Pop Art’ consasgra o
nome FPopr Art para o movimento., reunindo no MoMA, durante =&
exposicdo "Recent Painting in the USA: The Figure”, og criticos H.
Kramer = Dore Ashton. o poeta Stanley Kunitz. o historiador de
arte Leo Steinberg e Harry Geldzahler, curador de pintura e
escultura norte—amricana do Metropolitan Museum of Art. O MoMA j3
tinha adguirido obras de Warhol. Oldenburg. Wesselmann, Thiebaud =

Indiana.
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- 6-24_Novembro: Andy Warhol apresenta, na Stable Gallery, NY,
quadros com latazs de sopa Campbell ' s, garrafas de Coca-Cola.
retratos de Marilyn Monroe {que tinha morride em agosto) Elvis
Presley, Troy Donahue e as séries Po-lt-Yoursely e Byv-tlhe
-Numbers., Todos o8 retratos jad empregam a téchnica do silkscreen.

- 13.Naovembro -~ 1.Dezembro: Tom Wesgelmann mostra a série  “Great
American Nudes” na Green Gallery.

1963

- Criac3o do Museu de Arte Contempordnea (MAC). da Universidade de
S0 Paulo.

~ Oldenburg muda—-se para Log Angeles, onde durante oito meses
trabalha em "The House', planejando e supervisionando a construcdo
de quarto. banheiro e cozinha, em preto e branco, enfatizando
forma e volume. O principal trabalho dessa fase & Bedroom (19833,
apresentado na IX Bienal Internacional de 580 Paulo.

~ "The Popular Image’, Institute of Contemporarv Art. Londres.

- 14.Marco/22.Junho: "Sizx Painters aind the Object”. organizada
por Lawrence Alloway no Guggenheim Museum, NY, com Lichtenstein,
Warhol, Rosenquist. Jasper Johns. Rauschenbherg = Jim Dine.
Posteriormente essa exposicdo fol apresentada em Los Angeles,

- "Miwmed Media and Pop Art”’, no Albright-Knox Art Gallery,
Buffalao. NY.

- "Porular Image Exhibition”. Washington Gallery of Modern Art,
Washington.

- "Pop Art USA", Qakland Art Museum. California.
- “"Amerikansk Pop-Konst™', Moderna Museet, Es=tocolmo.

- Qutubro: Warholi na Ferus Gallery., Loa Angeles, California.
expie retratos de Liz & Elwiz., HNa mesma ocasido, houve ums
retrogpectiva de Marcel Duchamp no Pasadena Art Musesum, 2 cujs
abertura Warhol comparsceun.

~ 24 _Outubro: Happrening promovido por Weslev DTruke Les, no Jodo
Sebastifo Bar. em 5%c Pauloe. GSeus deesenhos da série “"Ligas =
Cintas” tinham sido recusados em galerias. sob a alegagdo de seram
obscencs. & ¢ artista resolveu exXpd-1os no escure 4o bar, onde o=
frequentadores poderiam observa-los usandoe lantermas. Além dissc
Weslevy Duke Les filmou uma mulher com vestuaric inusitads andando
pelo centro de S3c0 Paulo. documentando as reagfes dos transeuntes.
O filme foi projetado no Jodo Sebastido Bar, com & presenga  da
mulher. que fer um sirip tease. Foi divulgado um manifestc contra
o8 criticos de arte. Houve intervencdo da policia.

1964

— Janeirc: Oldenbursg apresenta Bedroom na Sidneyv Janis Gallery.



- Warhol apresenta a gérie Disasters na Galeria Sonnabend, Paris.

A 3Z2a.Bienal de Veneza premia Robert Rauschenberg e sua obra
Duffalo Il {apresentada trés ancos depois na IX Bienal de 30
Paulo) e isso ¢ entendido como uma consagragfo da Popr Art - gue
fazia naquele momento seu primeiro aparecimento oficial na Italia-
& também dos Estado=s Unidos COMmo novo centro da arte
contemporanes.

"Amerikanste Por Kunst”, a mesma exposigic apresentada no ana
anterior em Estocolmo viaja para Amsterdam, sendo apresentada no

Staedelijk Museum.

- "Nieuwe Realisten', Gemeentemuseum. Haia.

~ "Neue Realisten Pop Art’ . Akademie der Kunst. Berlim.
- "Pop, etc.”. Museum der 20.Jahrhundertes. Viena.

Julho., Paris: "Mythologies Quotidiennes”, no Musés 4 Art Maderns
de la Ville de Paris

T ] P

- Exposicdo "Nova Figuragdo da Escola de Paris”’, na Galsria
Relevo,. Rio.

— Novembro: Andy Warhol faz sua primeira exposicido na lLeo Castell:
Gallery.

- Dezembro: Waldemar Cordeiro aprassenta o8 Fopcrelos na Galeris
Atrium, SP.

1965
Warhol vai a Faris para sua exposicdo na Galeria Sonnabend. na
gual apresentou guase 400 quadros da séris "Flowsrys", em tamanho=

variando de 10x10cm & mais de 2Z2x4dm. semprse com a mesma imagem. mas
em combinacies de cores diferentes.Obteve grande sucesso na midisa.

- 12.Agosta 7/ 12.8etembro: A mastra "Opinido 85", no Museu ds Arte
Moderna do Rie de Janeiro, organizads pela marchande & critics
Ceres Franco = welo marchand Jean Boghici (da Galeriza Relevod

reuniu treze artistas europeunus da Escola de Faris (Nova Flguracéa
e Figurac8c Narrativa) ¢ 08 artistas brasileiros Josd  Roberte
Aguilar. Antonio Dias. Pedro Eescosteguv. Angelo ds Aguing.
Waldemar Cordeiro. HEoberto Magalhd3ez., Carlos Vergars, Helio

Citicica {(gue apresenta o Farangoels, antecipando o Troplcalismoc).
Adrianc D Aguineo. Rubens Gerchman, Ivan Freitas, Ivan 3Serwpa,
Flavio Impéric. Gastdo Mangel Henriaue, Tomoshige Kusuno. Viims
Pagaualini & Wesley Duke Lee.

- James Fosenauiat expde o £F-117 (apresentado na IX Bienal de 3S&Ec
Paulo). cobrinde todas asg paredes de uma sala da Leo Castelli
Gallery. O precoc que o colecionador de Por Art, Robert Scull,
disse ter pago - US$H60_000C - era tEo alto na epoca Jgque sain hnha
capa do New York Times.

- Retembro: Antonio Dias e Roberto Magalhfes sdo premiadons na TV
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Bienal de Paris.

- 18.5etembro: HNelszon Leirner e Geraldo de Barros inauvguram
exposic3o na Galeria Atrium, SP. com duadros. objetos & colagens.

- Qutubro.Paris:“"La Figuration Narrative dang L Art Contemporain’,
na Galeris BEurope & Galeris Creuze, organizada por Gérald Gassiot-
Talabot., com participac®o de Rubens Gerchman & Antonioco Dias.

~ Dezembro: "Propostas 65" - exposig8o organizada por Waldemar
Cordeiroe. com debates sobre o tema "Aspectos do ERealismo no
Brasil'" realizadoz na PFundacd3o Armando Alvares Penteado. 5F.
Algumas obras expostas em "Opinidoc 65" foram exibidas nests
mostra, aue incluia Antonic Dias, Geraldo de Barros, Mauricio
Nogueira Lima. Nelson Leirner., Rubens Gerchman, Sérgic Ferro,
Tomoshige EKusuno, Ubirajiara Ribeiro. Wegley Duke Lee. Alam de
artistas ligados &as “novas figuragdies” participavam artistas
abstratos, primitivos., concretistas.

1966

- Marco: Exposigdo de Pinturas de Vanguarda. no MAM do Ric de
Janeiro.

ug

- Abril: Warhel ocupa duas salas da galeria Castelli.NY. Uma
coberta com papel de parede estampado com uma cabeca d=  vaca. A
outra =sala tem apenas baldes prateados., em forma de travesseliras
(Stlver Clouds ).

- Abril: Exposgicd3o "Super Mercado 667 . com 90 pintorez., na Ga
Eelevo, Ric. Os artistas que inaugurariam a Galeria G-4 ¢
gegulr) ja estavam reunidos nesta exposiciEc.

— 27 _Abhril: Na Galeria G-4 de Copacabana, Ric. oz artistaz Antonic
Diag., Pedro Escosteguy.Rubens Gerchman. Roberto Magalhies = Carls
Vergara apresentam a coletiva "PARE", inaugurando a galeria com um
Harpening de grande repercussHEc.

— 3.Junho: Fundac#c 4o Grupo Rew. formadso relos BULo—
declarados "marsginails da arte” Nelson Leirner. Geraldo de Barros =
Weslevy Dulze Lee, & mais Carlos Fajardo. Frederico HNagser e '
Fesende. DPosteriormente., na exposicd3o de 21.0utubro. Olivier
Ferrov = Koland <Cabeot aderiram ac gyupo. Inauvguracda da Xex

Gallery & Sons, em S32 Paulo. gue Ifuncionava = regime e
coocperativa. com lancamento do  Jornal Eex Time (lé-se “time’ .
mesmo ).

— 10-28.Junhc: Exp3em na Alianca Francessa, 8P, os artistas Mauricic
Nogueirs Lima, Sérgic Ferro, Flavieo Impéric. Szpiegel. Réa, Vars
Ilce & Ubirajara.

- 21 .Julhc/Agoeto: "Vanguarda Brasileira', na Eeltoria ds
Universidade Federal de Minasm Gerals, em Belo Horizonte, evento
organizado por Frederico Morais., com Happening, debates s

exposic@o de aobras de Rubens Gerchman, Antonico Dias., Roberto
MagalhZesz, Maria do Carmo Secco e oubros.
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-Agosto/Setembro: Expesiclo "OpiniZo 88" no MAM do Rio de Janeiro,
novamente organizada por Ceres Franco.

- 18.48gosto: Haprening na Galeria Atrium. SP, na coletiva "Oito
Artistas’. com participac3oc de Pedro Escosteguy, Rubens Gerchman,
Terega Nazar, Nicolas Vliavianos, Antonio Dias, Carlos Versara,
Helio Oiticica & Maria Helena Chartuni.

- 16.5etembro: Exposiclo "Flash Back” na Galeria Rex. SP. =situando
as origens dos artistas do grupo. Rex Time n°l.

~ Z1.0utubro: Exposicdoc "Descoberta da América” na Galeria Rex,
SP, com exibic3d3c de documentédrios sobre os trabalhos de Jim Dine.
Lichtenstein. Warhol, Barnett Newman., Frank Stella e Larry Poons.

Rex Time n=3.

- Novembro:A la.Bienal Nacicnal de Artes Plasticas de Salvador,Ba.
confirma a descentralizag8o da atividade artistica.

—~ Dezembro:Exposicio "Propostas 667, com debates sobre aspectos da
vanguarda brasileira. realizades na Biblioteca Publica de S3Eo
Paulc.

- 0 XV 5alZo de Arte Moderna, no Rio. premia Antonio Dias. Roberto
Magslhies e Rubens Gerchman.

~ Dezembro: surge a revista GAM (Galeria de Arte Modernad.
ruklicada no Rio de Janeiro.

1967

- 10.Marco: Exposig8c "0 Atce da Criag#Ho"”. do Grupo Rex., enm
homenagem a Marcel Duchampy, na Galeria Rex, 5P. Kex Time ned4d.

(D
i1y

- Abril. Paris: "Bande Dessineée et Figuration Narrative', Mus
des Arts Décoratifs.

- B-30.4Abril: A exposgicdo "Nova Objetividade Brasileira”. no MAM
do Rio de Janeiro. mostra um panorama da vanguarda brasilsira. com
cerca d= qguarenta artistas compromissados com a contempo i d

gendo na maioria ligados as novas Tfiguragdes. Halio Oitic
apregsenta Tropicalic (ambiente). Participaram. entre outros. Pe
Escosteguy. Sami Mattar. Nelison Leirner. Avatar Morais, Gas
Manu=l Henrigue, Maris do Carmc  Secco, Filavie Imperic., Samusl
Szpiegel. Mons Gorowitz, L&rgic Farro., Robsrito Magalhies, Hans
Hadenschild. Carlos Vergara, Rubens Gerchman. Anna Maria Maiclino,
Thereza Simdes., Antonic Dias, Maria Helena Chartuni, Marcelo
Nitsche. Vera Ilce., Luiz Gonzaga, Carlics Ziliao, Solange
Eseogteguy, Raimundo Collares. Waldemar Cordeiro.Lygia Clark, Ivan
Serpa. Geraldo de Barros.Glauco FHodrigues, Mauricio Nogueira Lims.

Mo
a

- 2.Maic: Mostra de Caimas (Box feormy na Petite Galeris,Ric.
apresentando as 50 obras selecionadas, em concurss nacional. por
Franco Terranova, P.M.Bardi., Jose Geraldo Vieira, Jayme Mauricio «
Abraham FPalatnik.A tendéncia Popr predominou entre os concorrentes,

- 25 .Maio: "Rex Kaput” - TExposic8o Nico-Exposici%o”. na Rex
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Gallery: um Happening que durou o¢itc minutos, o tempo de uma
multid8c invadir a galeria e carregar as cbras gque tinham sido
oferecidas., gratis, através de jornais de grande cilrculagio, a
guem conseguisse arranca-las das paredes ou do ch#o, onde estavam
cimentadas ou chumbadazs. Ultima edig8o do Kex Time (n°hH).

- Maio e Junho: IX Bienal de Toguio. Nelson Leirner recebeu o
pramic "Mainichi Shimbum”. Fertilciparam também os brasileiros
Rubens Gerchman, Mauricio Nogueira Lima e Hé&lio Oiticica.

- 2B/Maic: Nelson Leirner inaugura na Galeria Seta a exposigdc "Da
producfo em massa de uma pintura”, com guadros a prejo de custo.

— 0 Pasadena Art Museum organiza a primeira retrospectiva de
Lichtenstein.

- 20.Setembro/19.0utubro: Primeira Exposgig8o "Jovem Arte
Contemporanea’, no Museu de Arte Contemporénea-USF, 580 Paulo.

- 29 Setembros 8.Janeiro.1868: IX Bienal Internacicnal de 530
te

Paulc. com enorme sucesso de publico, tendce na Pop Art norte-
americana & na confusa mas vibrante sala brasileira o geus
principais pontos de atragdo. "Environment U.5.A.:1857-1887 !
Meio-Natural U_.5.A.:1887-1967", & a mostra da representacdc

norte—-americana, focalizando especialments a Pop Art, no pavilhio
mais bem montado e mais elogiado da Bienal. Além de Tma
retrogpectiva de Edward Hopper (1882-1967 - faleceu alguns meses
apés sua escolha para integrar a representacdc americana)l., foram
apresentadas obras de Allan D Arcangelo, Llyn Foulkes, James Gill.
Sante Graziani, Paul Harris, Robert Indiana, Jasper Johns. Gerald
Laing, Roy Lichtenstein. Richard Lindner, Malcolm Morley, Lowell
Nesbitt, Claes Oldenburg, Joe Raffaele. Robert Rauschenberg, James
Rogenquist, Edward Ruscha, George Segal, Wayne Thiebaud. Andy
Warhol e Tom Wesselmann.

~Dezembrao. 18687 /Faveresiro.1968: IV Sald3c de EBrasilia. no ousal
Nelson Leirner apresenta um porcoe empalhado =2 depols guestionsa
publicamente. através dos jornals, a decislo do jurid de premia-lc.

- 30.Setembro/5.Hovembro. no Museu de Arte Moderna de Paris., = IV
Rienal de Farig. Participam HRubkens Gerchman, Hélio Qiticicsa.
Regina Vater. Avatar Moraes, Manoel Henrigue. Francisco Liberatc
de Matog, Maris Bonomi, Ferrveira Lima, Ana Bella Geiger. Paulo
Cazsé, Andrs Lopesz, Antonio Carlas Fontoura a FEezinaldo
Carvalho.

1969

~ g.Julhc/3.Setembro, Londres. A mostra "Por Art Redefined”. mna

Havward Gallerv, com cobras selecionadas por John Russell e Suzi
Gablik ja tem um c<lima de retrospectiva.

£l
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LISTA DE ILUSTRAGOES

Fig.1 - Jeon Harlow, 1887, desenho em pastel, 70 = 5BO0cm. de
Wesley Duke Les.PFonte:Catalogo Retrospectiva Wesley Duke Les MASPE.

ig.
n

2 - A4 Zona: Ficou Limpo. 1987, 1 ® 1lm, de Wesley Duke Le=s.
onte ren

Kevista Artes. Suplemento Bienal B7

tr] tmy

Fig.3 - Dorémifasollasidorémi fasella, .. . 1987, 1,20 = 3.2520m, de

a5
Nelson Leirner. Fonte: Revists Galeria H- 11.

Fig.4 ~Entrada da

anls do= Estados Unidog na IX Bienal de GS3o
Paulo. em 18687, Fonte

GAM N°89/10.

Fig.5- Barge, 1962, ¢leo sobre tela, 2,03 =® 2.88m., d= Robert
Rauschenberg. Foto dividida em duas partes: acima o lade direito e
embaixo o lado esquerdo da obra. Fonte:Art in America, abril/ /1994

Fig.8- Buffalo II. 1964. olec scobre tela com =silkecreen, 2,43 X4
1.83m. de Robert Rauschenberg. Fonte: Art of the 20th. Century.
S.Hunter & J.Jacobus.

Fig.7 — Map, 1982, encaustica e colagem sobre tela, 1,52 = 2,30m.
de Jasper Johne. Fonte: Made in USA, Sidra GStich.

Fig.5 &ouble White Map, 1865, encaustica e colagem sobre tels.
2.28 = 1,78m.de J.Johns. Fonte:Catalogo SHo FPaulo Y-EUA/LX Bienzl

Fig.9 — Three Flogs, 1958. encdustica sobre telas, 77 x 11L om, de
Jasper Johns. Fonte: Catéalogo S&o Paule € - EUA / IX Bienal.

Fig.1l0- Detalhe da sala dos EUA na IX Bienal. A esq. Jackie,
acrilico & tinta de silkscreen sobre tela, 18 paingis de
40cm. de Andy Warhol. A dir. USA 8646, 18868, dleo zobrs tels,
= 2.59m. de Robert Indiana. Fonte: GAM N-&/10.

Fig.11i- Modulos de Jackis =m duas tonalidades de azul. Fonte: Andy
Warhol, K. Honnef.
Fig.l1l2— Oronge Drsaster net 1983, eamalte sobre tela. 209X o, uom,

de Andy Warhol. Fonte: Andy Warhol, a Retrospective. LK. Mclhine.

Fig.13- Saturdoy Disasier, 1964, oleo giliado s=obrs tels. Im &
2.07m,de Andy Warhol.Fonte:Andy Warhol.a Retrospective, K. Mcthine.

Fig.l4d— Q¥ Heot Shet, 13963, ol 2 magha scbhre Tela., 2,03 10 1,

de Rov Lichtenstein. Fonte: La Peinture Americains., B.kose e
Prown.

Fig.15- Girl, 1985, sleo & magna scobre tela. 1.ZZ = 1.EMm, d2 R
Lichtenstein. Fonte: Nuove Formse della Plttura, 0. Eultermann.
Fig.l16- Modern Pointing with Green Segment . 1987, d4leo magn

= &
sobre tela, 1.72 % 1,7Z2m. de Roy Llﬁhfenateln Fonte: Catalogo 3SEC
Pauloc O - EUA/IX Bienal.



Fig.17- Great American Nude # 52, 1864, colagem e pintura en
liguitex, 3,08 = Z.44m, com dums segBes de 3.05 x .22m, de Tom
Wesselmann. Fonte: Manchete, 7/10/1967.

Fig.18- Nu Vermelho, 1935, de Henri Matisse. Fonte: A Arte de
Matisse, D. Mannering. Obra n8o apresentads na IX Bienal de IS.P.

Fig_ 19—~ Interior n°4. 1964, assemblage com lampadas Iiuorescentes
e reldgio em funcionamento. 1.87 = 1,37m %z Z3cm de profundidade.
Tom Wesselmann. Fonte: Catalogo 8o Paulo 9 - EUASIX EBienal.

Fig.20 ~Bedreoom, 1863, insgtalagdo para um quarta de 5.20 » 86,40 x
3m de altura. Claeg Oldenburg. Fonte: Art Contemporain, Udg
Kultermann.

Fig.21 - F-1{t, 1965, aleoc sobre tela e aluminio, de 3m = ZBm (na
fotc, em secBes separadas devido ac tamanhoc da obra), de James
Rosenqguist. £-7717 foi reduzida pelo artista para ser apresentada
na IX Bienal. Fonte: L Arte Moderna, G.C.Argan.

Fig.22 - Detalhe de F-f7!. Fonte: Pop Art, a Continuing History.
M. Livingstone.

Fig.23- Thke Gas Station, 1963, gesso & materiais diversosz, 3x3:8m,

de George Segal. Fonte: NY Painting and Sculpture,. H. Geldzahler.

Fig.24- The Gas Station, de George Segal, lade esquerdo. Fonte:
George Segal. V. der Marcl.

Fig.25- The Gas Stalilon., de (zeorge Segal, iado direito. ¥onte:
George Segal., V. der Marclk.

Fig.26- Girl Sitting on o Bed,. 1963, gessc e materiais diversos.
tamanho natural.de George Segal. Fonte:Art of our Time, W.Grohman.

Fig.27~ Eleven A .M., 1828, 71 » 9lcm. dleo sobre tels,
Hopper. Fonts: Art of the 20th. Century. ©. Hunter =« J. Jacobus.

Fig.28~ Cakes, 1963, 1.52 7 1.82Zm, Slec sobre tela, dz  Wayne
Thiebaud. Fonte: Catalogsc S&o P ulﬁ 9 — BUAAIX Bienal.
Fig.29- Delicatessen Counter, 1983, dleo sobre tela. 1.52 = 1.8%Zm.

de Wavne Thiebaud. Fonte: Catalogo Sdo Paulo & - EUA/IX Bienal.

Fig. 30- Wesitern Motel 1957, &leo sobre tela, O.78 = 1,27m, d=
Edward Hepper. Fonte: NY FPainting and Sculpture. H. Geldzahler.

<
.
=

Fig.31- U5 Highuway i ned, 1883, acrilico sobre tela, 1,83 x 2
de Allan D Arcangslo. Fonte: Popr Art, 5. Wilson.

Fig.32- Guard Koitl, 1964, acrilico sobre tela, com cerca contrs
furacde & arame Larpado, de 1.65 = 2.03m. de Allan D Arcangelo.
Fonte: Catalogo 5&o Paulo 9 - BEUAAIX Bienal.

Fig.33~ PDemuth American Dream n° &, 19683, oleo sobrs tela. 3.65 =
3.656m (em cinco moduics 3. de Robert Indiana. Fonte: Catalogo  DHEc

Paulo 9 - EUA/IX Rienal.
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Fig.34- I Saw the Figure 5 in Gold, 1928, alec scbre tela, 91 =x
T68cm, de Charles Demuth. Tonte: History of Modern Art,
H.H.Arnason. Obra nc apresentada na I1X Bisnal.

Fig.3b- UsA 665, 1988, 6leo scbhre tela, 2,59 X 2,59m, de Robert
Indiana. Fonte: Catalogo S8o Paulo 9 - BUA/IX Bienal.

Fig.36- A Mother (s g Mother., o I'other is o Father, 1983/65, onleo
sobre tela, 1.82 x 3.04m (as duss telas Juntas). de Robert
Indiana. Fonte: Pop Art Redefined, J. Bussell & 5. Gablik.

Fig.37- New York City [1i, 1864, o5leo sobre tela. 1,78 = 1,5Zm. de
Richard Lindner. Fonte: Manchete, 7,/10/1967.

Fig.38- Hello, 1866/67, &leo sobre tela, 1,78 =® 1,5Zm, de Richard
Lindner. Fonte: Art of the 20th. Century. Hunter = Jacobus.

Fig.39-Ztandard Siotion.Amorilio.Texas CDov> 1963,
tela., 1.685 = 3,.09m. de Hdward Ruscha. Fonte: Catalogo SE:
- EUA/IX Bienal.

Fig.40- C. 7. Strokers, 1864, alea =sobre *tela. 1.5 = Z.44m. de
Gerald Laing. Fonte: Catéalogo 530 Paulo 9 - BUASIX Bienal.

Fig.41- Jean Hoerlow, 1984, &leoc sobre tela, de 1,84 = 1,Z2bm. de
GCerald Laing. Fonte: Catdlogo S%o Paule § - EUA/IX Bienal.

Fig.4%- Marilyn, 1862, oleo sobre cartdo. ITriptico, cadz  Dainel
com 122 = Slilcm. de James Gill. Fonte: uatalogo 53o Paulo & - EBU4A -
I¥ Eienal.

Fig.43~ Red, White oand EBlue. 1966, acrilico s=sobre tela. ocom
lémpada eiétricas, 1,85 =® 1.85m, de 5Sante Gra=siani. Fonte:
Catalogs S3Ho Paulo 8§ - BUASIX Bienal.

Fig.d4- Eoindbow COver [nness’ Loackawanne VYoallew, ig6s, acriiicc
sobre tela., 1.52 x 1,52m. d= Sante Graziani. Fonte: Catdiogo ZEC
Pauloc 9 - EUA/IY Bienal.

Fig.do- The Lockawonno Vallew.c.1855, 86 = 1Z27cm.de George Inness,

Fonte: Catalogoe George Inness, los Angeles County Mussum. lbra ndc
Om. D T -

apresentads na IX Bienal de SEo Paulo.
Fig.46- Womon Looking Cut to e, 1964/65, escultura em tecido,
madeira e m=tal, em tamanho natural, de Paul Harris. Fonte:
Cataloge S0 Paulo @ - EUASIX Bienal.

Fig.47~ “nited States” with (NY? Skyline, 18685, liguitex =c
tela, 1.15xw1.51m, de Malicolm Morlev.Fonte:Photo-KHealiste L Meigel.

Fig.d48- Zhip's Dnnsr Poarty, 1868, masgna sobre tela, de 2,12 =
1.61m, de HMalcolm Morleyv.Fonte:Cataloge S5%e Paula S-EUA/IX Biensal.

e, 1964, also schre tela. 1.85 2 Z.,74m. e Llvn
udnalogo Sgo Paulo 9 — EUASIX Bienal.

il
=
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Fig.50 - Untiiled, 1966, 3,04 = 3,65m, oleoc sobre tela. de Llyn
Foulkes. Fonte: Catiélogo S&o Paulo 9 - EBUA/IX Bienal.

Fig.51- Heaods, Birds, 1866, &4lec sobre tela, 1.93 x 1.27m. de Joe
Raffaele. Fonte: Catalogo S3o Paulo @ - EUA/IX Bienal.

Fig.bC~Acima:IBM 14420 Dotg Processing 3vsten,1988,31ec sobre telsa,
1.62 » 1,5%m. Abaixo: IEM 6400, 1965, &leoc asobre tela, 2,0322,053m,
de Lowell Nesbitt. Fonte:Nuove Forme della Pittura, U.Kultermann.

Fig.83- Larilvy Zunday Morning, 1930, 4leo scobre tela, 0,89 x 1,5Zm,
de Edward Horrer. Fonte: Catalogo 580 Paulo 9 — EUA/IY Bienal.

Fig.B4- ECC, 19687, materials diversos, 2 » 3 » 0.580m. de Efisic
Putzolu. Fonte: Jornal da Tarde, 5/7/1967.

Fig.556- Poliptico Movel ., 1966/87. dlec scobre madeira e eucatex,
com cinco modulos medindo 2,05 x 2.48 = 0,34m cada. de Quissak Jr.
Fonte: As Bienais de S58o Paulo, L. Amarante.

Fig.bt- Camiso da Cruct ficacdo, 1866, nanguim sobre tecido =&
armacEc de madeira. 1.80 = 1.680m. de Darcy Penteado. Fonte: GAM

Fig.57- FKebolands, 1965, com garrafdo, a4gua & recortes de revista.
80 x 45cm, de Waldemar Cordeiro. Fonte: Jornal da Tarde, 5/7/19687.

f.O
32
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Fig.58- folclore lUrbono de S8Ho Poule (Dolar>., 1 - w@deira
rintada = aluminic. 80 x 6GU0cm., de Waldemar Cordeiro. Catalosgo

Waldemar Cordeiro, A. M. Beluzszo

Fig.89- Operacdo Tariarugo— o Angusiico Militloristio, 1967, 30 = 100
¥» 60cm,. pintura em madeira e objetos, de Pedro Escosteguy.
Fonte: Arquivo Wanda Svevo.

Fig.60~ Totem — o Anggustio Primitiug, 1887, 210 » 120 = 40
tacnica mista,. com pintura em madeira,. de Pedro Pacosteguy. Font
Arguivo Wanda Svevo.

Fig.61- ACLJ: Lasérgtco CL2D> (1967 ,colagen =obre duratex. Im x9ilor
a Poicanalizs de Grupo, 1967, Im = 20cm. de Leila Fonte; o
7

Cruzeira, 2/78/198

ig. .65 MZ - Epoco Mulher, 1867, téonica mista sobre tels, 1. .
3.85cm, de Amarilis Rcdrlgues. Fonte: Artes. surlemento Bisnal B7.

Fig.83- dg Vizrceros Algeoom, 1867, 4d2 1.14 » 1.40m. de Buhen Revy
{durante a montagem da IX Bienal). Fonte: O Crugeiroc. 2/371887.

Fig.64- Homem com Sexo no Cabeco (gem informagfc sobre medidas),
de Ruben Rey. Fonte: O Cruzeire., 2/9/18H67.

Fig.84- © Apetiie, 1967, zilogravura em papsl de arroz. 70 = 45cm,
de Antonic Henrigue Amaral. Fonte: Artes, suplementce Bienal 87.
& Home, 1967, milogravura, 60 ® 5S56cm, de  Anna Maris

Fig.86- Ecc
Fonte: Catdlogo Nova Objetividade Brasileira

Maiclino.
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Fig.687- Qbra, 1967. técnica mista sobre eucatex, 1,22 =z 1.2Zm, de
Vera Ilce. Fonte: O Cruzeiro, 2/8/18867.

Fig.88~ Visdeo Total, 12967, técnica mista., 87 = Y3cm, de Carlosz
Zilio. Fonte: Historia Geral da Arte no Brasil., vol.IIl. W.Zanini.

Fig.89- Esing Trangdilidode, 1967, técnica mista, 1.34 = (.65m.
de Carlos Zilic. Fonte: Vis8o, 28/4/1867.

Fig.70-4 Face do Amor I & [7,1867. Bbx Z10cm (cada),tinta pléactica
sobre eucater ., de Maria do Carmo Secco. Fonte: Vis#o, 28/4-1987.

Fig.71- Pintura &74, 1967, técnica mista sobre madeira, 1,22 x=
0.92m, de Sérgio Berber. Fonte: Artes. suplemento Bienal 87.

Fig.72-Trabalho apresentadoc por R.Gerchman na V Bienal dos Jovens
1987 ,Paris.Fonte:Manchete,7/10,/1967 .0Obra n¥o exposta na IX Bienal.

Fig.73- Novos Coixgs de Moror, 19687, plastico & bambu, 180 % 8¢ =
80cm. de Rubens Gerchman. Fonte: Rubens Gerchman, Ed. Funarte.

Fig.74- Primeiro planc: O Altcr, 1987, madeir tecidos. neorn.
espelho,. plastico, 2,20 = 1.80 =x 1.60m. de Hub ns Gerchmarn.
Segundo plano:Nouws Coixes de Morar. Mais ao fundo, o Moalo-moscos,
de Marceslo Nietsche (em azul, pendurasdc no teto;. Na lateral
direita, parte de Opercocdo Tartorugo de Escogteguy. e ac  funds.

obra de Imiz Gonzaga. Fonte: Manchete., 771071967,

Fig. 75—~ Ate gue fnfim, 1987, eucatex. tela, tinta industrial., 2.4
» 1.20m., de Claudio Tozzi. Fonte: Obra em Conatrugdo, F.Magalh3e:z

Fig.76- FPssiwud, 1967, tinta sobre sucatex. 1 x  1m. de Mauricio
Nogueira Lima. Foto: Liliana Mendesz.

Fig.77- EBlam: Goal! . 19567, tinta sobre zucatex. de 1 = 1lm, d=
Mauricic Nogusira Lima. Foteo: Liliana Mendes.

Fig.78- {orinthians,. 1967, técnica mista s=sobre papel, 1,80 =
Z.20m. de Samuel dopiegel. Fonte: Arte=z. supiementc Bienal €7
Fig.79- & gue tudo mais v pora © wnferne, 1967, pinturse scbrs
madeirs com mecaniemo movel, 1 x 1.50m, de Luiz Gonzags. ’untf:
Artes, suplemsnto Bisnsl 67.

Fig.80- Buum, 1967. aleo, latex e c¢hapa galvanizada s&obrs
duratexr = madeira, 1.09% = 81,5 = ©O,61im, de Marcelo Nitsche.

1

0

8L .

&
Fonte: Catalogo Geral da Pinacoteca do BEztado de S50 Faulo, 1

(

Fig.81i- Bumn-EBum, 196?. téconica misba, 0,82 = 1.84m. ds Harcelic
Nitsche. Fonte: Propaganda, nov/1867.

Fig.82- O HMotg—moscas, 18¢7, fibra ds vidro, isopor, eto, .70 =
7.32m. de Marcelo Nitasche. Fonte: Propagsandas, nov/1987.

Fig.83- Toc—-Toc-Toc—-Toc, 1287, lasticao, naqmlra el&tricifadi, _
% 3 % 1,25m, de Merceio Nitschs. Fonte: Propaganda, nov/ 1987
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Teckningar. Texto de Claes Oldenburg. De 17 de setembros a 30 d=

outubro de 1965,

— STOCKHOLM.Moderna Museet. Andy Warhol. Fevereiro/marco de 135E.
i

Republicads. A 3a. ediciEoc. de abril de 1970, contem Ifotozs =
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editada vor Andy Warhol., EKasper EKbdnig. Fontus Hu
.1a Boston Book asnd Art, Boston, 1870.

1
- TULSA. DPhilbrook Art Center. Realism/sPhotorealiem. Texto des John

Arthur. De B de outubro a £3 de novembro de 1980,

]
[0}
AN



3. PERIGDICOE : REVISTAS E JORNAIEG.

- ARQUITETO (S3c Pauloe) Ano I, N3, Mar/1966. pag. 11. Mauricio
NOGUEIRA LIMA. "ConsideracBes acerca de uma arte de vanguarda'.

~ ARQUITETC., Mar/1966, pag. 1. 2érgio FERRC, "A Nova Pintura e o=
Simbolos”

- ART IN AMERICA N-4, 1962, pagz. &57-60. Dorothy Gees SECKLER.
"Folklaore of the Banal".

- ART IN AMERICA N-<1, 1863,
Letter: The New Realiam".

-~ ART IN AMERICA N~ 6, 1863, pags. 11&6-128. Cleve GRAY .
"Remburgers and Hambrandts'.

~ ART IM AMERICA Ne°1, 1985. pags. 96-101. Irving SANDLER. "The New
Cool Art'.

- ART IN AMERICA., Cct/Nov. 1965, pags.S7-08. Barbara RCOSE. "ARC
Art”

~ ART IN AMERICA. Jan- Feb. 1887. pags. 44-5
Irving SANDLER. "Sensibility of the Sixties".
- ART IN AMERICA, Mar/Apr. 1974, pégs. 64 - 68. John PERREAULT,

102-104. FPierre EESTANY. "Paris
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""Clasegic’ Pop Revisited’.

- ART IN AMERICA. May/1980. pags. 102-111., Chari=ss F. STUCKEY.
"Andyv Warhcl = Painted Faces”

- ART IN AMERICA, May /1980, pags. 112-119. Peter SCHJIELDAHL.
"Warhol and Class Content”.

- ART IN AMERICA. Mav/1960. pags. 1Z20-1ZZ. Carter RATCLIFE.
“"Starliuset - Andvy’'s Pheotos'.

- ART IN AMERICA. Ne&. May 1987. pags. 128-143. Thomaz CROW. “Andy
Warhol - 18Z28-1987. Saturday Disasters: Trace and EKefersnce in
Early Warhol"”. Nas pwags. 138 e 138, textos de Lawrences ALLOWAY,
- ART IN AMERICA., Jul/ 1991, pags.88-91. Brooks ADAMS, Thew
Reflections™.

- ART IN AMERICA, Dec/1921, pags. 5255, Dawvid JOBELIT,
"Independent Means'.

- ART INTERNATIONAL {(Luganc) VI, N° Z, Mar/7196LZ, Pags. 324-38. Max
KOZLOFF. “Popr Culture, Metaphysical Disgust and the New

Yulgarians .
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— ART INTERNATIONAL VII.N-=1,Jan/1863, pags. 22-28. Barbara ROGE.
"Dada Then and Now'.

- ART INTERNATIONAL VII.N-1i. Jan/18963, pags.Z9-38. Pierre RESTANY.
"Le Nouveau Réalisme 3 la Conquéte de New York"”.

~ ART INTERNATIOHNAL VII.N=1, Jan/ /1963, pages.38-41. Sonya RUDIKOFE.
"New Realists in New York'.

- ART INTERNATIONAL VII, N-1, Jan/1863. pags.4Z2-44. Ellen H.
JOHNSON, "The Living Object”.

— ART INTERNATICONAL VII,19683,. pags. 4Z-47. Jasia EREICHARDT., '"Fop
Art and After’.

- ART INTERNATIONAL VII. HN=3, 1083. ©pags. 40-43. Pester JCOHEZ.
"Arman and the magic power cf objects'.

— ART INTERNATIONAL VII,N°5.1863, pags. 20-2ZZ. Barbar
Art at the Guggenheim’.

— ART INTERNATIONAL VII. Ne°&6, Jun/18683., pags.71-75. “Americans
1963 at the Mugeum of Modern Art. NY."

- ART INTERNATIONAL VIII, N°Z, Mar/1964, pégs. 34-35. Harry
GELDZAHLER. "Andy Warhol™.

- ART INTERNATIONAL VIII. N-°2. Mar/1864, pags. 76-80. Gs
GASSIOT-TALABOT, "Lettre de Paris’.

- ART NEWS. Sept.l1962, pags.45-47 e B1-62. G_.R.SWENSON. “"The nsw
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American “Sign Painters™’
— ART NEWZS., Dec /1982, wpags. 12-13. Thomas

Previewz: New K=salistz'.

HEGS, "Hewviews and

tri

- ART NEWS. Nov, 1983, pags. Z4-57, 81-65, & Feb, 1084, page.40-45 ¢
£ — BE, C. E. SWENSON. "What is FPor Art?", Part I & Part I1.
Entrevigtas com Dine. Indiana. Lichtenstein. Warhcl., I[nrkess.
Johns, Fosenguist = Wesselmann.

— ART NEWS.Anrnual 1988. Marehall McLUHAN, "Art aszs Anti-Environment .

- ART NEWZ., May/1974. pags. 24 - 29. Phvlli=s TUCHMAN, "Pow s
Interviews with G. ©Segal. A. Warhol, K. Lichtenstein, J.

Eosenquist and E. Indlans’.
- ART NEWS, May/1974. Henry GELDZAHLER & Kenworth MOFFETT. “Pop
Art: Two Views'.

~ ART NEWS 79, Nov.-198¢, rpagz. 7T72. Paul GCGAEDHER, "Gze, What =
Happened to Andy Warhol?'.

- ARTE EDUCACAC,. ano II., N°D, 1883. "Pop no Brasil®

—ARTE EM REVISTA (

-

S50 Pauwlo) Anco I, Mel, Jan/Mar.1878, pags.B81-Q
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“Rex Time" (reprodugHo de artigos publicados).

- ARTE EM REVISTA, N°2, Mai/Ago. 1878. "Opinies e Propostas da
Vanguarda Brasileira', com textos de Ferreira GULLAR ("OpiniZc
65"}, Mario SCHENBERG ("Ponto Alto™), Sérgic FERRO ("Vale Tudo"},
Aracy BMARAL ("Arte nc Brasil'"). Helio OITICICA [("Situacdo da
Vanguarda no Brasil"), Frederico MORAIS ("Por gque a Vanguarda
Brasileira & Carioca”), Mario BARATA ({"Opinido 65/66 - Artes
Visuais de Vanguarda™).

- ARTE EM REVISTA. Anc 5. N° 7, Ago/1973, wpags. H-20. Otilia
Beatriz FIORI ARANTES, "Depoiz das Vanguardas'.

- ARTES: N°568, Jun/Jul/Ago.1984, pags._25-36. Carlas Von SCHMIDT.
"Claudio Tozzi".

- ARTES: N°81. Jun/Agc.1986, pags.3b-46. Carlos von SCHMIDT, 720
Anos de Arte” (depoimentos de artistas:.

- ARTFORUM 4. 3Sept/1962. Henry T. HOPKINS, "Andy Warhol™.

- ARTFCRUM 8, 1967, Page. Z26-29. John COFLANS, "The New Paintings
of Common QObjects’.

- ARTFORUM, Sept/1963, pags.1
the Object and 3ix More™.

i4., Don FACTOE., "S5iz Painters and

0
b

— ARTFORUM. Sept. 1963, pags. Z68 = Z7 Iran ©. EARFP, "Anti -~
Sensibility Fainting”.
- ARTFORUM. Sept,/ 1883, pags.43 = 44, James MHONTE, “Americans

1863, San Francisco Museum of Art'.

- ARTFORUM. 0t /1983, page. 2Z7-30. John COPLANS, "Pop Art U
~ ARTFORUM. Qct 71963, pag. 3J1. John COPLANS, "An Interview with
Koy Lichtenstein'.

2 CLDENBURG. "Emtractz frowm
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— ARTEFORUM. Dec/ 1985, pags. i
the Studic HNotesg (1962-1964)7,

~ ARTFORUM, Dec/1965, pags.41-45%. Lucy LIPPARD, "James Rosenauist:
Aspects of a Multiple Art’.

- ARTFORUM. Jan 1966, N*5, pags. 32 ¢ 33. "Lichtenstein,
Oldenburg, Warhol: a Discussion’.

- ARTFORUM, Feb/s1986, pags. Z0-24. Bruce GLASER. “Oldenburs.
Lichtenstein. Warhol: a Discussion”

—~ ARTFORUM vV, WN- 4. Dec/ 196

Day Stvles and Ready Made Criticism”.
- ARTFORUM,V., N°9, May/ /1987, pags.34-39. John COPLANS, "Talking

£, pags. 36-3%. Fetar FLAGERZ. "Prezent

with Roy Lichtenstein



~ ARTFORUM., Vol.6, Feb/1963, pags. 31 e 32; Vol.7, Jan.l869,
prags.44-49: Vol. 7, May/1968, page. 46-51. Barbara ROSE, "Problems
of Criticism. The Polities of Art.”

~ ARTFORUM,. Vol. 7, Summer 1969, pags. 42-47. Sidney TILLIM, “A
Varietv of Realisms™.

- ARTFORUM, Jun/1974., page. 34-38. dJarl K. BALDWIN. "On th=
Nature of Pop'.

- ARTFORUM, Mar/ 1885, pags. 6B a 75. Carter RATCLIFF, “Andy
Warhol: Inflation Artist’™.

~ ARTFCRUM, Mar /1991, Kirby GOOKIN, "Robert Rauschenberg, Whitnev
Museum" .

- ARTFORUM, Dec/1881., page. 84-88. Thomas CROW, "The Children’s
Hour".

- ARTS MAGAZINE, Nov/1896Z, pags. 35-39. Sidney TILLIM, “"HMHonth in
Heview”

- ARTS MAGAZINE, Apr/1963. vpags. 36-45. Peter SELZ. "& OSymposium
on Pop Art”

- ARTZ MAGAZINE. Vol. 37. Cept/1963, rags. 48-58Z. Sidnev TILLIM
“"Realism and "The Problem”™”

— ARTZ MAGAZINE. Vol. 38, Jan/ 1964, pags. 18 - 23, Hilton KRAMER,
"Realists and Others’.

- ART3 MAGAZINE, May,/Jun.1965, pags. 22-29. Ottc HAHN, "The Avant
Garde Stance”.

- ARTS MAGAZINE, May 7 Jun. 1985, pags. 3¢ - 33. Sidney TILLIM
"Toward =z Literarv Reviwval?".

— ARTS MAGAZINE, Vol.d4l, HRed, Feb /1867. pagas. Z8-3%. Lawrencs
ALLOWAY. "Hi-Wayv Culture'.

— ARTS MAGAZINE, Vol.41 N=°7, Mays 1967 . Page.34-3%5. Lawrsncs
ALIOWAY. "Art as Likensss’. _

— ARTSZ MAGAZINE.Vol.41,5ept /0ct. 1967 .pags.24-2%. Lawrence ALLOWAY.
"Roy Lichtenstein Period Style’.

- AUJCURD "HUI, HN~3, Cctn/18683. pag.185. "Le Pop Art”

- CORREIU DA MANHA (Eio de Janeirc), 17471865, Jayme MAURICIC.
Coluna Itinerdric das Artes Flasticos, "Geyohman =& a multidEo
urbana’ .

— CORREIC DA MANHA. 29/5-719668. Jayme MAURICIOQ, liinerdgrico das
Artes Plasticas, "Rubens Gerchman: as caizas de morar'.

- CORREIC DA MANHA. 30/3/1967. Jayme MAURICIO, coluna Itinerario
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das Artes Flasticas.
- CORREIC DA MANHA, 13/8/19687, 4° cadernc. Mario PEDROSA,
"Guinguilharia e Pop Art".

- CORREIO DA MANHA, 17/8/18967. Decio PIGNATARI, "Antiarte
Artistica’”.

- CORREIC DA MANHA, 17/9,1987. Maric SCHENBERG, "A rerresentagic
brasileira na IX Bienal de 580 Paulo’™.

—-CORREIC DA MANHA., 28-/9-/1967. Jayme MAURICIO. Itinerdaric das
Artes Pldasticas, " "Time :IX Bienal vivaliza Veneza'.

— CORREIC DA MANHA, 8,/10/1887. Sérgic FERRO, "IX Bienal, Mondrian.
Cp e néa’.

- CORREIC DA MANHA, 8/10/1967. Javms MAURICIG, "Vergara,
individual na PG."

- CORREIOQ DA MANHA, 10/10,1887. "Pop Art e HNortes-americanos na
Bienal".

- CORREIC DA MANHA, 28/10/1987. Mario PEDROSA, "Do Pop americanc
ao sertanejo Dias”.

- CORREIC DA MANHA, 2/11/1967. Jayme MAURICIC. "A bandeira como
motivacdo picthrica’.

- CORREIC DA MANHA. 30-3/1987. Jayme MAURICIO, coluna drtes
Plasticas.

— CORREIO DA MANHA, 2/7/197C. Jayme MAURICIC., " Antonic Dias=.
eguilibrio na confusdo’.

- CORREICQ DA MANHA. 9121674, Javme MAURICIO. “Amarilis na PG
agredir agradanda’

- CORREID DO POVO (Forto Alegre) 14/9/1888. E. GIANUCA, "W.D Lee.
Pop Art, LED = 3= Mundo’.

— CORREIO DO POVQ, 15/3/1872. 'O artista deve fazer gualiguer forma
de Arte’.

- CORREIC DO POVG, 12/4/°1978. Antonlo HOHLFELDT. "Um  espectr
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heranca da comunicagd3o e do 1lmpregsionismo revitalizadoz am

Tozzi'.

- O CRUZEIRD. Z2/9/1967, pags. 107-111. Carlos de FREITAS. 'Frei
Caneca € o caminhc para a Bienal'.

- 0 CRUZEIRG. 7710718987, pags. Z6-31. Carlos de FREITADS = Manosl
MOTTA, "Ingles leva prémio da Bienal.”

- 0 DIA. 12/4/19B3. Anténic IVAN., “Meu encontroc com Antinio

Manuel: Novidade na praga.’”



- DIARIO DE NOTICIAS. 15/8/1987. "Protesto na Bienal”.

- DIARIO DE NOTICIAS, Der/19688. Frederico MORAIGS, 7"68, o aus
aconteceu’.

- DIARIO DR g£. PAULO, 27/9rs1984., P.M_BARDI, “Veneza. Pop Art e
UsA”

- DIARIC DE 2. PAULD, 8/10/1967. "Vis Crucis de Brigitts BRardet”

i

{sobre ewposiciico de Maria Helena Chartuni).

- DIARIO DE 5. PAULO, 15/10,1987. Coluna Neticras, "IX FEiepnal de=
S¥o Paulo - A exposicEo norte-americana’.

- DIARIO DE S. PAULO, 5/8/1971. Harry LAUS., "Panorama das Artes
Plasticag ~ Bananas para todo mundo’.

- DIARIO DE 5. PAULO (recorte sem data, provavelmente de maic de
1977). J. VASCONCELLOS, "Geraldo de Barros'.

- DIARIO POPULAR, 14/1/1990. Paulo KLEIN, "Letraviva movimenta com
pos—-concreto e multimidia'.

— O ESTADD DE §. PAULO, 20/9/1984. "Um pintor s uma desenhista vEo
expor no dia vinte e trés.”

- 0O ESTADO DE S. PAULS, Suplemento Literarioc, Z/71G/1865. A
Escultura. Relevos & Ubjetos na VII Bienal.”

- 0 ESTADO DE 5. PAULO. 3/6/1866. "Galeria val ser aberta com arte

]

de vanguarda'.

— O ESTADC DE £. PAULO. 25/9/1966.Antonioc DACOSTA."Pintura do
Nosso Tempo”.

— O ESTADO DE S. PAULD. 12/3/1867. "Vanpguarda do Brasil em  Grande
BxposigdEs™.

- 0 ESTADO DE S. PAULO. 2/4/1987. "Vanguarda tem Mostra no Eio™.

- O ESTADO DE
MORAIS. "Os Brasileiros na Bienal d= Toguio™.

- O ESTADCO DE S. PAULD, 5/7,/1967, "A Bienal dos Juizes".
- 0O ESTADG DE
- O ESTaDO DE S. PAULO, 2712718967, Suplemento Literaric especial
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PAULO. Suplemanto Literario,.3/6/18967. FIrederico

i

PAULC, 25/8/19€67. "Os mites aqui na Bienal”
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sobre & % EBienal. contendo ag artisgos: "Inventarisc g

"Atualismo” . de Geraldo FERRAYZ; "A Bienal, As Bienais'”, de Paulo
MENDES DE AIMEIDA: “"Exposic8c de Artse sem raizes’.
ERAMER: "Diante do Espelho”, de Aracy AMARATL: "l FParc. Op

Hiltorn
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Cinetico' . de Maria Eugeénia FRANCO: "Bienal = Fenomenclosgia”. 4
Vilem FLUSSER., "Arte Japronesa', de Romy FINK e "A Cor na Palavra’,
de Luis BUEND D HORTA.



- 0 ESTADO DE S. PAULO, Suplemento Literario 23/12/1967. Geraldo
FERRAZ. "Reverso na Segd3oc Brasileira”.

- O ESTADO DE S. PAULO, 31,/12/1967. Geraldo FERRAZ, "Da pintura nc
pavilh@o dos EUA na IX Bienal”.

- O ESTADO DE 5. PAULD. Suplemento Literario, 2Z2/6/1868. "Aspectos
Conceituais da Vanguarda Atual”.

- O ESTADO DE 5. PAULO, 28/1/1968, Geraldo FERRAZ, “Brasilia: o©
juri montou no poreo’.

- O ESTADO DE S. PAULO. Suplemento Literério, 27/4/1968. Arsacy
AMARAL, "Dos Carimbos & Bolha'.

~ O ESTADO DE ©. PAULO, 13/8/1969. Geraldo FERRAZ, 'Brasiliana
feita verde e amarelc.”

- 0 ESTADO DE S.PAULCO, 8/8/1971. “Banana deu prémioc maior no
Salgo. "

- 0 ESTADO DE &. PAULO, 17/2/1978. Leonor AMARANTE., "0 que
aconteceu com o8 irreverentes artistas dos anos 8077

_ 0 ESTADO DE S.PAULO, 8/9,/1982. Artigo assinado wpor A.M.C.
{recorte argquivado sem ¢ titulo).

- 0 ESTADO DE 5. PAULO, 20/8,/1986. Sheila LEIRNER, "Radicalismo
Inteligente.”

- FATOS & FOTOS. N- 349. 7/10/1867. Flavic de AQUINO,
Milhdes da Bienal'.

- FOLHA DA TARDE (Porto Alegre) 25/3/1967 e de 3/4/1967 - noticilas

sobre a Pop Art na representagdco dos Estados Unidos na IX Bienal.
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"Os

_ FOLHA DA TARDE, 9,/12/1975. Jacobh ELINTOWITZ, “Nem =empre as
auadrinhos d8co certo.”

- FOLHA DA TARDE, 6/4/1977. "Carlos Vergars, gaucho de aragus. benm
humorado e gueimaddo. & artista de respelto.”

_ FOLEA DA TARDE (Sao Paulo), 20/6/19789. Paulo MARANCA, “Claudic
Tozzi perde o folego’.

_ FOIHA DA TARDE., 27,/8/1985, pag.l8, Sérgilo AUGUSTC, "A Vanguarda
de 65 revisitada: nada sera como antes’.

_ WOLHA DA TARDE. 6/8/1986. Wilson COUTINHO, “Waldemar Cordeiro,

entre a arte & a polémica.”
- TFOLHA DE 5. PAULO, 21/3/1985. J.G.VIEIRA. Ccoluns Arie:

Plasticas.
- FOLHA DE 5. PAULO, 25/5/1967. T"Galeris wval fechar hojse com

B

haprening'.



- WOLHA DE S. PAULO, 16/12/1967. "Uma exposigdo nova - Oz2 temas da

Cidade e os temas do Sertdo.’

E

- FOLHA DE £. PAULO, 18/10/1870. Galeno PUPC, A arte-reportagem
de Claudio Tozzi".

_ FOLHA DE S. PAULO. 5/1/1875. "Tezzi: do pop aoc conceitual”

- FOLHA DE §. PAULO, 5/10/1975. Fernando LEMOS, "Tozzi do FPop ao
Conceitual ™.

- TOLHA DE S. PAULO, 11/1/1976. Entrevista com Jo#o Farisi Filho.
_ WOLHA DE S. PAULO, 22/5/1986. Wilson COUTINHO. "Um retornoc a
Utopia.”

-~ FOLEA DE S. PAULCO, Suplemento Folhetim N°526, 6/3/1887 . Popismo”
com artigos de Luiz MARQUES ("Entre & Arte e a Vida"}, Marion
STRECKER (entrevista com Wesley D. Lee), Ronaldo BRITO {"Brasil:
Boa Fe Moderna'}.

_ FOLHA DE S. PAULO, 6/11/1989. Antonic GONCALVES FILHO., "Millan
abre mostra de Gerchman com langamento de livro sobre sua obra.”

- FOLHA DE S. PAULO, 1/12/1992. Daniel PIZA, '"Wesley Duke Lee
vinga a belezma’.

- FOLHA DE 5. PAULC. 28/12,1882. "0 Cruzeiro’ inaugurou estética
moderna’ .

_ FOLHA ILUSTRADA(SHo Paulo) 13/3/1965, matéria sobre exposigdo de
Mauricic Nogueira Lima na Galeria Mobilinea.

- TFOLHA ILUSTRADA, 21/3/1965. José Geraldo VIEIRA, "Artes
Plasticas - Mauricic Nogueira Lima™.

- FOLHA ILUSTRADA. 11/8/1985. "Geraldo de Barros e Nelson ILeirner
expSem dia 16 na Atrium’

_ FOLHA ILUSTRADA. 28/9/1965 ¢ 1/10/1985. Joseé Geralde VIEIRA.
"Nelson Leirner e Geraldo de Barros'™.

- FOLHA ILUSTRADA, 2/6/1966. "Grupo Rex proplie-se tornar a arte

mais acessivel ao publico’.

- GALERIA N-11, 1988. pags.40-43.
- GALERIA N~ 11, 1988, 46-51.
Nova Figuracdo™.

_ GAM (GALEEIA DE ARTE MODERNA). S5&%c Paulo. N-=1, 1966,

Luiz MARGQUEZ. “"Porp Art”
Daigy PECCIHINI, TAnos &0,

[

Pags.

pagae,. 10 =

11. Maric BARATA., "Do Dada ac Objeto e ac Happening' .

- GAM N°2Z., Jan/1967, page. 18 e 19. Maric BARATA, "De Fahlstrom a
Tuke Lee".

- GAM N°3. Fev/19687, pags.l7-18. Beérgio FERRO, “"Ambigiiidade da Pop
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Art: o "Buffalo II" de Rauschenberg”.

- GAM N» 3, Fev/1987, pags. 20-23. Frederico MORAIS, "Como apalpar,
vestir, cheirar e devorar & obra de arte. E também ver'.

- GAM N° 5, Abr/1967, pags. 77-9. Frederico MORAIS, "Como & a
Vanguarda Paulista'.

- GAM N~ 8, Mai/1967. "ExposigBes”

- GAM N° 7, Jun/1967, pags. 10-13. Rubens GERCHMAN, "Gerchman, o
artista que testemunha e se faz presente’”.

- GAM Ne¢ 7, Jun/1967, pags. 20-22. Frederico MORAIS, “"Morte da
Galeria provoca deavario da Paulicéia’.

— GAM N° 7. Jun/1967, p3z3g. 22. Frederico MORAIS, "Quem & Nelson
Leirner”.

- GAM N°7. Jun/1987, pags. 23 e 24. Marc BERKCOWITZ, "Alguns rontos
em alguns iiis".

- GAM N°8. Jul/ /1967, pags. 4-7. José R. TEIXEIRA LEITE, "Reflexdtes
sobre a Pop Art’.

- GAM Neg, Jul/1987, pags.31 e 32. Mario BARATA. TlImportancia de
Antonic Dias™.

- GAM N° 8, Jul/1967. Jornal Suplemento.

- GAM N° 9/10, 19687, pags. 12-15. Maric BARATA, "IX Bienal:
Esséncia Humana'.

- GAM N° 9,10, 1967, pag. 22. Ruth LAUZ, "Vernissage'.

- GAM N° ©/10, 1967, pags. 50-54. Marc BERKOWITZ, "A Bienal n®9"

_ GAM N° 9/1G. 1967, pags. 60-62. 'Bienal - GAM promove o debate’

_ QAM Ne 11. 1988, pags. 16 e 17. Marcos SANTARRITA, "& Volta
Engelsiana de Glauco Rodrigues'.

— GAM N~ 13. 1966. pags.8 e 9. Alair C. GOMEZ., "0 retornc &ao
prazer na figurag#o de uma Kienal'.

- QAM N°¢ 15. 1968, 7pags.18 e 19. Frederico MORAIG, TArte
Americana: o meic, a estrada, na estrada’.

— GAM N- 38 - EdicEo Especial.

- 0 GLOBO (Rio de Janeiro), 25/4/1977. Frederico MORAIS, coluna
Artes Pldsticas. "0 Gerchman de sempre {(a solidao gocial) & o de
hoje (a repressio da libido) ™.

- O GLOBO. 29/4/1977. Frederico MORAIS. coluna Artes Plasticas,
"Anténio Manuel, rompendo tabus”.

- 0 GLOBO, 13/4/1979. Frederico MORAIS, coluna Artes Plasticas,

"Gerchman: o rei do maw gosto, Vergasra: o rel do bom gos8to’.
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- O GLOBO, 30/7/1979. Sénia NOLASCO FERREIRA, "As Esculturas de
Segal - uma reflexZo sobre a mortalidade”.

- O GLOBO, 14/8/1886. Frederico MORAIS, “Cordeirc: & sintese da
arte pop com a concreta’.

- 0 GLOBO, 5/11/1989. Milton ABIRACHED, “Happening para agltar
estante’.

— HBABITAT N°75. 'Novas Tendéncias = Nova Figuragdo™.

- HABITAT N°79. Theon SPANUDIS. "O Pop Art em Ubirajara’.

- HABITAT N°¢80. 1864. J. Geralde VIEIRA, 'Materiais Insdlitos
desde © ﬁadaismo até a Pop Art’”.
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