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RESUMO

Esta pesquisa foca a relacdo entre a producdo das artes pldsticas e o contexto
politico brasileiro instaurado pelo Golpe Militar de marco de 1964. A andlise das
questdes artisticas, como seus desdobramentos no campo social, elegeu como local
privilegiado de investigac@o os anos de 1964 a 1970. As intersecdes entre a arte e a
politica foram evidenciadas no posicionamento critico dos artistas, dado no cerne
de suas poéticas, nos programas estabelecidos pelas exposi¢des de arte e num

projeto de vanguarda nacional engajada.

ABSTRACT

The present work focus the relationship between visual arts and the brazilian
political situation after the 1964 military coup. Artistic issues and its reflections in
the social field were analyzed in the years from 1964 to 1970. The
interconnections between visual arts and the brazilian military politics came up
though the artists critical position in their artistic production, in the art exhibitions

programs and in the project of politically commited “avant-garde”.
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“Criar, hoje em dia, € criar perigosamente”.

(Albert Camus — O Homem Revoltado)

"Ndo se deve confundir reportagem com
arte. E 6bvio que a arte se alimenta do mundo
real, mas ndo o analisa com métodos
cientificos, como o documental, mas cria um
mundo paralelo, ou até antagbnico, ao mundo
real. Neste momento utépico reside, portanto, a

funcao politica da arte".
(AlfonsHug — http:pphp.uol.com.br/trépicos)
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Apresentacgao

Fazendo uma reflexao retrospectiva do que foi a arte nos anos 60, o artista
Claudio Tozzi sinaliza transformacdes na arte de sua geragao a partir de duas

ordens: politica e estética.

“A década de 1960 foi um periodo caracterizado por uma grande
necessidade de rupturas e mudangas. Viviamos uma época de anseios de
liberdade e de transformacdes que se manifestavam na arte. As vivéncias, as
situacbes nos estimulam a criar uma pintura que contribuisse com a
transformacéo da sociedade. Para tal era necessaria uma nova linguagem, uma
ruptura com a pintura tradicional de cavalete, a criagdo de "'novos objetos’, que

traduzissem uma nova ordem: mais justa e mais humana”.'

Varias das obras de Tozzi e de muitos outros artistas expressavam esse
ideario politico-estético do periodo, fazendo surgir por meio de um variado
universo de criacdo artistica passeatas, tortura, morte, greves, revoltas,

“estudantes sendo presos, operarios espancados, fome, luta, Guevaras”.?

“O engajamento aos problemas da realidade social, como projeto do
fazer artistico, foi uma das caracteristicas das artes plasticas na segunda
metade dos anos sessenta, e envolve um grande numero de artistas, que
criaram com suas obras situagdes de enfrentamento cultural e politico, nos

debates que se radicalizavam naquele periodo.”

Alegorias, transposicdes, metaforas, duplos sentidos, alusdes,

fragmentacdo: sdo as formas que tornam presentes e possiveis para os artistas a

' - Depoimento do artista Cldudio Tozzi para a exposi¢do “A subversio dos meios”, 2003. In: MILLIET,
Maria Alice (Curadoria e textos). A Subversdo dos meios. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2003. s/p.

2 - Depoimento do artista Cldudio Tozzi para a exposicio “A subversdo dos meios”, 2003. In: MILLIET,
Maria Alice (Curadoria e textos). Op. cit._. s/p.

3 _ MAGALHAES, Fsbio. Cldudio Tozzi: obra em Construcdo. Rio de Janeiro: Revan, 1989. p. 18.
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critica politica num momento em que a censura se impunha e desrespeita-la
oferecia um risco a vida.

A relagao entre arte e politica é facilmente perceptivel na producéao artistica
das décadas de 60 e 70 no Brasil. Artistas como Claudio Tozzi, Hélio Oiticica,
Rubens Gerchmann, Antonio Manoel, Carlos Zilio, Antonio Henrique do Amaral,
Pedro Escosteguy, Arthur Barrio, Mauricio Nogueira Lima, Marcelo Nitsche,
Nelson Leirner, Cildo Meireles, Jodo Camara, Sergio Ferro, dentre outros,
trouxeram para dentro do seu fazer artistico e de sua propria reflexdo sobre a arte
as questdes da critica politica. Também criticos como Ferreira Gullar, Frederico
Morais, Mario Pedrosa, Mario Schemberg e outros refletiram sobre a necessidade
de um posicionamento politico para as obras de arte no periodo militar.

A grande concentracao de obras de arte (cinema, poesia, artes plasticas,
teatro e musica), bem como de textos (a publicacdo de livros, ensaios e artigos em
jornais e revistas, tradugdes de reflexbes de pensadores internacionais, etc.),
criticas e reportagens que tornam essa preocupacdo como central para o
momento sinalizam a inter-relagcao entre o fendmeno histérico da ditadura militar e
as formas de expresséo artistica.

Nosso objetivo foi pesquisar apenas o universo das artes plasticas,
concentrados na producao da vanguarda brasileira nas décadas de 60 e 70 e que
tiveram, direta ou indiretamente, a preocupacao em fazer o cruzamento das
questdes de natureza politica com as de ordem estética. Para isso, reunimos a
producéo artistica do periodo (telas, objetos, colagens, instalagdes, happenings), a
producéo tedrica dos artistas (em seus depoimentos e manifestos), a reflexdo dos
criticos de arte e de outros que se detiveram sobre a questdo (em seus artigos,
ensaios e/ou livros) e procuramos acompanhar de uma forma geral a
movimentag¢ao dos artistas de vanguarda, individualmente ou em grupos, quando
participantes de exposi¢cdes, saldes e bienais.

Comeca a aparecer uma série de estudos sobre a relagdo entre arte de
vanguarda e politica no Brasil do periodo militar, em geral sdo pesquisas

empreendidas por historiadores e ndo por historiadores da arte. Fora alguns

12



trabalhos (ensaios/artigos, teses, capitulos de livros)* e exposicdes, em geral
deficientes, sobre esta preocupacao, ndo existe ainda uma pesquisa académica
sobre a problematica relacao arte/histéria a partir das questées intrinsecas a
propria arte. Quando existe a preocupagao com arte do periodo, estes trabalhos
detém-se sobre o conteudo social das obras, escamoteando algo mais sutil, o
momento do protesto que os elementos estéticos trazem e que a sua forma
comunica.

Numa feliz formulacéo, Maria Alice Milliet chamou a atencéao para a idéia de
subversao da arte, nao s6 no sentido politico, dado pelo seu conteido, mas na
subversao dos seus proprios meios. Diz a historiadora: “(...) € € no campo da arte
que a rebeldia se da. E sdo os meios e ndo os fins que se quer justificar. Sao eles
que instrumentalizam a perturbacdo da ordem instituida (...).”

Como disse W. T. Adorno, em seu ensaio “Conferéncia sobre lirica e
sociedade”, “nada que ndo esteja nas obras, na prdopria forma destas, legitima a
decisdo quanto ao seu conteudo, o poetizado ele mesmo, representa

16

socialmente™. Ou como dizia Albert Camus, “em arte, a revolta se completa e

perpetua na verdadeira criagao, ndo apenas na critica ou no comentario”.”
Para se compreender a obra de arte é preciso distinguir a instituicdo da arte
e o conteldo das obras concretas. Nosso objetivo é apresentar e compreender o

funcionamento interno das préprias obras e, a partir dai, verificar de que forma se

4 .
- Como exemplo podemos citar:

o FREITAS, Artur. Arte ¢ Contestacdo: uma interpretacdo relacional das artes pldsticas nos anos de
chumbo — 1968-1973. Curitiba, UFP, 2003. (Disserta¢do de Mestrado).
e REIS, Paulo Roberto de Oliveira. Exposicdes de Arte: vanguarda e politica entre os anos 1965 e
1970. Curitiba, UFP, 2005. (Tese de doutorado em histéria).
e GARCIA, Maria Amélia Bulhdes. Artes Plasticas, participacdo e distincdo: Brasil anos 60/70. Sdo
Paulo: USP, 1990. (Tese de doutorado em histéria social — FFLCH).
e RIBEIRO, Marilia Andrés. “Arte e politica no Brasil: a atuacdo das neovanguardas nos anos 60”. In:
FABRIS, Annatereza (org.). Arte e Politica: algumas possibilidades de leitura. Sdo Paulo: FAPESP;
Belo Horizonte: C/ Arte, 1998. pp.165-177.
e AMARAL, Aracy. Arte para qué? A preocupacdo social na arte brasileira 1930-1970. Sao Paulo:
Nobel, 1984.
5 _ A Subversio dos Meios. Curadoria e texto de Maria Alice Milliet.; N ancy Betts. S@o Paulo: Itad Cultural,
2004. s/p.
®_ ADORNO, T. W. “Conferéncia sobre lirica e sociedade”. In: BENJAMIN, Walter. HORKHEIMER, Max,
ADORNO, T. W. ADORNO, HABERMAS, Jiirgen. Os Pensadores. (Textos Escolhidos). Sdo Paulo: Abril
Cultural, 1975. p. 202.
7_ CAMUS, Albert. O Homem Revoltado. Rio de Janeiro: Record, 1989. p. 322.
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deu a relacao destas com as tematicas que surgiam em decorréncia das questdes
politico-sociais sobre as quais os artistas julgavam necessario opinar.

O que nos interessa é uma investigacao da arte em seus desdobramentos
no tempo e no espago documentada, antes de tudo, pelas préprias obras e por
documentos auxiliares como os que atestam a existéncia de movimentos
artisticos, fatos biogréaficos, acontecimentos institucionais, e outros que julgamos
importantes para a compreensao do fenémeno artistico (também ele, vale lembrar,

um dos fatos historicos criados pelo homem).

No primeiro capitulo, empreende-se uma rapida discussao teorica sobre a
questao da arte de vanguarda e sua relagdo com as preocupacgdes politicas e,
ainda, de que forma a escolha deste “eixo tematico” implica em uma escolha
metodoldgica de pesquisa.

No segundo capitulo, concentro-me na apresentagcdo geral da
movimentacdo dos artistas de vanguarda, focalizando a organizagdo de seus
grupos, suas exposigcdes e sua critica, buscando localizar as influéncias estéticas
sobre sua arte, bem como seu envolvimento com a questdo da critica politico-
social, no interior de um regime autoritario que exercia a censura a livre criacao,
podendo fechar exposicoes, amedrontar artistas, confina-los em prisoes, tortura-
los e assassinar quem fosse identificado como resistente a ditadura.

Ja no terceiro capitulo, procuro estudar um grupo de obras centradas em
tematicas politicas como tortura, morte, sequestro, repressao, revolta, censura,
etc. O objetivo é acompanhar de dentro das proprias obras os desdobramentos
estéticos e politicos que as marcaram particularmente. Por isso, elegemos como
caracteristica o estudo individual de cada artista.

Na conclusdo, chamamos a atencao para a rica diversidade de artistas e
obras que compuseram o cenario cultural das vanguardas nos anos 60 e 70,
participando com suas agbes culturais e com sua proépria arte, para renovar a arte
brasileira € a0 mesmo tempo produzir uma critica a falta de democracia e ao

arbitrio da violéncia militar.

14



Em “anexo I”, a titulo de contextualizacdo histérica, proponho uma
introducao de carater breve a situacado politica, social e econdmica brasileira do
periodo que nos interessa.

Finalmente, em “anexo II”, procuramos discorrer sobre a questao da tortura

e da morte e sua instrumentalizagao pela ditadura.
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| — Vanguarda e Participagao Politica:
para além da vassalagem ideoldgica

“A mais alta sabedoria seria entender que

todo fato é uma teoria”. (Goethe)

A histéria tem sido capaz de medir os passos da arte, mas incapaz de olha-
la nos olhos. Para Paulo Sérgio Duarte, que empreendeu um trabalho de pesquisa
sobre as transformagdes da arte brasileira nos anos 60,

“As tentativas de compreensdo da forma a luz de dinamicas sociais
sempre sdo extremamente arriscadas. (...) Ao associarmos a producao artistica
de um determinado periodo a histéria politica ou econémica de uma sociedade,
devemos estar conscientes de que estas conexdes s6 podem ser realizadas
através de complexas instancias mediadoras. Elas estabelecem o grau de
afastamento e de diferengas entre experiéncias tao diferentes quanto as
politicas e as econémicas, por exemplo, e as artisticas. Na verdade, € a propria
configuragcao da forma que vai solicitar esta coordenagdo mais intima, entre

determinagdes sociais e politicas na arte. (...) No fim das contas, o ‘fato” que

mais nos interessa é aquele estético que se manifesta 14 na obra, e ndo toda a

multidao de fatores que o cercam externamente.(grifo nosso)”.8

O grifo na citagcao acima aponta o caminho teérico/metodoldgico que vamos
seguir nesta pesquisa sobre a relacéo entre arte e politica: qualquer estudo sobre
arte ndo pode prescindir de tentar entender, antes de tudo, as especificidades
internas as proprias obras; a compreensao da questdao da participagcdo deve,
portanto, emergir dos préprios dados da obra e ndo dos elementos externos, que
aqui serao tragados como pano de fundo de uma rapida crénica.

Essencial, para nos, é praticar um método de abordagem da obra de arte

que consiste, se assim se pode dizer, em interrogar “do interior”’, em estudar as

8 _ DUARTE, Paulo Sergio. Anos 60: transformacdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos Gerais, 1998.
pp. 29-30.
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relacoes entre o material e a estrutura, em apreciar a técnica de composicao e/ou
seus meios gragas a qual a obra adquire sua coeréncia e seus sentidos.

Em arte, apesar do engajamento que as vezes a envolve, o julgamento
univoco sempre é um equivoco, pois ndo se pode interpretar arte em um sentido
gue corresponda aos designios Unicos da ideologia. Parafraseando Adorno, as
obras de arte nunca sdo o que se gostaria que fossem e desmentem a cada
instante o que elas gostariam de ser. Elas fogem, diz ele, ante o intérprete como o
arco-iris desaparece para aquele que caminha em sua direcao.

Nos parece um falso problema a abordagem feita, por exemplo, por Pierre
Bordieu, sobre a questdo da autonomia da arte, quando diz que “os modelos de
andlise formalistas, interessados apenas em tracar uma histéria interna do
universo das formas simbdlicas, ndo explica por si s as relagdes entre a cultura e

" E que o autor francés ndo pdde perceber que é mesmo na forma

a sociedade
que se da este encontro e ndo apenas no conteudo de uma obra. E se a obra de
arte é estudada longe de suas estruturas estéticas especificas, ela sera tratada
apenas como um mero documento da historia social, um &libe para se falar de
outra coisa que ndo dela mesma. A obra de arte pode até ser uma historiografia
inconsciente; mas deve-se chegar a historia através da e na propria obra.

As inovagdes formais que um artista realiza no seu trabalho acarretam
novas formas de sentir e de perceber a realidade, como também a modifica. Por
iss0, a necessidade de se “ler” a obra de arte, primeiramente, através das relacbes
e coeréncias internas de sua estrutura. Entender os procedimentos estéticos nao é
negar o contelido de uma obra de arte. E desvela-lo no préprio percurso da
negagdo de um significado unico, tradicional, que buscaria revelar a realidade
histérica e social refletida com uma suposta fidelidade no que é o mais 6bvio.

E quando se trata dos movimentos artisticos de vanguarda, estes se
desviam dos objetos precisamente para evitar uma sujeicdo que lembraria a
dominagao. Manter-se a distancia do mimético, traduz uma vontade de se evitar o
aspecto “fotogréafico”, de “imitacdo” ou “decalque” da realidade objetiva. A

desarticulagdo da forma traduz a vontade de romper como a ideologia do sentido

18



Unico, de uma verdade Unica sob a qual o espectador da obra deveria se

submeter.

“A pluralidade de recursos e estratégias que recorrem nado tende a
configurar um campo de atuagdo, ao contrario, funciona como estimulo a
expansao em multiplas direcdes. (...) A qualificacdo do artista e a identificacdo
do que seja arte sdo questdes em aberto desde que a ruptura com os modos
consensuais de representacdo pds em xeque as diversas instancias de
legitimacdo — o museu, a histéria da arte, a critica, o mercado -, ou seja, o

sistema de arte como um todo”."

Segundo Celso Favaretto, a principal caracteristica da modernidade
vanguardista é que ela

“libera os artistas para a aventura da constituicado da autonomia da arte,
ancorados na presuncao de ruptura do sistema da arte e na valorizagéo
absoluta do binbmio desconstrugcao-construcdo. Mantém compromisso com a
descentragdo do olho, com a desnaturalizagdo da percepgao e a confianga no
valor da novidade, da estranheza, da experiéncia do choque. Simultaneamente,
por efeito do impeto utépico, pretende tirar partido de uma situagédo histérica
que permite aos artistas a ilusdo de poder utilizar a arte como aspecto de luta
pela transformacao social, agenciando experimentalismo, inconformismo

estético e critica cultural que, imbricados, compdem a atitude ético-politica.”"”

A partir destes pontos, devemos definir, desde j&, as principais
caracteristicas da arte de vanguarda ou do que poderemos chamar de um

conceito de arte de vanguarda. E o que faremos nos tépicos seguintes.

® BORDIEU, Pierre. “Mas quem criou os criadores?”. In: Questdes de sociologia. Rio de Janeiro: Marco Zero,
1983. p. 162.

'9_ Maria Alice Milliet In: A Subversio dos Meios. Op. Cit. s/p.

"' _FAVARETTO, Celso. A Invencéo de Hélio Oiticica. Sdo Paulo: Edusp, 1992. p. 20.
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1.1 — Arte de vanguarda como obra aberta e/ou obra alegoérica

A conditio sine qua non da arte de vanguarda é sua oposicao a obra de arte
tradicional, aqui entendida como uma obra em que “as partes e o todo constituem
uma unidade: o sentido das partes s6 pode ser revelado pelo todo, e este, por sua

»12

vez, sé pode ser entendido através das partes” “. O que se da na obra de arte de

vanguarda é que “ndo existe nenhum todo que se sobreponha as partes, nem
qualquer impressao geral que permita uma interpretacdo de sentido”'®.

A vanguarda rejeita a idéia da arte como representacao de uma realidade
especifica’®, renunciando traduzir em figuras realidades alheias ao seu préprio

universo.

“O real ja se encontra implicitamente contido na obra de arte vanguardista, na
qualidade de opgao sobre os usos dos materiais que a histéria oferece, e que

podem ser valores, mitos, instrumentos técnicos, etc., sempre tomados como

possibilidades da forma e ndo como referentes de alusdes simbdlicas”'°.

Por principio, a arte de vanguarda rejeita os conteldos estritos e 0s
sentidos Unicos. Esse status nao exclui absolutamente uma atitude politica dos
criadores. A temética perde importancia em favor de uma intensa idéia de que o
valor mais politico da arte € o de desejar ser simplesmente arte. O mundo e as
coisas passam para o inessencial, convertem-se em pretexto para o ato, que se
torna seu proprio fim. As cores, as formas n&o sao signos, ndo remetem a nada
que lhes seja exterior. O artista ndo quer tragar signos sobre a tela, quer criar

alguma coisa.'® Parafraseando Sartre, ninguém é artista por haver decidido dizer

12 BURGER, Peter. Teoria da Vanguarda. Lisboa: Ed. Vega, s/d. p.8.

'3 _ BURGER, Peter. Teoria da Vanguarda. Lisboa: Ed. Vega, s/d. p.8.

'* _ Pense-se, por exemplo, na idéia de Stendhal da arte como espelho da realidade ou no seu desdobramento
mais ideoldgico contido no conceito de realismo socialista.

15 _BURGER, Peter. Teoria da Vanguarda. Lisboa: Ed. Vega, s/d. p.8.

16 _ “Aquele rasgo amarelo no céu sobre o Gélgota, Tintoretto ndo o escolheu para significar angistia, nem
para provocd-la; ele é angustia, e céu amarelo a0 mesmo tempo. Nao céu de angtstia, nem céu angustiado; é
uma angustia feita coisa, uma angustia que se transformou num rasgo amarelo do céu, e assim foi submersa,
recoberta pelas qualidades proprias das coisas, pela sua impermeabilidade, pela sua extens@o, pela sua
permanéncia cega, pela sua exterioridade e por essa infinidade de relacdes que elas mantém com as outras
coisas.” In: SARTRE, Jean-Paul. O que é literatura? Sao Paulo: Atica, 1978. p-11.
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certas coisas, mas por haver decidido dizé-las de determinado modo. E se o
artista apenas narra, explica ou ensina, a arte torna-se prosaica; ele perdeu a
partida'”.

A arte politica de carater didatico degrada seus proprios meios para falar
das coisas de uma forma imediata e segundo uma linha de menor resisténcia para
o espectador. Na arte de vanguarda, ao contrario, a obra se desenvolve a partir de
uma légica prépria. A tematica perde campo para a concentracdo mais intensa do
artista sobre seus proprios meios. O interesse pela pesquisa estética se opde a
idéia de uma clareza didatico-politica. O artista produz como individuo, com o que
a sua individualidade é percebida ndo como expressao de alguma coisa, mas
como singularidade radical. O objetivo é o estético emancipar-se de um tema
fechado. A arte obtém, dessa forma, seu efeito ndo do tema unico, mas
principalmente da riqueza de leituras que as formas, os objetos e as cores
poderao sugerir.

Para o artista de vanguarda, a representacdo realista do conteudo é
ineficaz em traduzir as contradicdes da sociedade. E na forma, ou seja, na
estruturacao dos elementos, que se concentra o conteudo sedimentado e € onde
estas contradigcdes podem ser percebidas.

Partindo do pressuposto de uma recusa as proposicdes fechadas, de
leituras de mao Unica, é que os conceitos de obra aberta ou alegérica se prestam
muito bem a uma teoria da arte de vanguarda. Vale ainda dizer que estes
conceitos servem para englobar ndo s6 o aspecto da producdo artistica de
vanguarda, mas o efeito estético das mesmas.

A alegoria'® é uma representagdo que nunca se fecha, ndo totaliza, s6

trabalha com fragmentos de uma realidade estilhacada. A alegoria é serial,

" - “E O massacre de Guernica, essa obra-prima, alguém acredita que ela tenha conquistado um s6 coragiio a
causa espanhola? Contudo, alguma coisa foi dita que ndo se poderd jamais ouvir e que exigiria uma infinidade
de palavras para expressar”. SARTRE, Jean-Paul. O que é literatura? Sio Paulo: Atica, 1978. p.12-32.

'8 _ Etimologicamente, alegoria vem do grego allos (outro) e agourein (falar), portanto, quer dizer: falar o
outro. A alegoria ¢ um procedimento retérico através do qual se exprime um sentido, ndo imediatamente
compreensivel, diverso do sentido literal. Na arte, a definicdo cldssica de alegoria foi formulada por
Aristételes, que a entendia como uma “metdfora continuada”, isto é, um encadeamento de imagens. A
alegoria, portanto, ¢ uma forma figurada através da qual se apresenta uma coisa para se indicar outra,
representa-se algo concreto para exprimir uma idéia abstrata.

21



pluralista, polissémica, aberta. Ela diz uma coisa para exprimir outra. Ela, portanto,

€ uma cifra, um hierdglifo, um enigma aberto a infinitas significagdes.

“O alegorista, em seu fazer artistico, retira os objetos de sua localiza¢édo
historica habitual e lhes confere, no novo contexto, um significado material
diverso do originario. Pelas maos do alegorista, o objeto &, assim, extraido do
seu contexto e esvaziado de sua significagao habitual. Com isso, o objeto morre
para poder renascer. Ocorre, portanto, uma pulverizagdo do mundo: a realidade
€ desmontada e reduzida a fragmentos, sendo que cada um deles pode receber
uma nova significagdo. E préprio do procedimento alegérico essa disjuncéo

entre significado (o conteldo, o que se expressa) e o significante (a forma)’”g.

Por isso,

“No século XX, a arte de vanguarda, expressdao de um mundo
dilacerado pelo capitalismo, que tornou cada vez mais dificil a visdo de conjunto
da realidade, recupera a alegoria e da-lhe um lugar de honra. A alegoria, agora,
€ a chave da obra aberta: a obra que, para referir-se ao mundo fragmentado,
tornou-se ela prépria fragmentada. Por recusar a totalizagcdo, o fechamento de
sentido, ela torna-se o objeto por exceléncia das mudltiplas significagdes, da
polissemia e da ambigiidade, permitindo montagens e remontagens diversas, a
cada vez com significado diferente.

Tal concepcgao estética incentiva o artista de vanguarda a retomar obras e
temas do passado, deslocando-os do contexto originario, fazendo montagens,
trazendo os detalhes para primeiro plano, explorando novos angulos até entao
desprezados, introduzindo elementos novos, fazendo colagens. Se ndo ha mais
crenga numa totalidade fixa doadora de sentidos perenes, a nova arte serd feita

e refeita a partir de fragmentos”2°.

Um dos principais elementos da construcao da obra de arte de vanguarda é
a montagem, que arranca os objetos de seu contexto original para receber seus

novos significados a partir da organizagdo com outros fragmentos recolhidos pelo

19 _FREDERICO, Celso. Lukdcs: um cléssico do século XX. Sdo Paulo: Moderna, 1997. p. 69.
20 FREDERICO, Celso. Lukdcs: um cldssico do século XX. Sdo Paulo: Moderna, 1997. p. 70.
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artista e servidos ao publico como obra aberta. Nesse sentido, ela é alegérica na

prépria constituicdo de sua forma.

7

Na obra aberta é continua a possibilidade de aberturas e a reserva de
significados é indefinida. Segundo Umberto Eco, obra aberta é

“uma mensagem fundamentalmente ambigua, uma pluralidade de
significados que convivem num sé significante. (...) Visando a ambiglidade
como valor, os artistas contemporaneos voltam-se conseqlientemente e amitde
para os ideais de informalidade, desordem, casualidade, indetermina¢do de

resultados; (...) é preciso evitar que um sentido Unico se imponha de chofre™?.

A situacdo do espectador da obra aberta, que se torna participante ao
interpretar seus significados variados, pode ser definida nos seguintes termos,
segundo Posseur, citado por Umberto Eco:

“Ja que os fenbmenos ndo mais estdo concatenados uns aos outros
segundo um determinismo consequiente, cabe ao espectador colocar-se
voluntariamente no centro de uma rede de relagdes inexauriveis, escolhendo,
por assim dizer ele proprio (embora ciente de que sua escolha é condicionada
pelo objeto visado), seus graus de aproximagdo, seus pontos de encontro, sua
escala de referéncias; é ele, agora, que se dispde a utilizar simultaneamente a
maior quantidade de graduagdes e de dimensdes possiveis, a dinamizar, a

multiplicar, a estender ao maximo seus instrumentos de assimilagéo”zz.

Dessa forma, “a obra é “aberta’ como € “aberto’ um debate: a solugao é

esperada e auspiciada, mas deve brotar da ajuda consciente do publico. A

abertura faz-se instrumento de pedagogia revolucionaria™.

' _ECO, Umberto. A Obra Aberta. Sdo Paulo: Perspectiva. 1991.(Col. Debates/ Estética, vol. 4). pp. 22-44.
*_ ECO, Umberto. Op. Cit. P. 49.
¥ _ ECO, Umberto. Op. cit. P. 50.
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1.2. — Arte de Vanguarda: a imanéncia politica

De acordo com Pierre Francastel, a arte € ao mesmo tempo um modo de
compreensao € um modo de agao, e o artista traduz o préprio dialogo com os
modos de existéncia do seu tempo produzindo objetos de arte que possuem uma
“forga ativa e informadora”.?*

O que é social na arte de vanguarda nao é simplesmente sua tomada de
posicdo manifesta. E compreendendo a sua lgica interna e sua estrutura mais
intima que compreende-se de que forma os conflitos sociais se inscrevem na arte.
Dai a necessidade de se entender que na pratica de vanguarda o “protesto” contra
a dominacao se inscreve antes em sua forma do que no seu conteudo. A esséncia
social da obra deve resultar, portanto, de seu préprio dinamismo intrinseco.

A primazia da “feitura” sobre o “sentido” leva o artista de vanguarda a se
perguntar ndo mais como poderia ser organizado um sentido, mas sim como a
organizacao do seu material poderia adquirir um sentido.

As obras de arte s&o para o artista de vanguarda a prépria coisa. Elas séo a
realidade social captada e evocada como aparicao. Elas ndo “falam” no sentido da
linguagem, mas traduzem de maneira gestual, na configuragdo intima de sua
estrutura, as problematicas da sociedade: elas sado respostas objetivas as
constelagcdes sociais objetivas, quando cada opcao formal € um reagir a
sociedade.

A arte ndo é um comentério, mas a coisa em si; nao uma reflexdo, mas uma
compreensao; ndo uma interpretagdo, mas a coisa a ser interpretada.

Para o artista de vanguarda ndo ha necessidade de explicitar o que ja esta
contido de uma maneira imanente nas obras. A sociedade aparece de modo tao

mais manifesto na arte quao menos representada nela estiver.

** FRANCASTEL, P. Arte e Técnica nos séculos XIX E XX. Edigdo Livros do Brasil, Lisboa, 1963, p. 9 e 146.
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Il — Artes Plasticas:
Vanguarda e Participacéo Politica no Brasil dos anos 60 e 70

“Era surpreendente este aspecto da passagem da
abstracdo, que consistia em uma negacao pura do
tempo, para uma arte que introduzia o tempo que se
relacionava com a histéria — a inser¢édo do tempo na
imagem e, através deste canal, a histéria e a politica, o
acontecimento, as transformagdes, o0s momentos

determinados.” (Gérald Gassiot-Talabot)?®

2.1 - Apresentacgao

Nos anos 50, um dos principais objetivos da vanguarda brasileira era a
afirmacgéo da especificidade do fenémeno plastico-visual, da autonomia da forma
em relacdo ao aspecto tematico, da criacao de uma arte voltada exclusivamente
para os aspectos intrinsecos da obra, ou seja, forma, cor, espaco e tempo.

Esta perspectiva estética encontrou sua expressdo no movimento
concretista, que nasceu no Brasil a partir da | Bienal de Sao Paulo, com a
premiacdo de artistas que tinham suas sobras orientadas por esta direcdo. O
primeiro prémio de escultura foi dado ao artista suico Max Bill, por sua obra
Unidade Tripartida (fig. 1).

Bill definia a arte concreta como uma estrutura autbnoma, sem relagoes
com o mundo exterior. A arte criava uma nova realidade a partir de suas cores,
sua forma, seu movimento, sua geometria. Este pensamento estava em relacao
com outro premiado, o brasileiro lvan Serpa, ganhador do prémio Jovem Pintor

Nacional, por sua obra que era uma pintura geométrica e dinamica.

% Depoimento a Daisy Peccinini. In: PECCININI, Daisy. Figuracdes Brasil Anos 60. Sao Paulo:
Edusp/Itadcultural, 1999. P.103
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Segundo Paulo Sergio Duarte,

“A partir da instauracdo da Bienal de S&o Paulo em 1951, acelera-se o
processo de intercambio de artistas do publico brasileiro com a produgao
internacional. O sucesso das correntes abstratas informais, e particularmente
do construtivismo, marca o ambiente que antecede a arte dos anos 60. (...)

Mas o carater pragmatico do construtivismo brasileiro s6 se tornara
explicito no movimento concreto em Sao Paulo, claramente inspirado pela
ideologia do progresso que apelidava o estado como a ‘locomotiva do Brasil'.
(...) Tendo como seus principais teéricos os poetas Augusto de Campos,
Haroldo de Campos, Décio Pignatari e o artista plastico Waldemar Cordeiro, os
concretistas procuravam o maximo de sintonia com os valores que
consideravam positivos da sociedade industrial. Seus postulados procuravam,
através da eliminacéo de qualquer elemento subjetivo, uma universalidade que
pressupunha um mundo sem fronteiras culturais, uma arte que pudesse circular
por Sao Paulo, Téquio, Chicago ou Paris e alcangcasse o mesmo estatuto do

teorema de Pitagoras, da lei angular de Tales ou da mecanica newtoniana.”*®

% _ DUARTE, Paulo Sergio. Anos 60: transformacdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos Gerais,
1998. pp. 25-6.
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A partir dessa Bienal, o grupo concretista, sob a orientacao de Augusto de
Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari, contanto com o artista plastico
Waldemar Cordeiro, se organizou, a partir de 1952, com o nome de Ruptura.?’

Os artistas plasticos veiculados ao grupo Ruptura langaram um manifesto,
assinado por Waldemar Cordeiro, Geraldo de Barros, Leopoldo Harr, Luis Saciloto,
entre outros, buscando estabelecer uma ruptura com o naturalismo e o
abstracionismo. O que os interessava era uma arte racional, inteligente e
visualista. Conforme esclarece o manifesto, uma arte com “intuicdo artistica
dotada de principios claros e inteligentes e de grandes possibilidades de
desenvolvimento pratico”, buscando “conferir a arte um lugar definido no quadro
do trabalho espiritual contemporaneo, considerando-a um meio de conhecimento
deduzivel de conceitos, situando-a acima da opinido, exigindo para seu juizo
conhecimento prévio”. 2

Denominado Grupo Frente, no Rio de Janeiro os concretos se reuniram
desde 1952, principalmente no atelié de Ivan Serpa, no MAM, onde se discutia

ostensivamente as idéias de Max Bill.?°

Além das idéias de Bill, o grande pensador
que animava o grupo era Mario Pedrosa. Dentre os artistas participantes destaca-
se Lygia Clark, Ivan Serpa, Franz Weissmann, Hélio Oiticica, Lygia Pape, Décio
Vieira, dentre outros.

Do encontro dos dois grupos, Frente e Ruptura, nasceu a | Exposicao de
Arte Concreta, realizada respectivamente no Rio e Sdo Paulo, nos museus de arte
moderna. Nesse evento foram expostas obras de arte, poesia, como foram
organizadas conferéncias proferidas por Mario Pedrosa, Waldemar Cordeiro,

Décio Pignatari, Ferreira Gullar e Volpi, com o objetivo de expor as idéias do

grupo.

7.0 grupo Ruptura realizou varias exposicdes de poesia e arte, no Brasil e no exterior, langando
a revista Noigandres, em 1952, o Plano Piloto para a poesia Concreta, em 1956 e a revista
Invengéao, nos anos 60.

8 _ Manifesto Ruptura. In: AMARAL, Aracy (Org.). Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-
1962). Rio de Janeiro: MAM; Sdo Paulo: Secretaria de Cultura/MEC-Funarte, 1997. p. 69.

% _ MORAIS, Frederico. Grupo Frente (1954-1956). Rio de Janeiro: Galeria de Arte BANERJ,
nov./1984.
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A partir dos anos 60 a arte no Brasil, seguindo a tendéncia internacional, foi
marcada pela retomada do figurativismo, voltando-se para a representacao de
questdes sociais e para o cotidiano urbano, sendo influenciada principalmente
pela Pop Art americana (manipulando os signos dos meios de comunicagao de
massa como TV e quadrinhos, por exemplo), pela Nouvelle Figuration e o Noveau
Réalisme francés (estreitamente ligada ao real, com substituicdo da representacao
por objetos e materiais reais).

Vale dizer que

“ao retomarem a figuragdo os artistas brasileiros foram inicialmente
influenciados por essas correntes européias, logo no inicio da década, antes de
estabeleceram um contato em grau direto com a Pop Art. Nesse sentido, sdo
marcos fundamentais as exposi¢cdes Nova Figuragdo da Escola de Paris, na
Galeria Relevo, Rio, em 1963, e Opinido 65, coletiva no MAM do Rio, com
participacao de artistas franceses ligados a vanguarda, trazidos pela marchand

e critica de arte Ceres Franco”.*°

Mas é inegavel a entrada e a influéncia da Pop Art no Brasil. O poeta e
critico de arte Ferreira Gullar chegou a formular a idéia de que a necessidade de

protestar contra a situagao criada no pais apdés o golpe militar de 1964 foi um

estimulo ao uso do vocabulério da arte Pop Art.*'

Pode-se dizer, no entanto, que

“0 compromisso moral e politico tao definidor da arte brasileira naquele
momento, € um dado estranho a Pop Art. (...) Ronaldo Brito, por exemplo,
considera que ‘ao nivel imediato da iconografia’ pode-se responder sim a
pergunta sobre a existéncia de uma arte pop brasileira, mas “‘em termos de uma
poética propriamente pop, ndo’, e explica que ‘o0 nosso momento pop néo trazia
o conteldo cético, ndo exibia a cicatriz aberta do Eu-lirico moderno, um estagio

inédito de indiferenca, o tipico desencanto pop. Nao exibia enfim o sorriso

% _ OLIVEIRA, Liliana Helita T. Mendes. A Pop Art analisada através das representacées dos
Estados Unidos e do Brasil na IX Bienal Internacional de S&o Paulo, em 1967. Campinas:
Unicamp/IFCH,1993. (Dissertacdo de Mestrado). p. 173.

' _ OLIVEIRA, Liliana Helita T. Mendes. Op.cit. _p. 179.
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ambiguo, sabio e hipdcrita, diante daquilo em que se transformara um século de

heroica arte moderna — mercadorias e mercadorias'”.*

Nao resta duvida de que na década de 60 surgiram poderosas tendéncias
para manifestacbes Pop e Neodadaistas, associadas com obras de marcado
conteldo politico e social a partir de 1964.

Embora faca uma critica a situacdo colonial de nossa arte®, também para
Sergio Ferro a

“Pop Art, a partir de 1964, influenciou inUmeros pintores brasileiros. As
suas conquistas formais e seménticas, a sua exuberancia técnica foram
absorvidas e adaptadas as nossas condicdes e necessidades; o seu vigor

critico ampliado apodia as tendéncias mais fecundas do nosso pensamen’[o.”34

As sugestbes que a Pop Art e o Noveau Réalisme traziam ao meio artistico
brasileiro pode ser evidenciada num texto de 1966, escrito pelo artista Mauricio

Nogueira Lima, que dizia:

“O realismo novo tem como premissa, baseada em conquistas formais
dos ultimos tempos, ndo a fixacdo do mundo fisico, mas a evidéncia de um
novo humanismo. O homem moderno e 0 meio que o cerca, inclusive 0os meios
de comunicacdo de massa, o design, o cinema, a TV, a publicidade, as histérias
em quadrinho, etc, sendo que estas duas Ultimas atividades mais interesse tem
despertado ao Realismo atual. A publicidade (...) tem criado arquétipos
modernos de formidaveis significados (...). as histérias em quadrinhos (...)
revivem um dos aspectos mais importantes do realismo, que é a narragéo, e
com ela a introdugao de certos recursos visuais tais como a seqiéncia da

narrativa (tempo) e a palavra escrita (texto)”.35

%2 _ OLIVEIRA, Liliana Helita T. Mendes. Op. cit._p. 180.

- “colbnia sempre, apropriamo-nos das formas em uso nas varias metrépoles — o barroco
portugués, o modernismo inglés e francés e, agora, a massculture americana”. In: Ferro, Sergio.
“Os limites da dendncia”. Rex Time, n. 4, mar/1967 (reproduzido em Arte em Revista, n.1
jﬁm/marj 979.)

- FERRO, Sergio. “Ambiguidadade da Pop Art: o Bufalo Il de Rauschenberg”. GAM, n. 3,
fevereiro de 1967. p. 17.

% _ LIMA, Mauricio Nogueira. “Consideracdes acerca de uma arte de vanguarda”. In: ARQUITETO.
mar/1966. p. 11.
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Sem duvida, de maneira geral, existe nos trabalhos figurativos, uma
coeréncia formal com o legado Pop e Dadaista, mas apenas nos aspectos em que
coincidia com a nova tematica absorvida do circuito internacional e adaptada ao
momento socio-cultural do Brasil. Esta conjuntura, tornada mais complexa devido
ao agravamento politico apés o golpe de 64, direcionava nossos artistas para a
superacdo do pragmatismo e da construcdo racional (que eram legados da arte
concreta) em favor da participacdo, da mobilizacdo comunicativa e das propostas
coletivas. Ao lado da construcdo de objetos com elementos gestalticos e uso de
uma abordagem semantica, havia a pesquisa da comunicacdo em nivel critico,
com a tomada de posicao diante do contexto sécio-politico.

Em depoimento realizado em 1977, Claudio Tozzi faz uma reflexdo sobre o

significado da arte nos anos 60:

“Uma das caracteristicas da arte brasileira dos anos sessenta é a
preocupagao com o coletivo. Na pintura refletia-se, principalmente, a tematica
social. Os fatos politicos eram narrados pela figura; a obra exigia do expectador
nao apenas uma atitude de contemplagao, mas tinha o intuito de incitar seu
pensamento, leva-lo a reflexdo e ao debate (...). Importante também € o seu
conteudo-significado e a linguagem utilizada: a apropria¢do da linguagem usada
nos meios de comunicacdo de massa, desde os sinais de transito, letreiros,
outdoors, histéria em quadrinhos, até os processos fotomecanicos de

reprodugéo (...)".%

A preocupacao politica na obra de Claudio Tozzi e a sua relagdo com a Pop
Art é anotada por Fabio Magalhaes:

“Em 1967, Claudio Tozzi interessou-se pela obra do artista norte-
americano Roy Lichtenstein. Impressionou-se pela satiras graficas desse artista
pop que parece ridicularizar os simbolos maximos da sociedade e os valores
culturais dos Estados Unidos, utilizando imagens consagradas, principalmente
as das histérias em quadrinhos, através de recursos de reticula, de
fotoampliacdo, e de efeitos de ‘ready-made’ graficos.
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Tozzi apropria-se de Lichtenstein, alterando seu contexto e seu
significado ao usa-lo como suporte, ao servir-se dele para aprofundar criticas a
nossa dependéncia cultural e artistica. (...)

Seus trabalhos revelam (...), ao contrario de Roy Lichtenstein, uma
intengéo de critica a determinadas situagdes sociais e, apesar da utilizagdo de
elementos consagrados pela midia publicitaria que estimulam e criam
motivagdes para o consumo, o artista, ao transpor esse conjunto de signos para
a tela, ridiculariza seu significado original: ou invertendo os sinais, ou
colocando-os numa situagdo de inquietante ambigiidade. Nelson Aguilar,
historiador e critico de arte, observa que Claudio Tozzi projetou e realizou a
‘parddia da parddia’: servindo-se dos mesmos recursos do mestre norte-
americano e através da personagem célebre do transgressor, mostrou até que

ponto o colonialismo cultural brasileiro poderia ser desnudado”.*’

Dessa forma, podemos notar a preocupagao do artista com a assimilagéo
da estilistica pop e ao mesmo tempo a tentativa de usa-la duplamente de forma

critica: critica ao imperialismo e a situagao social brasileira.

“O tema da origem, desenvolve-se, transforma-se em nova linguagem de
rigidas preocupagbes construtivas, e opera sempre dentro da realidade do
‘mundo 14 fora’. Esta preocupacédo difere da postura de grande parte das
vanguardas internacionais, em que as transformacdes plasticas estdo voltadas,
sobretudo, para a din&mica interna de seu préprio processo de criagdo de
linguagem.

Nas obra de Claudio Tozzi, a preocupacédo com os problemas do ‘mundo
la fora® ndo coincide com as apropriacbes tematicas da Pop Art norte-
maericana, assim como difere da postura frente aos temas urbanos adotada
pelos artistas de sua geracdo no Brasil. Tozzi ndo trouxe apenas para a
linguagem artistica um novo repertério de signos urbanos, mas procurou levar
para o espaco urbano um projeto cultural de critica social — suas “pinturas

manifestos ”.%

36 MAGALH@ES, Fabio. Cldudio Tozzi: obra em Construgdo. Rio de Janeiro: Revan, 1989. p. 17.
37 MAGALH/}ES, Fébio. Claudio Tozzi: obra em Construgdo. Rio de Janeiro: Revan, 1989. p. 25.
3% _MAGALHAES, Fébio. Cldudio Tozzi: obra em Construcio. Rio de Janeiro: Revan, 1989. p. 24.
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Outra inovacao produzida por Tozzi em relacdo a Art Pop americana foi a
busca pela apresentacdo de seu trabalho fora dos contextos das galerias. Esta
preocupacao tem também, evidentemente, um objetivo politico de divulgar da

melhor forma suas mensagens de critica social.

“Levar sua producéao artistica para fora dos espagos convencionais das
artes plasticas, como galerias ou museus, foi outra preocupacdo presente
desde o inicio de sua carreira. Claudio Tozzi procurava comunicar-se com um
publico mais abrangente. O artista, através da sua obra, quer participar do
espacgo urbano, quer que seus trabalhos sejam vistos nas ruas e nas pragas
pela multiddo. Sua linguagem se estrutura nesse sentido, isto €, atuando como
elemento de impacto frente a dindmica do contexto cultural. Sua obra procura
identificacdo com situacdes reais. Chega, em determinados momentos, a
ganhar o carater panfletario de forte contelddo social, e até mesmo
revolucionario, como quando Claudio Tozzi foi vender nas pracas de Sao Paulo
e nos estadios de futebol a serigrafia "Guevara, vivo ou morto’, a precos
populares, na época dos tragicos acontecimentos que culminaram com a morte

do lider revolucionério na Bolivia.”®

Para o artista Sergio Ferro, o procedimento em relacdo a art pop é
semelhante ao de Tozzi: assimilar a plastica “de importacao”, submetendo-a a um

processo critico e utilizando-a como instrumento de critica “local”.

“A pintura — configuracdo especial das ressonancias essenciais das
transformacdes e resisténcias da sociedade — procura, rapidamente, os
instrumentos adequados a reflexdo do agravamento das condi¢cbes do pais e de
suas vinculagdes, para melhor servir como conscientizadora social e portanto,
como arma. Racionaliza e dirige, até os limites do possivel, os elementos de
linguagem para enfrentar o mecanismo da penetracdo cultural, fornecedor de
um pensamento distante de nossas necessidades. Quer traduzir, eficazmente, a
violéncia das direcées que nos foram impostas, e proteger os niveis de atuacéao
e vida caracteristicamente humanos ainda possiveis.

A plastica de ‘importacdo” e a local sdo analisadas, depuradas de seus

compromissos de origem ou tradigdo e incorporadas ao nosso arsenal. Parte

9 MAGALHAES, Fibio. Cldudio Tozzi: obra em Construcio. Rio de Janeiro: Revan, 1989. p. 18.
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delas, a que aponta problemas semelhantes 14 e aqui, ou ontem e hoje,
permanece intocada; o resto é reelaborado. E o que acontece, por exemplo,
com o informalismo e a pop art.

(...) A pop-art atualizou inimeras possibilidades de linguagem. O uso de
fatias de realidade (os objetos, as colagens, as foto-montagens que
apresentam, com descarada nudez, o proprio acontecimento ou usa sua
reproducdo mecanica, espécie de ’‘naturalismo’ exaltado) permitiu maior
acuidade de um fato que é simbolo e, ainda, forma significativa.

(.-.) A multiplicidade das significacbes que carrega, desde as
momentdneas e externas as ideoldgicas e estruturais, é salientada,
compreendida e empregada criticamente, em todas as suas dimensdes.

(...) A pintura se torna fundamentalmente aberta’®, como forma e
pensamento. Envolve, em todos o0s niveis, a participagdo criadora do
espectador. Amarrada ao tempo presente, evita o fechamento, a auto-
suficiéncia e as configuracdes definitivas, inclui opacidades e incertezas mas

aceita a responsabilidade de uma posigéo”.‘”

Podemos perceber o encontro entre a poética Pop e a questao politica, por
exemplo, numa das obras apresentadas na IX Bienal de Sdo Paulo, de 1967. A
obra Poliptico Movel, de Quissak Jr., causou polémica, sendo quase proibida, pois
tratava o tema da bandeira brasileira de forma “indevida”. A obra constituia-se de
cinco quadros-caixas, com partes mdveis que ao serem movimentadas pelo
espectador criavam sucessivas combinagdes com o0s elementos da bandeira
brasileira. Véarios criticos notaram a evidente influéncia do trabalho de Jasper
Jonhs, com sua série Flags, em inUmeras variagdes da bandeira americana.

Portanto, para os artistas brasileiros de vanguarda nos anos 60 e 70, arte,
cultura, politica, ética eram elementos indissocidveis de uma mesma questao, a da

participacdo. Os artistas buscavam um processo de comunicacao cujo objetivo

4 _ Segundo Luiz Kupfer, comentando a obra de Sergio Ferro, este procedimento de adotar estruturas
estéticas propositalmente abertas marca a oposicao pelo artista entre simbolo e alegoria. Enquanto “o simbolo
€ sindnimo de totalidade, de clareza e harmonia (...), 0 uso de metdforas, as imagens de destrui¢do e
decomposicdo, o cardter inacabado e fragmentdrio, a linguagem rigorosamente realista, servem para
denunciar, alegoricamente, a crueldade destruidora da organizacgdo capitalista. A alegoria, fruto da melancolia
e da revolta, ao confessar a sua limitagdo chega mais proxima da verdade do que a figuracdo simbdlica, que
acredita na utopia harmoniosa de uma transparéncia de sentido”. In: FERRO, Sergio. Futuro/Anterior. Sdo
Paulo: Nobel, 1989. p.87.

“' _FERRO, Sergio. Futuro/Anterior. Sdo Paulo: Nobel, 1989. p. 5-7.
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era, em ultima instancia, uma intervencdo na realidade. Como analisa Celso
Favaretto, naquele momento eles respondiam a necessidades como “articular a
producdo cultural em termos de inconformismo e desmistificacdo; vincular a
experimentagao de linguagem as possibilidades de uma arte participante.”?

As tensdes do periodo se refletem inevitavelmente no pensamento artistico
fazendo com que, para muitos artistas, ja4 ndo fosse possivel permanecer numa
pesquisa puramente estética, mas fazendo com que suas obras apresentassem
um claro engajamento politico. Segundo avaliagdo de Otilia Arantes, “pode-se
dizer que de 65 a 69 - até a revanche do regime - boa parte dos artistas
pretendiam, ao fazer arte, estar fazendo politica”.**> Esse comentario confirma-se

nas palavras do artista Rubens Gerchmann:

“Para mim, de 64 a 67/8 foi a possibilidade de utopia absoluta, utopia
politica, ética, estética. (...) Produzi especificamente “LUTE”, gigantescas letras
vermelhas para serem colocadas atravessadas, impedindo o ftransito na

avenida Rio Branco. (...) Ou caixas-marmitas, poemas para serem carregados
» 44

individualmente durante as demonstragées politicas”.

O interesse politico dos artistas pode ser visto no programa da exposi¢ao
“Nova Objetividade Brasileira”, apresentada no MAM em 1967, reunindo trabalhos
de artistas do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, que definia como uma das prioridades
do grupo a “tomada de posi¢cdo em relacao a problemas politicos, sociais e éticos”.
Mais do que isso, no manifesto “Esquema Geral da Nova Objetividade”, que
procurava formular o “estado tipico da arte brasileira de vanguarda”, a intengéao

politica definida era

“procurar pela participagado total, erguer alicerces de uma totalidade
cultural, operando transformagdes profundas na consciéncia do homem, que de

espectador passivo dos acontecimentos passaria a agir sobre eles usando os

“2 . FAVARETTO, Celso. A Invencéo de Hélio Qiticica. p. 152.

8 _ ARANTES, Otilia B. F. “Depois das Vanguardas”. ARTE EM REVISTA. Ano V, n. 7, ago/73,
CEAC - Centro de Arte Contemporanea. p. 5.

* _ Citado por: HOLLANDA, Heloisa Buarque de & GONCALVES, Marcos Augusto. Cultura e
Participacdo nos anos 60. Sao Paulo: Brasiliense, 1982. (Col. Tudo é Historia - 41). p. 89.
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meios que lhe coubessem: a revolta, o protesto, o trabalho construtivo para

atingir esta transformagéo, etc.”

Tecnicamente falando, houve a expansao das pesquisas direcionadas para
a criacao das obras em outras dimensdes além das estabelecidas pela estética
tradicional. Dai o uso intensivo de colagens, das técnicas e cores derivadas do
poster, da preocupacdo com a matéria, o0 suporte, a questdo da
tridimensionalidade. Para atingir o observador e integra-lo como protagonista da
obra, os artistas lancavam mao de um cédigo de signos e imagens provenientes
dos meios de comunicagdo, publicidade e design, que tinham disseminado os
sinais graficos, os caracteres tipograficos, as cores chapadas, logotipos, etc.

Os artistas brasileiros conectados a Pop Art utilizaram a figura como signo,
mais do que como representacdo submetida a normas estilisticas, e se ligaram a
linguagem dos meios de comunicagao, trabalhando, ainda, sobre as possibilidades
formais oferecidas pelo objeto.

O uso da pesquisa dos signos de comunicagdao e do potencial dessas
imagens era usado para que mediassem sentidos ancorados na realidade e na
contemporaneidade. O objetivo era encontrar formas de sinalizar as tdo desejadas
transformagbes sociais, culturais e politicas. Para tanto, partiam para uma
abordagem referenciada na semiotica da obra de arte, trabalhando o raciocinio
intelectual, em termos de signos, sinais, significados, semantica, etc, sintonizadas
como um sistema comunicativo que poderia potencializar as interpretacées da
situacao sdcio-politica brasileira.

Assim, as palavras, os textos, os signos de conhecimento publico amplo
eram utilizados ndo em termos puramente estéticos, mas em funcdo de sua
relagcdo com o individuo e deste com o coletivo social.

Para exemplificar, o artista Pedro Escosteguy faz da palavra politica a base
do seu trabalho e é dela que o artista parte para construir estruturas
tridimensionais que dao suporte a um conceito verbal formulado ja no titulo da

obra. A imagem é uma confirmacao do significado da palavra. Na IX Bienal de Sao

*_In: “Esquema Geral da Nova Objetividade”. Assinado por Hélio Oiticica.
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Paulo, por exemplo, ele apresentou a obra “Operacdao Tartaruga - A Angustia
Militarista”, de 1967. E uma obra de evidente conotacgdo politica que traz inscrita
as palavras iniciais do titulo e figuras reconheciveis como canos sobre uma
plataforma de rodinhas simulando canhdes giratoérios.

Na mesma Bienal, Antonio Henrique do Amaral apresentou a gravura “O
Apetite” (fig. 2), de 1967, mostrando uma grande boca “capitalista” pronta para

devorar um sanduiche recheado com o povo terceiro-mundista.

Carlos Zilio em “Reina a Tranquilidade”, de 1967, apresenta rostos
dispostos da mesma forma, trazendo numeros sobre a testa e a palavra “sim”
aplicada sobre os labios. Na parte superior, uma mao com o indicador apontado
para as mascaras, ordena um “sim”, numa referéncia ao poder que subjuga
individuos e elimina a consciéncia. A serialidade, além de enfatizar a organizagéao
formal e a simetria da obra, procura sugerir a massificagao.

As trouxas de carne idealizadas por Barrio expressam o propésito de
desafiar a conivéncia do meio artistico com o quadro politico, apresentando os

resultados das torturas militares. Antonio Henrique Amaral vale-se do naturalismo,
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na série Campos de Batalha, para realizar metaforas de forte impacto, sobre a
violéncia militar. Claudio Tozzi, influenciado pela Pop Art, cria suas passeatas com
Multidées (painéis), denuncia as contradicdes da sociedade brasileira com sua
obra Fome e critica a conivéncia imperialismo e forga militar em USA e abUSA.
Antonio Manoel utiliza-se de suportes extraidos do cotidiano para passar suas
denuncias contra o regime militar. Mauricio Nogueira, utilizando sinais de transito,
expbe a situacdo do poder politico com seu Ndo Entre a Esquerda, de 1964.
Pedro Escosteguy cria seu Objeto Popular, de 1968 (fig. 3), criticando a falta de
democracia eleitoral, imposta por armas.

As obras acima citadas somam-se inimeras outras, também de tematica
politico-contestatoria, de artistas como Antonio Dias, Rubens Gerchmann, Antonio
Henrique Amaral, Samuel Szpiegel, Vergara, Geraldo de Barros, Mauricio
Nogueira Lima, Oiticica, Marcelo Nitsche, Claudio Tozzi, Antonio Manuel, Mario
Ishikawa, Nelson Leirner, Avatar Morais, Cildo Meireles, Jodo Céamara Filho,

dentre outros, que serdo objeto de nossa pesquisa.

(fig. 3)

Estas obras buscavam na sua linguagem plastica de impacto aliar a

elaboragdo puramente estética com um posicionamento critico através da
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irreveréncia, a denuncia e a alegorizacado (caso, por exemplo, da bandeira e o
mapa do Brasil, amplamente reformulados, com ousadia criativa e subterraneas
intencdes politicas).

Como se podera ver, através das obras que selecionamos para nossa
pesquisa, a principal tarefa da vanguarda durante o governo militar foi tentar
opinar frente ao quadro autoritario instalado em 64. Nas duas mostras do MAM do
Rio de Janeiro (“Opiniao 65” e “Opiniao 66”), muitas obras eram francamente
politicas, como também nas mostras “Pare” (Galeria G-4, 1966), “Vanguarda
Brasileira” (UFMG, maio de 66) e “IV Salao de Brasilia” (1967).

Foi buscando inovar os canais tradicionais de exibicdo — museus, bienais e
galerias — que tornavam as artes plasticas um universo isolado, que os artistas

uniram-se em busca de uma expansao de seus territérios de aparicao,

“desejando romper com esse isolacionismo € na busca de outra forma de se
comunicar com um publico maior, que nos anos 60 surge toda uma produgao
que tem ‘a cidade como suporte’, tentando-se espacos abertos para a
apresentacdo de trabalhos artisticos. E dentro desta intengdo que “acontecem’
as apresentacdes das capas e ‘parangolés’ de Qiticica na segunda metade da
década, assim como ‘Do corpo a terra’, organizada por Frederico Morais, em
Belo Horizonte, em 1970, com trabalhos de Cildo Meireles, o curso “Atividade-
criatividade™ (Antonio Manuel, Ligia Pape e Ana Bella Geiger), no Museu de
Arte Moderna do Rio, como “Arte no Aterro’ e ‘Domingos de Criacdo™ (MAM-
Rio), por organizacdo de Frederico Morais, todas estas iniciativas que
encerram, por assim dizer, o ‘clima’ dos anos 60, do artista tentando se
articular com seu entorno coletivo/urbano, sair de sua interioridade/atelié

habituais em seu fazer artistico.”*®

Mas o interesse dos artistas pela insercao de posicoes politicas em suas
obras acabou encontrando um empecilho: a censura militar. O Ato Institucional n.

5, no plano cultural, oficializou a censura prévia, repercutindo negativamente sobre

6 AMARAL, Aracy A Arte Para Que”: a preocupacdo social na arte brasileira, 1930-1970. Séo
Paulo: Nobrel, 1984. p. 329.

38



47 afirmava Glauber Rocha, refletindo

a producéo artistica. “O Al-5 paralisou tudo
sobre a situacado de quase desespero em que se encontravam os artistas.

Nesse momento da histéria da arte brasileira, as primeiras manifestagdes
da censura ocorreram no “IV Saldao de Brasilia” (onde os trabalhos de Claudio
Tozzi e José Aguillar foram censurados por serem considerados politicos). No “3°.
Saldo de Ouro Preto” o juri sequer pdde ver algumas gravuras inscritas,
previamente retiradas. Também a “ll Bienal da Bahia” foi fechada, presos seus
organizadores e recolhidos os trabalhos considerados eréticos e subversivos.

Também em 1969, em plena vigéncia do Al-5, o conflito com a censura
chegou ao seu ponto mais tenso com a proibicdo da mostra dos artistas
selecionados para a representacao brasileira a “IV Bienal de Paris”, no MAM-Rio.
O que provocou um enérgico protesto da Associacdo Brasileira dos Criticos de
Arte, sob a presidéncia de Mario Pedrosa, na forma de um documento no qual a
entidade anunciava seu proposito de ndo mais indicar seus membros para integrar
juris de salGes e bienais.

A repercussdo no exterior do fechamento da exposicdo do MAM e o
documento da ABCA foi enorme, provocando um boicote internacional a Bienal de
Séo Paulo.

O incidente foi descrito por Niomar Moniz Sodré, que presidia o MAM, da

seguinte forma:

“A exposigao ja estava montada e os convites distribuidos para a abertura
as 18h. Eu estava no Correio da Manha, quando, as 15h, recebi telefonema de
Madeleine Archer dizendo que militares haviam entrado no Museu e fechado a
porta que dava acesso a mostra, sob alegacdo de que era uma exposi¢éo
subversiva. A diretoria funcionava no bloco-escola. Os militares voltaram em
seguida, desmontaram a exposi¢édo, colocando as obras no depésito do Museu.
Eu, Mario Pedrosa, Mauricio Roberto e Madeleine Archer ficamos conversando
até tarde da noite, no museu. Antes de ir embora, eu peguei o trabalho do
Antonio Manuel e o levei direto para o Correio de Manh& e o escondi entre

almofadas de um sofa, receosa de que os militares invadissem também o jornal.

* - Revista Visao, julho, 1971. p. 52.
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Na Bienal de Paris, o espago reservado ao Brasil ficou vazio, com o objetivo de

mostrar que a exposi¢ao fora censurada”.*®

A partir desses fatos, os artistas de vanguarda assumiram uma posicao de
marginalidade, ora agravando o conflito com a censura, ora exilando-se no
exterior. Segundo Antonio Dias, a atuacdo coletiva que fermentou vérias
exposi¢des importantes até fins dos anos 60 se dissolveu em funcéo da pressao
militar: “Depois, tendo como possibilidades viver sob o arrocho dos militares ou ir

para o exterior, perdeu-se qualquer sentido de aglutinacdo; ndo havia mais

vontade de se agir de maneira coletiva”.*®

Mas talvez o fato mais marcante em relagdo a obra destes artistas é a
virada em direcao a pesquisa formal em detrimento das questdes politicas. Um

exemplo é o artista Claudio Tozzi:

“A partir de 1969, os trabalhos de Claudio Tozzi deixam de expressar
impactos politicos e perdem o carater panfletario. Os tempos ndo permitiam. As
séries "Astronautas’ e "Futebol’ dao inicio a uma preocupacao mais elaborada
de sua imagem visual. Sua obra vai se desenvolver numa outra dindmica,
permitindo-lhe deter-se mais sobre cada tema, ja que a dindmica dos fatos e
dos enfrentamentos ndo se d4 como no ano anterior. A luta armada leva a
acao politica par aa clandestinidade e a violéncia da represséo alija e impede
as massas de se manifestarem. Essa nova situagao, por um lado, provoca o
afastamento e cria uma nova relagdo na obra de Claudio Tozzi, entre arte e
fato. Por outro lado, o conduz a um ritmo diferenciado de trabalho, o que lhe
permite aprofundar sua reflexdo sobre o tema, desenvolver novas alternativas
no emprego das imagens e explorar de forma mais abrangente as

possibilidades graficas”.*’

* _ Citado por: MORALIS, Frederico. Cronologia das Artes Pldsticas no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:
Topbooks, 1995. pp. 307-8.

¥ DIAS, Antonio. Antonio Dias: entrevista a Licia Carneiro e LLeana Pradilla. Rio de Janeiro: Lacerda Ed.,
1999. p. 24.
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2.2 - A Participagao na Arte de Vanguarda

Os anos 60 e 70 assistem ao nascimento e organizacdo de uma geragao
artistica que pregava a formulacdo de uma nova concepg¢do de arte, a qual
reivindicava a assimilagdo critica da cultura brasileira frente ao contexto
internacional, e revelava uma nova maneira de focalizar a relagao entre a arte e a
politica, pautando-se pela autonomia da linguagem artistica e pela construgao de
caminhos que revolucionassem a realidade brasileira.

O eixo do debate artistico deslocou-se, portanto, das questdes puramente
estéticas para as questdes politicas levando varios artistas a se situarem frente as
novas perspectivas de construcao de uma arte participante.

Os CPCs, que tinham como objetivo promover espetaculos revolucionarios
nas ruas, nos sindicatos e junto as populagdes rurais, propunham a volta do
realismo social como forma de veicular a mensagem artistica. Este ideario foi
formulado pelos dirigentes do movimento, o sociélogo Carlos Estevam Martins,
que redigiu o Anteprojeto do Manifesto do CPC, e o poeta Ferreira Gullar, que
aprofundou as premissas de Martins na publicagéo “Cultura Posta em Quest&o”.”

Além de proporem a volta do realismo social como forma de veicular a
mensagem artistica, ambos questionavam o elitismo e o esteticismo da arte em
prol de uma “arte popular revolucionaria”, inserida num programa de “revolucao
brasileira”, que prometia a libertacdo social e cultural do povo. Ferreira Gullar
criticava o esteticismo da vanguarda brasileira e, em contraposi¢cdo, chamava a
atencdo para o papel social do artista, conclamando-o a construir uma arte
participante, popular e revolucionaria.

Vale anotar que antes mesmo que se entrasse nos anos 60, com o
surgimento do Manifesto Neoconcreto, publicado no dia 22 de marco de 1959, no
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, apontava para a crise dos projetos

“esteticistas”. Segundo Ronaldo Brito:

39 _MAGALHAES, Fébio. Cldudio Tozzi: obra em Construciio. Rio de Janeiro: Revan, 1989. p- 33.
*'_ GULLAR,Ferreira. Cultura Posta em Quest&o. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1965.
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“O neoconcretismo estava inicialmente preso a esse esquema, fora de
davida. Mas, objetivamente, pds em agdo e manipulou elementos que
extravasavam e denunciavam suas limitagdes, seu formalismo e seu
esteticismo. Mis do que os postulados da estética construtiva, o0 neoconcretismo
rompeu com o préprio estatuto que essa concepgao reservava ao trabalho de
arte e a sua inscricdo social. Implicitamente, ao superar os limites do projeto
construtivo, ele permitiu a insercao da arte no campo ideolégico, no campo da

discussdo da cultura como producdo social”.>?

No capitulo denominado “Func&o do Artista”, do seu livro Cultura Posta em

Questao, Ferreira Gullar, um dos principais teéricos do neoconretismo, coloca o
problema da participacao artistica:

“Quando se discute a funcéo social do artista, a questdao que se coloca
é saber se essa funcdo se cumpre pela simples realizacdo da obra
esteticamente valida e independente de outro qualquer significado implicito na
obra, ou se depende, além das qualidades estéticas, de que a obra contenha
um sentido revolucionario do ponto de vista social. Essas duas teses é que
precisam ser examinadas e, para fazé-lo, chamaremos de ‘descomprometidos’

os defensores da primeira hipétese e ‘comprometidos’ os defensores da

segunda”.®®

Contra a idéia dos “descomprometidos”, que acreditavam que “a realidade
da obra reside nos seus elementos concretos, isto é, nas suas formas e nas
relagdes harménicas que as integram numa totalidade expressiva” e que “a
atividade estética — afirmam os descomprometidos — € uma necessidade vital da
sociedade e, por isso, uma obra esteticamente valida cumpre uma funcéo social
por atender aquela necessidade”, Gullar insurge-se com uma posicao clara a favor
do artista participante. Assim, dira ele na conclusao do seu capitulo:

“O artista exercera funcdo social na medida em que tenha consciéncia

de sua responsabilidade e compreenda que a arte € um meio de comunicagao

52 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo — vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Rio de Janeiro:
Funarte, 1985. p. 81.
% _ GULLAR, Ferreira, Op. cit. p 19.
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coletiva. Nao se pode exigir do artista que ele continue a ser, em nossa época,
um instintivo, cego a realidade que o cerca e indiferente a injustica que, com
sua conivéncia, esmaga os seus semelhantes. Tampouco pode ele aceitar a
tese absurda de que sua visao de mundo, sua condi¢do de homem, nada tem a
ver com sua atividade como artista. O que se chama hoje arte participante nao

€ nada mais que o reencontro da arte com a legitimidade cultural”.®

No caso dos envolvidos com os CPCs, a prevaléncia do conteudo social na
arte resultou em producdes descomprometidas com as inovagdes estéticas da
época. O interesse imediato da participagéo politica subjugava o fato estético. E
interessante anotar, nesse sentido, a posicdo de um dos participantes do CPC,
Gianfrancesco Guarnieri, que publicou um manifesto de acao-politico-artistica

definido nos seguintes termos:

“enquanto vacilarmos diante de belas frases como ‘valor da arte pura’,
“sentido intrinseco do belo’, “supremacia da forma’ e outras tais; enquanto nos
sentirmos pequeninos diante de uma cultura tradicional, enquanto temermos
formulagbes obscuras criadas pela necessidade de manter as grandes massas
na maior ignorancia, ndo sé trairemos nosso anseio natural de jovens de servir
as forgas progressistas, como nos manteremos numa atitude pusilamine, que

s6 podera atravancar o progresso dessas mesmas forgas.” >°

De uma forma geral, esse momento pode ser resumido nas seguintes

divergéncias teodricas:

“as divergéncias entre os concretistas e 0s neoconcretistas que
estavam na vanguarda artistica, e os militante dos CPCs, que acompanhavam a
vanguarda politica, se deram em torno das possibilidades revolucionérias da
arte, remetendo a antiga polémica entre Brecht e Lukécs. Nessa polémica,
enquanto Brecht defendia o primado da forma artistica usada como funcao

critica revolucionaria, Lukacs argumentava a favor da prevaléncia do contetido

% _ |dem Ibidem. p. 24.
° _ GUARNIERI, Gianfrancesco. “O teatro como expressao da realidade nacional”. In: Arte em
Revista. Sdo Paulo, vol.6, out./1981.
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na veiculagdo do conteddo da mensagem artistica, tomando como paradigma

os preceitos do Realismo socialista.”®

Em um texto de 1967, denominado “Arte e Revolucdo”, Mario Pedrosa
critica a discussao “superficialissima” que se fazia em torno da questao entre a
luta politica e os esfor¢cos da criagcao artistica, ndo poupando a idéia de criagao de

uma arte “realista socialista”.

“Estamos numa época de ‘transi¢éo’, é o primeiro lugar-comum de que
partem. ‘Trava-se pela terra toda uma luta final entre a burguesia e o
proletariado™: segundo lugar-comum. “A revolugdo consiste na passagem do
poder politico das maos da classe burguesa para a classe proletaria’. Desse
terceiro lugar-comum marxista, passam para o campo das Artes, e pontificam: a
Arte deve ‘refletiressa luta. A Arte deve ser revolucionaria. A arte
revolucionaria € a que ‘exprime’ (dizem os discutidores com tinturas de
materialismo dialético) esse duelo sécia e politico. Quando se vai ver o que
significa essa palavra “exprimir’, verifica-se que tudo se resume em obrigar o
artista, o pintor, por exemplo, a sé pintar operarios de macacéao, famintos ou
revoltados, maes proletarias gravidas cercadas de dezenas de filhos
esqualidos, burgueses pancgudos, de bigodes retorcidos em torno de uma mesa
onde o champanha corre a rodo e com mulheres lascivas no colo. Também é
permitido pintar retratos dos desfavorecidos e marciais de alguns herois e
lideres politicos populares. Essa pintura é designada de realismo: sendo que
alguns acrescentam a esse vocabulo o adjetivo “socialista®. Segundo esses
“tedricos’, a pintura ndo é para as elites, pois a Arte deve ser para ‘as massas’.
Eles dividem, ndo se sabe bem com que direito, qual o alimento cultural que as

massas devem consumir.””’

Era também o momento do aparecimento do Tropicalismo, movimento
musical que propunha o rompimento com a mdusica nacionalista de heranga

cepecista, bem como o afastamento do “ié-ié-i€” da Jovem Guarda. Pelo contrario,

* RIBEIRO, Maria Andrés. Neovanguardas: Belo Horizonte anos 60. Belo Horizonte: C/Arte, 1997.
. 66-7.

E -PEDROSA, Mario. Arte e Revolugdo”. In:Mundo, Homem, Arte em Crise. Sdo Paulo:

Perspectiva, 1975. pp.246-247.
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como avaliam Augusto de Campos®® e Celso Favaretto®, o movimento abriu
possibilidades de criacdo de uma nova vanguarda, que se posicionou criticamente
frente a realidade politica e ética da época, usando a alegoria e a ironia como
ingredientes basicos para o questionamento social.

Nas artes plasticas, a arte brasileira se posiciona participativamente desde
os Popcretos, passando pelo dialogo das vanguardas do eixo Rio/Sao Paulo, a
Nova Objetividade Brasileira e as participacdes nas Bienais de Sdo Paulo.

A conjuntura tornada mais complexa devido ao agravamento politico apds o
golpe de 1964 teve reflexos diretos na expressao artistica, que se direcionava
para a superacdo do pragmatismo e da construgcdo racional em favor da
participacao, da mobilizacdo comunicativa e das propostas coletivas.

Portanto, para os artistas brasileiros de vanguarda dos anos 60 e 70, arte,
cultura, politica e ética diante da vida e da sociedade sdo vivenciadas a partir de
uma postura bésica: a participagao.

Este é o quadro que perseguiremos a seguir, tentando apreender, de uma
forma geral, os momentos de criacdo e participacédo artistica de uma vanguarda
que assumiu, sem se despreocupar das questbes estéticas, uma posicao de
critica diante da realidade social, politica e existencial durante as agitadas
décadas de 60 e 70.

2.3- O Nascimento de uma Vanguarda Participativa: os
Popcretos

“Nao existe arte revolucionaria sem uma forma
revolucionaria.”

(Maiakovisky)

Nao ha duvida de que a arte a partir dos anos 60, no Brasil, sofreu forte
influéncia das tendéncias neofigurativas e neo-realistas internacionais, que

tendiam a uma pratica artistica marcada e/ou relacionada as contingéncias da

%8 _ CAMPOS, Augusto de. Balanco da bossa e outras bossas. Sao Paulo: Perspectiva, 1978.
P.153
% _ FAVARETTO, Celso. Tropiclia: alegoria, alegria. Sdo Paulo: Kairés, 1979.
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histéria. O primeiro sinal dessa influéncia, aliada a absorcao da pop art, aparece
inicialmente no Brasil com a exposicéao dos “popcretos”.
A poesia concreta®® assumiu posicdo de compromisso com a realidade

nacional, naquilo que Décio Pignatari, no seu texto de 1961 intitulado “A Situagao

I!l61

Atual da Poesia no Brasil™', chamou de “o pulo conteudistico-semantico-

participante”. Nesse momento, foi decisiva a influéncia do artista Waldemar
Cordeiro sobre os concretistas paulistas com sua utopia politica marxista, que, na
sua visao, interferiu nos aspectos formais dos trabalhos concretos. Como
exemplo, veja-se os poemas Cubagrama e A Greve, de Augusto de Campos, de
1962, e Terrae Coca-Cola, de Décio Pignatari, de 1956 e 1957.

Durante o periodo militar, o movimento concreto ndo se tornou, como
queriam seus criticos “o espelho artistico da nova ordem militar’. Conforme

comenta Philadelpho Menezes, “em arte, nem sempre quem cala, consente”.

“O Concretismo brasileiro teve que se ver com o delicado quadro
cultural do inicio dos anos 60. Nessa época, o0 pais encaminhava-se para mais
uma forte crise social, politica econbmica. A radicalizacdo das posigoes
politicas exigia que todos, em todos os campos, fossem tomando suas atitudes
no sentido de claramente demonstrar suas convicgbes ideolégicas. Nesse
momento, o movimento da poesia concreta esbogou uma mudanga na sua
forma de pensar a arte como dotada de leis préprias, sem interferéncia do
quadro social, e formulou seu ’salto participante’, que, fundamentalmente,
consistia apenas na adogcdo um tanto artificial de temas ligados as questdes
politico-sociais (fome, greve, reforma agraria), sem que isso afetasse
significativamente a estrutura formal do poema concreto e sua concepgéo de
poesia.

(...) a propria visdo internacionalista da arte que o Concretismo possuia
era frontalmente contraria a visdo xenofébica e folclorista que floresceu a
sombra do regime militar do “ame-o ou deixe-o0". Muitas das obras de arte de

denudncia do regime militar (em teatro, pintura, literatura, cinema) acabaram

50 _ Damos aqui a devida importincia & poesia concreta, seu pensamento e seus artistas, ndo sé por causa de
sua relacdo com o artista plastico Waldemar Cordeiro, mas também pelo poder de intervengao cultural que o
grupo teve, ocupando cadernos de cultura de importantes jornais, tanto no Rio de Janeiro como em Séo Paulo,
como pela penetracdo de suas idéias em todas as esferas artisticas brasileiras.

®1_ O texto foi apresentado em julho de 1961 no Congresso Brasileiro de Critica e Histéria Literaria,
em Assis, Sao Paulo.
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idealizando uma figura do brasileiro sofrido, pobre, mas potencialmente rico,
que coincide, curiosamente, com a figura de brasilidade tipica que o governo
militar procurava impingir. Muitas das obras de arte de dendncia possuiam o
mesmo didatismo pedagégico das propagandas do governo militar. Essas
coincidéncias mostram que sdo precipitadas e imediatistas as criticas que
colocavam o Concretismo como uma faceta artistica de conivéncia com o

governo militar”.?

O poeta concreto Augusto de Campos comenta a discordancia dos artistas

da vanguarda em relagcéo aos ideais artisticos dos integrantes dos CPCs:

“A frase de Maiakovisky [‘n&o existe arte revoluciondria sem forma
revolucionaria”] era nosso lema e ja diz tudo, sem precisar maiores explicagoes.
E claro que entrava em choque com as posturas do CPC, que simplesmente
repetiam a féormula do ‘realismo socialista’, decretado por Stalin e seu porta voz
cultural, Jdanov, e que levou, na URSS, a proscricdo da arte moderna, tida
como ‘decadente’ (conceito equivalente ao de “arte degenerada’, dos nazistas),
bem como a perseguicao e ao massacre da arte e da literatura russas a partir
de 30".%°

Para os artistas de vanguarda deve-se juntar a participacao o efeito criativo
no nivel das formas significantes, sem o qual a obra de arte se perde enquanto tal,
transformando-se apenas em um discurso que ndo se realiza como linguagem.
Haroldo de Campos, um dos fundadores do concretismo na poesia, reflete sobre

essa perspectiva, comentando o caso da poesia engajada, nos seguintes termos:

“Eu acho que a poesia pode ser uma poesia engajada. Em algum
momento determinado sente-se que 0 poeta sente necessidade de fazer uma
poesia engajada. (...) Ha poetas participantes, como é o caso de Brecht e o
préprio Drummond tem poemas participantes. A poesia pode ser participante,
como pode ser lirica, metafisica, filoséfica. Qualquer dessas modalidades é
legitima, desde que ela se realize enquanto linguagem. Porque Maiakovski,

Brecht sdo grandes poetas participantes e os poemas deles sdo de fato

%2 MENEZES, Philadelpho. Roteiro de Leitura: poesia concreta e visual. Sdo Paulo: Atica, 1998. p.
46-7.
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eminentes, criativos na linguagem. Agora, fazer um discurso, uma coisa
caricata e imaginar que com isso fez poesia € um equivoco. Alids, o grande
equivoco dos poetas participantes é que eles ndo tém nogao da importancia da
forma. Como dizia Maiakoviski, ‘para fazer uma arte revoluciondaria é preciso
uma forma revolucionaria’. Entdo, as pessoas fazem coisas piegas,
declamatérias, pensando que fazem poesia engajada, que falam de eventos
que sao respeitaveis no nivel humano, defendem perseguidos, etc, tudo bem,
mas isso ndo é poesia. E mais interessante escrever um bom artigo num jornal
em defesa de uma causa justa do que um mau poema equivocadamente
dedicado a essa causa. A poesia enquanto participante deve ser extremamente
exigente e juntar essa participagcdo com o efeito criativo no nivel das formas
significantes. (...) Se alguém nado sabe distinguir entre um rabo de galo e um
coquetel molotov ndo pode se guerrilheiro, se ndo sabe montar um fuzil ndo
adianta conversar. Em tudo tem que se ter competéncia. Para uma pessoa ser
Che Guevara tem que ter competéncia. Para ser Maiakoviski tem que ter

competéncia..”®

Fica aqui, nesse sentido, bem marcada a idéia de que “engajamento” ndo
quer dizer abrir mao de pesquisas e realizacdes formais.

Augusto de Campos ainda comenta a idéia do “pulo conteudistico-
semantico-participante” da poesia concreta, tal qual falava Décio Pignatari, com as
seguintes palavras:

“(...) a colocagédo de Pignatari respondia exatamente ao quadro de
contingéncias politicas dos anos 60, pretendendo enfatizar a dimenséo
semantica da poesia concreta e direciona-la para um envolvimento de carater
politico-social, sem abrir mao da linguagem experimental de vanguarda. (...)
CUBAGRAMA, PLUSVALIA E GREVE, sdo poemas que fiz nessa época
segundo as diretrizes a que me referi, objetivando a projegdo dos postulados
basicos da poesia concreta na elaboracdo de textos que traduzissem uma

%3 _ Entrevista com Augusto de Campos, por Jardel Dias Cavalcanti. (ver anexo).
64 « . » . . .

- “Entrevista com o poeta e tradutor Haroldo de Campos”, realizada por Jardel Dias Cavalcanti e
Mario Alex Rosa. In: SIBILA: revista de poesia e cultura. Sado Paulo: Atelié Editorial, 2003.Ano 3. n.
5.p. 174.
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sensibilizagao para as questdes sociais e politicas que afligiam o nosso pais e a

humanidade, tal como se apresentavam naquele periodo.”65

Os poetas concretos buscavam uma nova conciliagdo do problema forma-
poética/conteldo-mensagem criando uma poesia que extrapola o campo do texto
literario e se alimenta de fatores gréficos, incorporando elementos da “alma do
nego6cio” na sociedade capitalista: a propaganda.

Veja-se o caso ilustrativo do poema “PLUS VALIA” de Augusto de Campos:

(...) monopdlio do minas
PLUS
culo sobre a maioria
VALIA (...)

O desnivelamento do verso, um recurso formal de construgées geométricas
em que o espaco é fator predominante, ja é em si mesmo um fator espacial
simbdlico de um correspondente desnivelamento sécio-econémico. Nesse caso
particular, € exatamente na “chave léxica” que se manifesta a intencao participante
do poema, contrariando assim um dos principios basicos da poesia concreta,
segundo o qual o “contetdo” de um poema seria a propria estrutura.

Perguntado se a implantacdo do regime militar interferiu em sua obra,

Augusto de Campos responde:

“Sim, afetou profundamente. Os 4 poemas que apresentei na exposi¢ao
dos Popcretos atestam explicita ou implicitamente a repulsa que me provocou o
golpe militar. Assim também “PSIU!”, de 1965, que esta expressamente referido
aos ATOS baixados pelo governo ditatorial, & censura, as prisdes arbitrarias e a
abolicdo da liberdade, e embute até a frase do governador Arraes ("saber viver,

etc.”), ao ser libertado da prisédo e partir para o exilio”.®

% _ Entrevista com Augusto de Campos concedida a Jardel Dias Cavalcanti. 06/nov./2000. (ver
Anexo)
% _ Entrevista com Augusto de Campos, por Jardel Dias Cavalcanti (ver anexo).
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Essa fase da poesia preocupada com os problemas de conteudo e
engajamento fica marcada pela realizagcdo, em Belo Horizonte, da Semana
Nacional de Poesia de Vanguarda, em agosto de 1963 quando, segundo Affonso

Avila, os poetas estavam interessados “num projeto abrangentemente nacional de

acao critica e criagdo poética”.®’

A tomada de posicao se da no tépico que fechou a Semana Nacional de
Poesia de Vanguarda, denominado “Opcdes”, de define conceitos que
repercutiriam depois entre os artistas plasticos na articulacdo de uma vanguarda.

Seu conteudo é o seguinte:

“A responsabilidade do poeta perante a sociedade de que faz parte nao
deve permitir-lhe o uso da linguagem para encobrir a realidade, aceitando e
consagrando, como fixos e definitivos, os padrdes, formas e temas que se limita
a repetir. Mas exige que a utilize para desencobrir e revelar, assumindo a
linguagem como instancia valorativa, estética e eticamente significativa. Entao,
e sb entdo, o0 que o poeta diz adquiri relevancia, como parte do processo de
reformulacdo da realidade, induzindo o leitor a tomar consciéncia de si mesmo
e de sua existéncia social alienada (...). Esta re-situagdo do poeta perante a
linguagem ndo pode ser concebida em abstrato, mas a partir de um
engajamento com sua realidade especifica, isto €, uma realidade nacional que
se configura num determinado momento e em cuja superacdo esta ele
empenhado.

A contribuicdo do poeta para a transformacgéo da realidade nacional tem

de basear-se no modo de ser especifico da poesia como ato criador”.®®

Segundo avaliagdo de Affonso Avila, “o comunicado final da Semana,
subscrito pelos poetas, sancionou um conceito brasileiro de vanguarda e definiu

para a poesia nova uma consciéncia de forma, um compromisso de comunicagao

67 _ Avila, Affonso. “Um conceito brasileiro de vanguarda”. In: CAMPOS, Haroldo de. Poesia
Concreta Brasileira: dados e depoimentos. Convivium, n.5/6, p.19-33, jul.ago./set., 1964.

% _ CAMPOS, Haroldo de. Poesia Concreta Brasileira: dados e depoimentos. Convivium, n.5/6,
p.32-33, jul.ago./set., 1964.
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e um processo de funcao pratica, fixando também a responsabilidade do poeta
perante a sua época e a realidade nacional.”®

Caracterizando o conceito de vanguarda literaria, ndo como na Europa ou
nos Estados Unidos — vinculado diretamente aos problemas formais -, mas sim a
“uma tomada de consciéncia, diante do contexto social, nossa realidade frontal e

"% os concretos foram pioneiros na idéia de uma poesia participante e

prevalente
de vanguarda, que implicava uma mudanca de atitude do artista no
relacionamento com a realidade da conjuntura nacional brasileira.

Como ressaltou Daisy Peccinini,

“a partir da area da poesia de raiz concreta, foram langados e discutidos
novos direcionamentos, como do engajamento com a realidade nacional e as
modificagdes da linguagem em funcao dessa atitude, com uma antecipacao de
mais de dois anos em relacdo a discussdo de problemas idénticos entre os
artistas plasticos do Rio e Sao Paulo, pois 0 manifesto de vanguarda brasileira

surgiu somente em janeiro de 1967.”""

A criacao de uma relacao entre engajamento e um projeto de vanguarda
repercutiu mais prontamente na concepcao plastica de Waldemar Cordeiro, que
nos anos 50 liderou o movimento concreto em Sao Paulo. Dessa convergéncia de
idéias surgiu o trabalho conjunto entre Augusto de Campos e Cordeiro, definido
como uma arte concreta semantica. Aqui 0 concretismo somava-se a onda
internacional neofigurativa e neo-realista que partiam de duas vertentes: a pop art
e a nova figuracdo européia, vertentes que alimentavam as vanguardas
comprometidas com a realidade objetiva.

Na década de 50, Waldemar Cordeiro se op6s frontalmente a Di Cavalcanti,
que divulgava pela imprensa e em palestras sua posicdo a favor de uma arte
afinada com o realismo socialista e avessa ao abstracionismo. Cordeiro, mesmo

influenciado pelo marxismo, via Gramsci, publicou trés artigos, “Abstracionismo”,

6 _ AVILLA, Afonso. O Poeta e a Consciéncia Critica: uma linha de tradicdo, uma atitude de
vanguarda. S&o Paulo: Summus, 1978. p .79-80.

0 Avila, Affonso. Op. cit. p. 20.

"'~ PECCININI, Daisy. Figuraces: Brasil Anos 60. Sdo Paulo: Itati Cultural/USP, 1999. P.47.
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“Arte Polimétrica” e “Ainda o Abstracionismo”, no qual criticava também Portinari e
um certo muralismo que teve nesse pintor seu maior representante brasileiro.

Um pouco mais tarde, Waldemar Cordeiro viajou para a Europa em 1963,
quando entrou em contato direto com a nova figuracdo, com as tendéncias
neofigurativas e neo-realistas que se institucionalizavam. Nessa mesma época
manteve relacionamento com Pierre Restany, quando teve contato mais direto
com as teorias do nouveau réalisme.

Escrevendo a respeito da VI Bienal de Sao Paulo, que caracterizava como
a bienal da nova figuracdo, Cordeiro explicava esse movimento assinalando o
carater de denuncia que a nova figuracao trazia, diferente da neutralidade da pop
art — da alienagao do individuo na sociedade de consumo, pela acdo dos meios de

comunicacao de massa. Seguem suas palavras:

“A Nova Figuragéo denuncia a coletivizagao forgada do individuo levada
a efeito mediante os poderosos meios de comunicagdo atuais (TV, cinema,
radio e imprensa), a servico de uma oligarquia financeira cada vez mais avida
de lucro (...). E a coisa agora entra na obra de arte, como elemento de uma
montagem, porém que a deglutina transformando-a em informagéo signo e
mensagem construtiva (...). Nao ha efeitos cenograficos, mas um realismo

brutal, cuja possibilidade criativa é garantida pelo processo dialético da

montagem.””?

Ja nesse texto aparecem os conceitos surgidos com o nouveau réalisme,
que indicam a nova sensibilidade dos artistas, mais preocupados com o mundo
urbano industrial e suas obras ndao mais apenas como representacdo, mas
apresentacao das coisas, arte e artista como participes desse mundo.

Também de vital importancia para o artista nesse momento foi a idéia de
“obra aberta”, provinda de Umberto Eco. Mas antes mesmo de Umberto Eco
divulgar entre nés suas idéias a respeito da “obra aberta”, Haroldo de Campos, um
dos fundadores do grupo concretista, que convivia com Cordeiro nesse periodo, ja

tratava desta questdo (como se pode ver no prefacio de Umberto Eco a edigéao

2 _ CORDEIRO, Waldemar. “VII Bienal - ‘Nova Figuragdo’ denuncia a alienagdo do individuo”.
Brasil Urgente, Sao Paulo, n. 40, dez.1963.
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brasileira de sua obra). Cordeiro dizia: “E como escreve Umberto Eco, ‘épera
aperta’, isto é, um objeto ndo univoco, que usa signos, nao-univocos, ligados por
relacbes ndo-univocas. E cada vez mais evidente para mim a necessidade de
diminuir o provavel (significado) em favor do improvavel (informacdo). Nao o
controle do aleatério, mas a surpresa, a desordem e a imprevisibilidade do
aleatério.”

Na Bienal de 1963 Cordeiro apresenta duas obras nas quais a atitude
participante do publico é exigida. Trata-se das obras Ambigiidade e Opera aperta.
As obras sao telas monocromaticas, sobre as quais sdo colados pequenos
pedacos de espelhos que refletem mudancas na imagem de acordo com as
aproximagdes e mudancas do ambiente. Ja nos titulos temos as proposicoes
tedricas que amparam a construgdo da obra: a idéia de obra de arte como um
fendmeno aberto, com mensagens ambiguas, numa pluralidade de significados
qgue convivem num so6 significante. Embora a ambiguidade seja uma caracteristica
comum a toda a obra de arte, segundo Umberto Eco, nas poéticas
contemporéaneas ela se torna um valor a se realizar de preferéncia a outros. Nesse
sentido, “a nocado de obra aberta pressupde, portanto, uma nova relagdo com o
observador, uma vez que a ele cabe envolver-se nos jogos perceptivos que a obra
propde e estabelecer um ‘dialogo interpretativo’ que |he permita acionar a
pluralidade semantica que ela oferece.””

Em outras obras como Massa s/ individuos (fig. 4) e Jornal (fig.5), datadas
de 1964, que fazem parte do conjunto de trabalhos expostos na Galeria Atrium
juntamente com os trabalhos visuais de Augusto de Campos, Cordeiro faz uso de
apropriacao de imagens dos meios de comunica¢ao de massa (jornais) e recorre a
fragmentacdo, buscando a presentificacdo dos objetos de uso cotidiano numa
atitude critica.

A primeira obra, denominada Massa s/ individuo (fig. 4), toca em questbes
politicas de forma explicita, ao montar, sob uma lupa, diversas fotos de comicios,
tomadas de diferentes distanciamentos, destacando ao centro uma figura de um

homem no meio da multiddo. A lente de aumento tem a fungcdo de sublinhar a
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importancia do individuo na coletividade e o papel histérico das massas nas

mudancas sociais.

(fig. 4)

Na outra obra, Jornal (fig. 5), de 1964, o artista se apropria de detalhes do
Ultima Hora, periédico com tendéncia esquerdista, que ele recorta e monta, num
desafio as censuras a informacao no Regime Militar, criando um emaranhado de
mensagens que somos desafiados a decifrar. Guerra? Impostores? Revolugao?
Comunistas? Kruschev? Matam 3 pessoas? Sao palavras que colocam em jogo os
mecanismos da construcao do real pela midia. Esta obra guarda, de um ponto de
vista formal, a aproximacao de Cordeiro com as especulagbes com a linguagem

tal qual praticou a poesia concreta. Para além da problematizagao da questao da

"® _ COSTA, Heloisa. Waldemar Cordeiro: a ruptura como metafora. Sdo Paulo: Cosac & Naify,

54



censura militar, a obra ainda apresenta-se como um exercicio linglistico que

reflete sobre 0 modo de construcédo e recepgdo das mensagens num sentido mais
amplo.
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(fig. 5)

Baseando-se também nos pressupostos advindos da Nova Figuracao,
Cordeiro vale-se da montagem de objetos recortados da vida urbana industrial
moderna para criar o seu novo realismo. Segundo suas palavras:

“(...) a coisa entra agora na obra de arte, como elemento de uma
montagem, porém, que a deglutina transformando-a em informagao, signo e
mensagem construtiva. (...) Ndo ha mais efeitos cenogréficos, mas um realismo

brutal, cuja possibilidade criativa é garantida pelo processo dialético da

montagem”. "

Aqui ja se propunha novas questdes ao concretismo, quando o problema do
significado deveria ser diminuido em favor da informagéo. Nesse ponto fica claro

que os acontecimentos politicos referentes a implantagdo do regime militar

2002 p. 14.
" _ citado por: COSTA, Heloisa. Op. cit. p. 17
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contribuiram para acentuar o direcionamento da arte de Cordeiro, intensificando
sua relacdo com a realidade nacional do momento, marcada pelo arbitrio e pelo
autoritarismo.”®

As novas propostas de Waldemar Cordeiro, voltadas para a arte concreta
semantica, indicavam uma nova atitude polémica, deslocando suas pesquisas do
comportamento 6tico para o estudo do comportamento do homem urbano,
participante de seu contexto histérico e social.

A estudiosa da obra de Cordeiro, Ana Maria Beluzzo, vé€ uma aproximacao
entre as propostas do conceito de pop-creto com Rauschenberg, Schwitters e
Duchamp:

“Os Pop-cretos sado operagbes linguisticas feitas com os meios de
linguagem da vida material: objetos, coisas. Cordeiro entendeu estas obras
como a superacao da arte concreta sintatica para a arte concreta semantica: a
nova concretude dos Pop-cretos surgia do uso de ingredientes da vida
cotidiana, colagens da realidade, mais ou menos, um quadro cubista executado

com as sucatas da sociedade de consumo”. "

As pesquisas de Cordeiro entraram em acordo com as idéias do poeta
Augusto de Campos que, afetado pelo clima de repressao que se instalara no
pais, passara a explorar o imenso parque grafico constituido pelas manchetes de
jornais e revistas, coletando partes e montando-as em colagens fragmentadas,
mas articuladas sob a disciplina compositiva concreta. O procedimento era o
mesmo usado por Cordeiro que construiu suas primeiras obras com relevos de
madeiras pintadas, com espelhos e coisas, objetos do cotidiano, geralmente
fragmentados.

Desse encontro, apresentado no Arte no IAB, em junho de 1964, nasceu a
palavra “pocreto”. O depoimento de Augusto de Campos explica a origem da
palavra:

> _ PECCININI, Daisy. Op. cit. p. 50.
76 - BELLUSSO, Ana Maria et al. Waldemar Cordeiro: uma aventura da razdo. Sao Paulo: MAC-
USP, 1986. p. 24.

56



“Pareceu-me que aqueles ‘quadros’ estruturalmente concretos haviam
deglutido critica e antropofagicamente, a brasileira, a experiéncia da Pop Art
Americana. Dai o composto pop-creto (pop + concreto). O trocadilho pegou logo
e acabou nos servindo de bandeira de luta, embora talvez fosse preferivel falar-

se de arte concreta popular ou, como quer o proprio Cordeiro, arte concreta

semantica.””’

O que passava a preocupar estes artistas era a problematica do “realismo”,
a partir de uma situacao da relacado entre o artista e a sociedade moderna. Por
isso, Cordeiro explicava sua participacao na exposicao dos pocretos na Galeria
Atrium, em dezembro de 1964, como sendo a “tomada de uma posicao realista
sem “subterfugios™”.”®

A partir da proposigdo enunciada por Décio Pignatari, de um “salto
conteudistico-semantico-participante”, os pocretos aderem a idéia de um
engajamento com a realidade.

Através de meios agressivos e provocativos, Cordeiro e Augusto criaram
obras que refletiam sobre o dificil momento politico brasileiro. Com fragmentos da
realidade brasileira denunciavam a miséria, o autoritarismo, o consumismo e a
alienacdo. Construindo quadros-montagens, Cordeiro usava fragmentos de
objetos de aspecto decadente, corroidos e arruinados no qual dava titulos
sugestivos como A-Brasdo, Subdesenvolvido, Liberdade e Dialogo Democratico.

Augusto de Campos explica seu processo de criagcdo, particularmente

desse momento, nos seguintes termos:

“Instigado em parte pelas experiéncias plasticas de Cordeiro, 0s meus
poemas popcretos pretendiam ser uma forma de resposta anar-concreta, se
assim posso dizer, aos estimulos da nova realidade brasileira. Tecnicamente
buscam o aproveitamento do readymade dos jornais, revistas e embalagens,
para a confeccdo de estruturas poeméticas, que oferecem, por isso mesmo,
uma complexidade diversa de experiéncias de minhas fases anteriores (dada a

variedade de gama tipografica utilizada; das texturas dos recorte e embalagens,

7 LOUZEIRO, José. “Poetas de vanguarda tomam posigao”. Jornal do Brasil, R.J, 13 mar.1965.
78 _ ZANINI, Ivo. “Muita gente cogou a cabeca na exposicéao popcreta”. Folha de Sao Paulo, S.P, 16
dez. 1964.
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etc.). Nesses trabalhos a margem do aleatério € muito maior: ha que escolher

na massa informe de informacdes imprevistas aquelas que deverao integrar o

poema”.”®

Assim, por exemplo, a montagem de Augusto de Campos, Olho por Olho ou
Baboeil, eram acompanhadas verbetes, descri¢cdes e criticas que comunicavam as
pistas de leituras possiveis ao espectador. A obra ndo contém palavras, trata-se
de uma piramide escalonada, feita com recortes irregulares de imagens de olhos e
bocas, retiradas de revistas. No apice da composicao foram colocados sinais de
transito (contramao, entrar a esquerda), que “sinalizam a perplexidade das
direcoes brasileiras”. No texto que acompanhava a obra, um inventario de
possiveis significados nas palavras:

“Olho por Olho: ou a olhos vistos, ou de novo, ‘questo visibile parlare’
(Dante). Ou "ver com olhos livres’ (Oswald). Videograma pop, revistas re-vistas.
Stars, (...), politicos, poetas. (...) a boca (dente por dente) de BB (...).”

Augusto de Campos comenta a relacdo da producdo do poema com as

questdes de ordem politica:

“Olho por Olho, claro, ndo deixa de ser obra aberta. Mas tem uma 6bvia
intencionalidade politica e se oferece a uma decodificacdo nesse sentido. Entre
os olhos selecionados estdo os de Fidel Castro e de Arrais, e os sinais de
Transito tem significados explicitos: o do alto, sinal de perigo geral, o da

esquerda, sinal de proibicao de passagem, e o da direita, transito livre”. 80

Misto de processos que buscavam “inventariar e inventar” e preocupacao
com a realidade, os elementos do cotidiano da informacédo eram reorganizados

com objetivo de “construcao e intencionalidade de critica”.

® _ LOUZEIRO, José. Op. cit.
8 _ Entrevista com Augusto de Campos, por Jardel Dias Cavalcanti.
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No caso de Waldemar Cordeiro, temos o0s seguintes elementos que
traduzem suas criacbes: operacoes linguisticas, construidas com elementos da
realidade; humanismo, que se traduz na intensionalidade da obra; significacdo
vinculada ao contexto histérico-social. Para melhor se compreender esses

elementos recorremos ao texto do artista para o catalogo da mostra dos pocretos:

“Para mim o problema é descolar a arte objetivo-condutal da infra-
estrutura para a superestrutura, passando da esfera da producgdo para a esfera
do consumo. Deslocar a pesquisa do estudo racional do comportamento diante
de fenbmenos O&pticos para o comportamento diante de fatos visiveis
carregados de intencionalidade e significacdo dentro de contextos histérico-
sociais. Passar da percepcao (Gestalt) para a apreenséao (Sartre), do icone para

a comunicacio, do estimulo “puro” para o estimulo “associado”. E ndo basta

pesquisar, a realidade exige opgdes combativas”.®’

O que se pode ver, no caso de Waldemar Cordeiro e Augusto de Campos,
€ que a partir de 1964 ambos propunham uma arte de exercicio critico da
realidade, com recursos operativos propiciados pela pop art e a Nova Figuragéo.
Desses elementos surge uma arte semantica, que esta na linha dos fatos da
histéria.

Como afirma Daisy Peccinini, “a formulacdo de uma arte concreta
semantica ou arte popcreta possui um carater de sintese de tendéncias de origens
distintas, que convergem na reflexdo do artista com um elemento a mais: a
decisdo de relacionar sua arte com a realidade do momento atual brasileiro”.%?

Segundo José Geraldo Vieira, no caso de Cordeiro, “0 concreto foi
antropofagado pelas infra-estruturas (...)”.%%

Foi Waldemar Cordeiro que, captando o espirito de “Opinido 65”, tornou-se
o principal organizador da mostra nacional “Propostas 65" que englobava

“exposicoes e debates sobre os aspectos do realismo atual do Brasil”, reunindo,

8 _ CORDEIRO, Waldemar. Arte Concreta semantica. In: Waldemar Cordeiro. Sdo Paulo:Galeria
Atrium, 1964.

82 _ PECCININI, Daisy. Op. cit.p. 54

8 _ VIEIRA, José Geraldo. “Vetores e cocientes”. Folha de Sdo Paulo. S.P, 3, jan./1965.
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pela primeira vez, as tendéncias realistas da vanguarda no pais. Vale ressaltar
que, ao contrario de “Opinido 65”, ndo houve confronto com as correntes artisticas
internacionais.

Como ponto em comum entre os artistas participantes de “Propostas 65”
estava marcada a relagao com a pop art, mas mantendo uma visao critica desta, e
a nova figuragcdo como estimulo para a tomada de posicao frente a realidade
nacional.

Depois desta exposicdao foi também Cordeiro, juntamente com Mauricio
Nogueira, um dos articuladores da exposicao Nova Obijetividade Brasileira.

O que Waldemar propunha era um realismo no nivel da cultura de massa,
chamando a ateng&o para o artista em “assimilar a informag&o adequada a fim de
que possa de fato proporcionar a todos a experiéncia de ordem superior chamada
arte” 8

Ao contrario das propostas de grupos como os CPCs e “Opiniao 65",
Waldemar Cordeiro ndo limitava sua arte a problematica nacional ou local.
Buscava uma amplitude mais universalista, pela defesa de um novo humanismo
surgido no contexto da sociedade industrial e urbana.

Mas, ainda assim, ndo abria méo, via teoria da informacéo, da busca de
uma condicao para seus trabalhos, envolvendo a participacao do publico, a fim de
que atingissem certas verdades ou conhecimentos relacionados com sua condi¢cao

sociocultural.

Outro artista que se insere dentro de uma vanguarda participativa é
Mauricio Nogueira. A sua multipla atuacao de pintor, arquiteto e artista grafico,
aliada a utopia politico-social dos concretos, foram subsidios importantes para a
adesao de sua poética a um realismo novo, por volta de 1964.

Alie-se a isso a experiéncia traumatica de sofrer um inquérito politico dos
militares, quando, entdo, comegou a produzir obras relacionadas com o meio

urbano daquele momento, particularizando sua preocupacao sob trés aspectos: a

8 _ CORDEIRO, Waldemar. Realismo ao nivel da cultura de massa. In: Propostas 65. Sao Paulo:
FAAP, 1965.
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comunicagao visual urbana, a apropriacdo de palavras com conotacao politica e
as figuras de idolos de massa e de historias em quadrinhos.

Suas obras poderiam ser classificadas como pinturas-poemas: elas
apresentam o jogo concreto, o conceito joyceano de palavra que forma outra
palavra e que tem vérios sentidos. A esses elementos, aprendidos do concretismo,
soma-se o trocadilho, o elemento popular.

E nesse contexto que Mauricio Nogueira cria, em 1964, a obra “N&o Entre &
Esquerda” (fig. 6). A obra se constr6i como um cartaz de sinalizagdo, mas com
muitos significados metaféricos, indicados desde o titulo, uma negativa autoritaria
de implicagdes politicas, até a localizagdo a esquerda de nomes de bairros
sugestivos como Paraiso e Liberdade e a direita de designagdes de lugares de

evocacgao negativa, como Carandiru e o presidio la existente.

N AO ENTRE
A BSOUBRRDA

CONSERVEM-SE A DIREMA

SARANDIRL

(Fig. 6)
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Como uma explicagdo ao seu trabalho, a partir de sua trajetoria da arte
concreta sintatica para uma arte de comunicacao de significados da vida cotidiana,
Mauricio Nogueira escreveu o texto do seu catalogo para uma exposicao
individual realizada em margco de 1965, na Galeria Mobilinea. Um texto poético
onde eram expostos seu ideario, sua visao de mundo, as fontes de sua linguagem

e a posicao do artista:

“A exposigao

da cidade com suas coisas.

coisicidades

a paisagem (...)

foi modificada pela nova paisagem de informacgao
(...) letras agrupadas, palavras

palavroes, palavrinhas, figuras feitas por
figurdes.

as ruas modificadas, orientadas por sinais:
nao entre, ndo faca, ndo pare, ndo morra.
pessoas ordinarias dao ordens.

(...)

Os trabalhos expostos sdo tudo isto, pinturas,
cartazes,

objetos, criticas e coisas

a experiéncia grafica (comunicacao visual)

e a pictérica

concreta ordenada.

encontra a vida e liberta-se.

(...)

construgéo no sentido anarquico de um “gaudi”.
a intromissdo da letra,

da palavra,

do trocadilho intrometido.

da letra de musica popular.

revela 0 nosso mundo.

arua, o cartaz, o antincio de cinema de barro.
com sua comunicagao anarquica,

a revista de grande tiragem,
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o0 jornal vespertino e a novela de tv.
as inscricdes nos muros,

o futebol e o improviso,

enfim tudo que é vivéncia,
alegras e tristezas,

do homem anénimo da rua,
chamado pela crdnica policial,
de: o popular

individuo inteligente e criador,
cbnscio de sua liberdade,

que critica a ordem fascista,

que teme a guerra, e a maquina,
e a bomba apocaliptica.

o artista.”

Para constru¢cdo de uma critica social irbnica, Mauricio se inspirava, por
exemplo, nas historinhas em quadrinhos, procurando para sua arte a condigao de
mensagem. Ele dizia: “O objeto ou a pintura, a obra tem que ter significado, ser
semantica”.®®

Mauricio concebia a arte como sendo essencialmente mensagem,
elaborando uma arte figurativa, com possibilidade de leitura multidirecional,
dependente dos sentidos que o publico Ihe atribuia, que estabelecesse com o
espectador uma relacdo de simbiose momentanea, de troca de significados. Para
isso usava um repertério de imagens conhecidas, presentes na paisagem urbana:

grafites, anuancios, outdoors, publicidade e comics.

2.4 — Cinco Pintores de Vanguarda

Uma importante contribuicao para a reafirmagao da tendéncia figurativa na
arte dos anos 60 e que vinha reforcar o desenvolvimento de uma arte de critica
social e politica foi a organizacdo de uma exposi¢ao, ocorrida no Sul do pais, com

a participacao de cinco artistas.

8 _ MORAIS, Fedrerico. Depoimento de um artista. GAM, Rio de Janeiro, n.5, , abd./1967.
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Esses cinco artistas, de quem falaremos a seguir, contribuiram para os
fundamentos de uma arte de vanguarda que se propde transformar e criticar a
realidade brasileira por meio de “imagens comunicacdo”, enfocando problemas
socio-econbmicos e, ao mesmo tempo, sendo sensiveis aos meios de
comunicagao visual de massa.

A exposigao “Cinco Pintores de Vanguarda”, realizada no Museu de Arte do
Rio Grande do Sul, em maio de 1965, reuniu os artistas Ubirajara Ribeiro,
Mauricio Nogueira Lima, Flavio Império, Sérgio Ferro e Samuel Szpigel. O aspecto
que reunia o grupo era o fato de serem artistas figurativos que faziam critica social
através da pintura, utilizando materiais insélitos do cotidiano. O carater comum,
entdo, era a postura politica e de critica a realidade nacional (alguns com maior,
outros com menor teor metaforico).

No caso de Ubirajara Ribeiro, a relagdo com os fatos da realidade eram
construidos através do uso de materiais diversos como apropriagdo de pedagos
de molduras, parte de moveis velhos, arquivos e penteadeiras (desde que
encontrados em estado precario). E sua valorizagdo semantica e a aplicacdo de
principios construtivos que o aproxima das formulacdes popcretas de Waldemar
Cordeiro.

Como exemplo veja-se seu quadro-objeto Subdesenvolvido, de 1965: o
centro da obra é criada com aquarela sobre a fragilidade do papel-arroz, num
espaco compositivo de inspiracao concretista, que propicia uma atmosfera lirica e
evocativa. Esta pintura esta, no entanto, incrustada no objeto-moldura, construido
com fundo de gavetas, com pedagos de madeira velha e rustica, denotando
precariedade. Aqui convivem 0s aspectos da pop art, mais leve, e o empenho de
uma visao de critica social. O procedimento € o0 mesmo usado por Ubirajara em
sua outra obra denominada A Luta, também de 1965.

Sergio Ferro estabelecia seu conceito de pintura como sendo
“fundamentalmente o restabelecimento de relagbes mais prdéximas com a
realidade”, tendo como causa principal a radicalizacdao de posi¢des politicas
consideradas como problemas tratados pela sua obra: subdesenvolvimento,

imperialismo, o choque direita-esquerda, os padrées do comportamento burgués
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(alienacao, hipocrisia social, crueldade, ma-fé). Acreditava que a pop art, apesar
de manifestagdo do colonialismo cultural norte-americano, possibilitava uma
linguagem incisiva para a pintura desenvolver sua comunicacgao critica.

Ferro acreditava que o uso de técnicas subdesenvolvidas, como o pais,
misturada a colagens, possibilitariam uma critica mais agressiva. Este esquema foi
utilizado em varias de suas obras como, para ficar em um exemplo, Greve, de
1965. O artista acreditava que existiam relacdes intimas entre “a l6gica imanente
da obra e seu entorno social” e a abolicdo de dois mitos: o da arte isolada e do
imediatismo jornalistico.®

Considerado por Mario Schemberg como o Daumier da pintura brasileira,
Flavio Império possuia um espirito satirico aliado a uma forte preocupacao
politica. Utilizava, para a construcao de suas obras, gesso, pequenos objetos,
buscando acentuar a concreticidade de suas imagens.

Obras como Sem Titulo, de 1965 e Vinde a Nés, de 1966, sdo verdadeiras
narrativas da realidade da vida politica brasileira. Outra como OEA, de 1965, é um
comentario critico a politica internacional.

Preocupado em comunicar a inquietacdo, a violéncia e as pressdes que
sofriam as pessoas no pais, Samuel Szpigel possuia o sentimento da
comunicacgao direta, gracas ao uso da linguagem pop e da linguagem publicitaria.

Apesar de aparentar ser um simples trabalho grafico, o vigor de seu
discurso tragico transparece em cenas de crueldade determinada, ainda que
simbolicamente. E o que se verifica em obras como Liquidado, de 1965 e Cinema,
de 1966.

Parte dos artistas participantes da mostra do Sul se integraram a exposicao
Nova Obijetividade Brasileira. Fruto da fusdo da poesia concreta e da “utopia” de
Waldemar Cordeiro, unindo-se as experiéncias da pop art e da nova figuracao
européia, a exposicao foi enriquecida pelas reflexbes de ordem politica e
existencial de Mario Schenberg e Sérgio Ferro, ativadas pelo momento histérico-

politico que atravessava o pais.

8 _ PECCININI, Daisy. Op. cit. P.48
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2.5 - A Vanguarda Carioca

No inicio dos anos 60, nota-se no Rio de Janeiro um enfraguecimento da
producdo artistica neo-concreta. O movimento neo-concreto carioca ja se
diferenciava dos concretos paulistas ao introduzir o elemento expressivo, pessoal
e espontaneo na arte. Nesse ponto, buscava negar a impessoalidade da arte
concreta. A geracao de artistas posteriores potencializou ao maximo este aspecto,
nao rejeitando a licdo dos neo-concretos e mostrando-se sensiveis as correntes
neofigurativas européias e a pop art.

Nesse momento entra em cena Hélio Oiticica, 0 mais importante tedrico e
artista da vanguarda dos anos 60, fazendo-se de elo de unido entre duas
geracoes. Além disso, O Rio de Janeiro torna-se um centro de exposicoes
internacionais, como QOutra Figuracion (artistas argentinos) e Nova Figuracédo da
Escola de Paris®’ (quando artistas franceses participaram de coletivas no MAM —
Opinidao 65 e Opinido 66 — ao lado de artistas brasileiros).

Estas exposicdes mostraram aos artistas brasileiros uma figuracao em que
0 essencial ndo era a representacdo do objeto, mas o signo e os valores
psicolégicos que se atribuiam as imagens. O imaginario desses artistas se
centralizava na figura humana, caracterizada pelo aspecto fragmentario, como que
refletindo o resultado da situagdo existencial quando se estabelece uma relagéao
entre os homens e 0 mundo circundante. Também a liberdade técnica, sem
preocupagbes estilisticas convencionais, marcou artistas como Antonio Dias,
Carlos Vergara, Rubens Gerchman, Anna Maria Maiolino.

Um dos fatores mais importantes desse encontro foi o aspecto agressivo de

critica social e politica em favor de valores humanistas que estes artistas traziam

8 . Nouvelle Figuration foi a denominagdo dada por Michel Ragon, em 1961, ao retorno da
figuracdo, percebido em artistas franceses da escola de Paris. A obras desses artistas indicava
uma pintura que se encaminhava para uma “objetividade essencial”’. Marcante foi a participacéo da
pop art inglesa para que os encaminhamentos da nouvelle figuration fossem caracterizados pela
énfase a dimenséo da realidade na pintura, através da reapresentacdo de elementos do cotidiano
moderno. Contrarios as praticas artisticas do abstracionismo, esses artistas colocavam em questao
0s conceitos da obra de arte e do artista no seu papel sécio-cultural. Revertiam-se os fundamentos
da “arte pela arte”, de uma pintura avaliada por seu desempenho formal, passando a preponderar
o valor da forma submetida a crescentes exigéncias politicas.
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ao Brasil, que acabou por encontrar eco no clima politicamente agitado do nosso
pais.

O uso de visceras como representacao nas obras de Antonio Dias era uma
ressonancia do trabalho do argentino Jorge de la Veja. No caso de Gerchman, o
enfoque de uma massa anénima, em situagcdes miticas e alienantes, provém do
contato com Luis Felipe Noé. Ja a posicao dos artistas argentinos derivava do
surgimento da Nova Figuracdo da Escola de Paris, principalmente no que diz
respeito ao encaminhamento do problema da figura dentro de preocupacoes
politicas e de critica social.

As pinturas da exposicdao, de preocupado aspecto narrativo, eram
inovadoras no nosso meio, apresentando cenas sucessivas dentro divisdes de
superficie, seriacdo de imagens inspiradas no cinema, televisao e histdéria em
quadrinhos. Outras, de imediata repercussao em nosso meio, sob recente regime
militar, faziam abordagens de tematicas de violéncia ou de critica social irénica,
censura e militarismo. Veja-se os casos de artistas como Vanarsky, Arroyo,
Christoforou, Dmitrienko, Marcos, Bertini.

As operacdes de fragmentacédo, justaposicdo de imagens, decomposicao de
movimentos, fusdo de personagens e do meio e figuras sincopadas praticadas
nessas obras, forneciam um referencial rico para os jovens artistas cariocas,
assim como processos narrativos que ofereciam possibilidades de expressao para
temas polémicos.

Artistas como Antonio Dias, Gerchman, Ivan Freitas, Roberto Magalhaes,
Angelo de Aquino, viram para suas obras novas possibilidades tematicas e de
praticas artisticas.

Nesse momento Antonio Dias, entdo com 20 anos, é reconhecido. Pierre
Restany, o teérico do Nouveau Réalisme, de passagem pelo Rio escreve sobre a
producdo do artista o texto “Da Torre de Marfim a Torre de Babel”, destacando o
seu engajamento e busca de elementos de uma participacao no corpo social e em
suas estruturas técnicas e urbanas. Dias € entdo introduzido nos circulos de

vanguarda de Paris, da Nouvelle Figuration, da Mythologies Quotidiennes e
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Figuration Narrative, ao expor na Galerie Florence Houston-Brown, no XVI Salon
de la Jeune Peinture (janeiro de 1965) e no Salon de Mai.

Também Gerchman participou, junto com Dias, da mostra internacional
Figuration Narrative dans I"Art Contemporain, na Galerie Creuze, que acontecia
simultaneamente a IV Bienal de Paris, em 1965. Nessa Bienal foram premiados

Roberto Magalhaes e Antonio Dias, que receberam prémio de gravura e pintura.

2.6 — “Opiniao 65” e “Opiniao 66”

Realizada entre 12 de agosto e 12 de setembro de 1965, no MAM do Rio de
Janeiro, a exposicao “Opindo 65” contou com a participacédo de artistas da Nova
Figuracdo da Escola de Paris e artistas Brasileiros.

A exposigcao, que rompia com a arte abstrata, foi comentada por Ceres
Franco nos seguintes termos: “A jovem pintura pretende ser independente,
polémica, inventiva, denunciadora, critica, social, moral. Ela se inspira tanto na
natureza urbana imediata como na prépria vida com seu culto diario de mitos.”®

Considerada a primeira manifestagao coletiva no campo das artes plasticas
apo6s o golpe de 64, a mostra, inspirada no show “Opiniao”, tinha carater politico,
instigando os artistas a opinarem sobre a nova situacao politica brasileira e,
paralelamente, sobre a prépria situacdo social da arte.

A conotacao politica da mostra se evidencia pelo nome adotado: “Opiniao”.
Nome que, como ja dissemos, deriva do show realizado no Rio de Janeiro em
dezembro 1964. O texto do libreto do espetaculo deixa claro sua posicao politica,
num contexto de ditadura militar, ao afirmar: “A musica popular &€ tanto mais
expressiva quanto mais tem opinido, quando se alia ao povo (...)".%

Ferreira Gullar ao comentar a internacionalizacdo da vanguarda brasileira

no momento da exposi¢ao diz:

8 _ OPINIAO 65. Apresentacao de Ceres Franco. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna, 1965
8 _ HOLANDA, Heloisa Buarque de. Impressées de Viagem. Sao Paulo: Brasiliense, 1980. p.32.
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“uma arte de opinido pode por sua prépria natureza critica, objetiva,
tornar-se um movimento internacional sem eliminar os elementos peculiares a
cada cultura, a cada pais, a cada regido. Os problemas da linguagem pictérica
sdo preocupagbes de uma minoria, mas a guerra, o sexo, a fome, a moral, a
liberdade sdo problemas de todos os seres humanos. Essa internacionalizagao

é legitima.”®

Em 1966 Mario Pedrosa comenta a importancia da exposi¢cao “Opiniao 65,
ocorrida no ano anterior, por seu carater politico inspirado no projeto do Teatro de
Arena, com seu “calor de contemporaneidade”:

“Houve aqui pequena mostra no ano passado, sob a feliz iniciativa de
Ceres Franco e Jean Boghici, com o titulo enormemente sugestivo de Opinido
65. A idéia foi um achado naquele instante. Por que? Porque se inspirava no
teatro, no teatro popular tdo préximo, por sua prépria natureza, ao clima social,
a atmosfera politica da época. Pode-se dizer que o grupo do Teatro de Arena,
com sua Opinidao 65, foi o grande respiradouro dois cidaddos abafados pelo
clima de terror e de opresséo cultural do regime militar implantado em 1964 e
definido moral, politica e culturalmente pelas incursdes de uma entidade
anbénima e irresponsavel de linha dura. (...) Havia ali uma resultante viva de
graves acontecimentos que nos tocaram a todos, artistas e ndo-artistas da
coletividade consumidora cultural brasileira. Personagens sociais foram, por
exemplo, elevados a categoria de representagbes coletivas miticas como o

General, a Miss etc. (...)""

Ante a conjuntura do regime militar, os contatos com a produgédo da nova
figuracdo incrementaram a idéia de se fazer uma arte voltada para a realidade,
uma visao critica dessa realidade. A situacao politica despertou nos jovens artistas
do Rio o desejo de realizar uma arte de comunicagéo social, visando a um contato
artista-povo, num momento delicado em que qualquer formagéo de grupos era tida

como ameagca ao regime militar.

% _ GULLAR, Ferreira. “Opinido 65”. Civilizacdo Brasileira. Rio de Janeiro. N.4, set.1965
" _ PEDROSA, Mario. “Opinido... Opinido... Opinido”. In: Mundo, Homem, Arte em Crise. S&0
Paulo: Perspectiva, 1975 (org. Aracy Amaral). pp.99-100.
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Para ficar com um exemplo, Angelo de Aquino, influenciado por Antonio
Dias, realizara composigdes com fragmentos de cenas e imagens do contexto
urbano e de massa, assumindo uma atitude critica e denunciadora nas suas
obras.

Foi nesse contexto que se deu o encontro entre Waldemar Cordeiro,
provindo da arte concreta paulista, e Hélio Oiticica, da arte neoconcreta carioca.

A trajetoria de Cordeiro ja comentamos acima. Quanto a Oiticica, o artista
encaminhava sua poética a partir de sua experiéncia anterior neoconcreta.
Entretando, nesse periodo, nota-se o impulso de participacdo relacionada a
realidade suburbana carioca. E o0 momento de criagdo dos Parangolés (capas que
eram vestidas), cujo nucleo definidor é a participagdo do espectador, que era
chamado, ele proéprio, a participar do mundo da criagao.

Outro artista participante de Opinidao 65 foi Pedro Escosteguy, realizando
construcbes em que sintetiza conceitos criticos em relacdo a realidade, quase
sempre trabalhando com palavras. Assim ele define seu trabalho: “Minhas
construgcdes se assentam numa semantica social, onde relevo a perplexidade
geral ante a corrida belicista.”

Também Sonia von Brusky desenvolve uma figuragao critica, em climas
tragico-surreais. Veja-se a obra Desenho (fig. ), de 1968, no qual quatro corpos
aparecem decapitados, sem bragos e pernas, presos por ganchos de agougue,
pendurados em um fio ligado por duas arvores secas, dentro de uma arquitetura
fechada de arcos.

Este tipo de manifestacao, a partir de “Opinido 65”, foi o ponto fundamental
que se traduziu numa tomada de posicao diante da realidade do pais, portanto de
um compromisso politico.

O critico Mario Barata, em “Propostas 667, comentava a respeito da posi¢ao
assumida pelos artistas brasileiros participantes:

“Um dos aspectos fundamentais de muitos que expuseram em Opinido,

no Museu de Arte Moderna, é o da consciéncia expressiva e intuitiva da
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atuagédo das formas, como participagdo social no mundo humano, politico e
social, de seu tempo.”?

Em 1966 novos direcionamentos se concretizaram na formagédo do grupo
dos neo-realistas cariocas e manifestacbes como a exposicdo “Opinidao 667,
“Vanguarda Brasileira”, em Belo Horizonte, e os seminérios “Propostas 66”.

Durante “Opinido 66”, imprensa e mesmo artistas ergueram-se contra o
evento. Buscava-se o abandono das relagdes internacionais, fazendo avancgar as
pesquisas estéticas. Abandona-se a pintura, 0 meio por exceléncia dos artistas da
Escola de Paris, que passara a ser tratada como um meio tradicional. Os artistas
abandonam o quadro e langam-se a aventura do objeto.

Em uma artista, Lygia Clark, chega-se mesmo a abandonar o objeto
artistico, substituido pelo homem. Para a artista, o objeto perdeu seu sentido como
meio de comunicagcdo e o homem se constitui em tematica, incorporando o objeto

em si mesmo como meio de auto-conhecimento e de percep¢ao do outro.

2.7 — Os Neo-Realistas Cariocas

Os Neo-Realistas cariocas foi um grupo que definiu suas posicdes em um
happening na Galeria G-4, em abril de 1966, numa mistura de exposicao e
espetaculo chamado PARE, sendo formado por Antonio Dias, Rubens Gerchman,
Carlos Vergara, Pedro Escosteguy e Roberto Magalhaes.

Com o objetivo de afastarem-se dos museus e das grandes galerias, os
participantes mostravam pinturas e objetos, manifestando forte preocupacao social
e vivo interesse em organizar eventos em praga publica. O Evento PARE foi
considerado o primeiro happening no Brasil. Comandado por Mario Pedrosa, com
atitudes inspiradas no show do Chacrinha, o evento contou com a participagao
com varios segmentos da sociedade: artistas, criticos de arte, gente da sociedade

e membros da esquerda.

% _ BARATA, Mario. “Opinido 65/66 como artes visuais de vanguarda”. In: PROPOSTAS 66. Sao
Paulo, 1966.
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O grupo tinha um objetivo em comum: a problematica comunicacional e o
desejo de levar o publico a participar do préprio ato de criacdo artistica,
enfatizando a urgéncia de comunicagao, de integragao, publico e obra

Antonio Dias participou com fotomontagens, reunindo um imaginario de
terrores, destruicdes, de anatomia e de sexo. Com suas formas fragmentérias
criou, por exemplo, Fumacga do Prisioneiro e General, o Pulso Quebra, obras com
evidente propésito de critica contestatéria. Amalgamava imagens, perfeitamente
identificaveis em sua fragmentacédo, insistindo na visualizacdo dos pedacgos de
carne e 0ssos lacerados, em narracdes pessoais ferozes e cruas onde expunha os
extremos da vida e da morte, aproximando carnificina e violéncia.

O artista “faz sua crdnica exaltada, comunica sua realidade ao mesmo
tempo pessoal e interior e também coletiva, pois toca, de forma pungente, nos
focos sensiveis dos nossos impulsos vitais — sobrevivéncia e prazer -, remetendo-
nos aos seus contrarios — destruicao e dor -, no quadro da realidade cotidiana.”®

Outro artista participante do grupo carioca foi Pedro Escosteguy. Seus
trabalhos sao verbalizacbes que ganham estruturas no espago, quando palavras
ganham dimensdes tridimensionais. Desse periodo emergem obras que pensam
problemas universais como a guerra, a paz e a destruicao nuclear. Veja-se nesse
caso a obra Paz, que participou da VIl Bienal de Sao Paulo.

Refletia também sobre a contingéncia da condicao humana em obras como
Jogo, Gran Circo do Povo e Pare, Olhe, escute, Ndo se Desintegre. E nao abria
mao de uma resposta ao golpe militar, como em Pintura Tatil, de 1964, que,
segundo Oiticica, foi a primeira obra plastica propriamente dita, com carater
politico e participante. Era uma espécie de relevo para ser apreendido mais pelo
tato do que pela visdo, em que o espectador teria que usar as maos, como um
cego — essa era a mensagem politica.

Rubens Gerchman é o perseguidor do homem na multidao anénima urbana:
aquele que anda em 6nibus superlotado, que recebe promessas gritadas em radio
e TV (dinheiro facil, moradia gratis, fartura), que 1é os dramas que sacodem o povo

- como o futebol e os dramas passionais. Preocupado com a multiddo, cria uma

% _ PECCININI, Daisy. Op. cit. P.121.
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figuracdo de uma massa anénima, tornado-se uma espécie de cronista da vida
cotidiana urbana alienada. Projeta objetos: énibus, marmitas com poemas, caixas
de morar, baleira com pedagos de bonecas. Construiu também obras maiores
como o altar kitsch dos mitos urbanos: Agora Dobre os Joelhos e Elevador de
Servigo.

Em depoimento Gerchman fala sobre sua atividade de artista participante:
“Para mim, de 64 a 67-8 foi a possibilidade de utopia absoluta, utopia politica,
ética, estética. (...) Produzi especificamente LUTE, gigantescas letras vermelhas
para serem colocadas atravessadas, impedindo o transito na Avenida Rio Branco.
Cartilha do Superlativo. Era minha passeata verbal. (...) O resto é histéria de
mortes lentas de amigos queridos e alguns desconhecidos.”*

Roberto Magalhaes, também preocupado com as contingéncias histéricas
do pais, cria uma obra com evidentes conotac¢des politicas como, por exemplo,
Revolver e Microscdpio.

Esse grupo partilhava suas experiéncias entre si, procurando desenvolver
com sua arte uma acgao critica, com intencao de modificar a realidade, chamando
0 publico a se comunicar e fazendo-o participar de suas proposi¢cdes. A partir da
organizacao desses artistas, se formaria o que seriam os principios da Nova
Objetividade Brasileira.

2.8 — A Nova Objetividade Brasileira

Dois personagens importantes na vanguarda brasileira foram o artista Helio
Qiticica e o critico Frederico Morais. Oiticica foi quem introduziu o conceito de
“nova objetividade” e rompeu os limites artisticos convencionais da obra, para
trazer a arte para o campo do vivencial. Morais comegou a apoiar as proposi¢cdes

revolucionarias da antiarte de Qiticica, tornado-se seu tedrico.

% _ HOLANDA, Heloisa Buarque de. Gongalves, Marcos Augusto. Cultura e Participacdo nos Anos
60. Sao Paulo: Brasileiense, 1995. P. 89.
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A partir desse nucleo formaram-se as exposi¢coes “Vanguarda Brasileira”,
na reitoria da UFMG, em Belo Horizonte e a exposicédo “Coletiva de Oito Artistas”,
na Galeria Atrium, em Sao Paulo, ambas em agosto de 1966.

Soma-se a esses dois eventos outra exposicdo: Propostas 66. O
acontecimento previa fazer um balangco da situacdo da arte de vanguarda no
Brasil, com uma série de discussbes e exposicdes. Apoiado pela Secretaria
Municipal de Cultura os seminarios aconteceram na Biblioteca Municipal, entre os
dias 12 e 15 de dezembro de 1966, quando foram tratados os seguintes temas:
“Arte de Vanguarda e Organizacdo da Cultura no Brasil”, “Situacao da Vanguarda
no Brasil”, “Conceituacdo da Arte nas Condicdes Historicas Atuais do Brasil”.

O objetivo do seminario era lancar as bases para uma no¢ao de vanguarda
tipicamente brasileira, relacionada a realidade, a idéia do novo e a participacao do
espectador. Assumia-se como posicado comum, a partir da nogao de arte atual,
nacional e atuante, de que a arte tinha um papel modificador da realidade cultural.

Abria-se 0 campo para a construcdo de objetos, dos mais variados tipos,
abrangendo nao sé o problema visual, mas a critica social em razao da conjuntura
politica do pais. Chega-se ao lugar comum daquilo que o critico Mario Barata
chamou de “uma consciéncia expressiva e intuitiva da atuacao das formas, como
participacdo no mundo do humano, politico e social de seu tempo™.

As convergéncias, portanto, se davam na proposicdo de uma arte
fundamentada na relagcdo com a realidade brasileira, no espirito de independéncia
quanto as correntes externas (apesar de reconhecer seu valor construtivo) e no
impulso vanguardista de atribuir a arte, mediante acado de criticos e artistas, o
papel de modificadora dessa realidade.

De “Propostas 66” resultou o “Declaracdo dos Principios Basicos da
Vanguarda®, texto que seria publicado em jornais e revistas do Rio de Janeiro e
Sao Paulo. O que nos chama a atencdo é que se estabelecia, além de um
programa estético, um compromisso de ordem politica.

O manifesto era pequeno, constando de apenas oito topicos, no qual

chamava a atencao para uma “participagdo renovadora e para a analise critica da

% _ Citado por: PECCININI, Daisy. Op. cit. P. 136.
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realidade”, podendo ser usados todos os métodos de comunicacdo com o publico:
radio, TV, jornais, panfletos.

Junto com o manifesto foi programada uma exposicdo nacional de
vanguarda a “Nova Objetividade Brasileira”, prevista para se realizar no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1967.

Um dos tépicos do “Esquema Geral da Nova Objetividade” era a
“abordadem e tomada de posicdo em relacdo aos problemas politicos, sociais e
éticos”.%

Uma das contribuicbes que marcaram a idéia de participagdo politica na
vanguarda que se organizou na Nova Objetividade Brasileira foi a da arte
concretista, com sua proposta de programas politicos nos anos 50, com a intencao
de interferir na realidade e no contexto da sociedade industrial. Esse ideario seria
repensado pelos artistas sob outra estratégia na década seguinte, estimulados
pela rebeldia ao regime militar.

O acento de critica social da Nova Objetividade Brasileira pode ser
percebido, por exemplo, em obras como Caixa N.5, de 1966, de Avatar Moraes,
Visdo Total, de Carlos Zilio, Patria Amada, de Marcelo Nitsche. Essas obras
nascem sob o impulso daquilo que Oiticica chamou de “necessidade de
fundamentar a vontade construtiva no campo politico-ético-social”. Marcavam,
portanto, um dos ideais e, principalmente, uma das caracteristicas da nova
objetividade: a tomada de posicao em relagdo aos problemas politicos.

Entdo, qual o papel do artista brasileiro coerente com a conjuntura histérica
do pais? A resposta é visivel: a criacdo de uma vanguarda ndo alienada.

Entretanto, a continuidade dessa movimentacdo estava sujeita a
interrupcdo pela acdo da prépria conjuntura brasileira. O clima de liberdade
relativa, mantida até 68, acabou com a criacao do Al-5, que aumentou a repressao
politica e instalou a mais severa censura no pais.

Com o AI-5, politicamente falando, estava criada a centralizagdo do
executivo e o fortalecimento dos militares no poder. Uma espécie de golpe dentro

do golpe foi responsavel pelo endurecimento da repressao, pela implantacdo da
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censura e da perseguicao aos estudantes, jornalistas, padres, operarios artistas,
professores e intelectuais. O Al-5 inaugurava a fase de consolidagdo do Estado de
Seguranca Nacional, atribuindo ao presidente poderes de decretar o estado de
sitio, o recesso do Congresso, a intervencao nos Estados, a suspensao dos
direitos politicos e a cassacdo de mandatos, bem como a emissao de habeas-
corpus para crimes contra a segurancga nacional.

O general Médici (1969/74), escolhido pelo alto comando das Forcas
Armadas para governar o pais, implantou um verdadeiro império de terror durante
0 seu governo. Foi nesse periodo que se registraram as mais graves denuncias
sobre invasdes de domicilios, tortura, assassinatos e “desaparecimentos” de
presos politicos, através da agdo dos DOI-CODlIs, visando a extingao de qualquer
tipo de oposicao ao governo.

Consequentemente, o isolamento e a marginalidade dos artistas, ou
disperséo pelo exterior, foram os principais causadores da destruicdo da atividade
da vanguarda nos anos 70 no Brasil.

Um depoimento de Jean Bogichi, que era um dos criadores da Galeria
Relevo, do Rio de Janeiro, demonstra as razdes politicas para o enfraquecimento
das atividades artisticas ja em 1968, quatro anos ap6s o golpe militar:

“Em 1968, a situacao brasileira era muito deprimente, lembrava meus
tempos de juventude na Roménia. Os artistas sentiam-se reprimidos em sua
atividade criadora, a censura retirava obras de salbes e bienais e meus
melhores amigos — Dias, Gerchman, Gullar e Méario Pedrosa — comegavam a

deixar o pais, exilados ou espontaneamente”.”’

% _ CATALOGO. Uma Nova Objetividade Brasileira — Museu de Arte Moderna — Rio de Janeiro
abr./1967.

7 _ MORALIS, Frederico. Cronologia das Artes Plésticas no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Topbookes, 1995.
p-268.
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Ill — A Tematica Politica na Arte de Vanguarda

3.1- Tortura, Morte, Sequestro e Desaparecimento

3.1.2 — Apresentacao

“O que é nefando, indigno de nomear, se confronta com a urgente

necessidade de dar nome aos cadaveres”. (Paulo Herkenhoff)

O presente capitulo tem como objetivo relacionar e estudar algumas das
obras de arte produzidas pela vanguarda brasileira, durante o periodo de 1964 a
1979, que tratam dos temas como tortura e morte, seqliestro e desaparecimento
de pessoas, durante o regime militar.

Fica claro que nosso objetivo ndo € apresentar uma nova pesquisa historica
sobre o problema da tortura e da morte durante o regime militar brasileiro. A
existéncia de uma farta bibliografia sobre o tema, salientando-se as pesquisa do

grupo “Brasil Nunca Mais™®

, nos deixa livres para enriquecer o debate sobre as

referidas questdes investigando os temas a partir do universo das artes plasticas.
Para um melhor entendimento da questdo apresentamos em Anexo Il um

pequeno resumo do problema da tortura e da morte durante o regime militar no

Brasil.

% _ O projeto de pesquisa "Brasil Nunca Mais" estudou a repressdo exercida pelo Regime Militar a partir de
documentos produzidos pelas proprias autoridades repressivas. A pesquisa reuniu cépias dos processos
politicos que transitaram pela justica militar brasileira entre abril de 1964 e marco de 1979, especialmente
aqueles que atingiram a esfera do Superior Tribunal Militar. Foram obtidas cépias de 707 processos
completos e dezenas de outros incompletos, num total que ultrapassou 1 milhdo de paginas. Sobre os
processos uma equipe de pesquisadores se debrugou durante cinco anos, produzindo um relatério de
aproximadamente 5.000 pdginas, contendo informagdes sobre violentas torturas rotineiras, mortes e
desaparecimentos de pessoas que se opunham ao regime militar ou que eram tidas com tal. Uma sintese desta
pesquisa foi publicada no livro: Brasil: Nunca Mais (Prefidcio de Dom Paulo Evaristo Arns). Petrépolis: Ed.
Vozes, 1985.
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No momento seguinte, buscaremos compreender de que forma o artista
brasileiro criou, sob o impacto da violéncia militar, as formas de sua arte ao tratar
dos temas tortura e morte, sequestro e desaparecimento de pessoas.

Desde ja adiantamos que varios artistas trataram de forma profunda os
problemas da violéncia militar, ora investigando as razbes, métodos e
consequUéncias dessa pratica, ora fazendo de suas obras uma estratégia de
dendncia da violéncia praticada durante o Regime Militar. O uso e metaforas,
imagens entrecortadas, de destruicdo e decomposicdo, o carater inacabado e
fragmentario de sua linguagem, servem para denunciar, alegoricamente, a
crueldade destruidora da vida das pessoas que chegavam aos pordes militares,

em geral acusadas de “subversao”.

3.1.3 — As artes plasticas: a questao da tortura, da morte, sequestro e
0 desaparecimento dos opositores

A problematica da tortura, da morte e do sequiestro com o conseqlente
desaparecimento de pessoas nos anos 60 e 70, foi tema de vérias obras de
diversos artistas plasticos relacionados a vanguarda brasileira. Dentre eles
podemos citar Jodo Camara, Alex Flemming, Antonio Henriqgue do Amaral, Hélio
Oiticica, Antonio Dias, Rubens Gerchman, Antonio Manuel, Cildo Meireles, etc.

Estas questdes receberam tratamento artistico diferenciado por cada
artista. Por isso, optamos por estudar as obras ndao s6 dentro do contexto da
realidade politica em que se insere, mas também dentro do contexto estético e de
criagdo de cada artista. Assim, preferimos trabalhar de forma individual com os
artistas no quadro das atividades artisticas dos anos 60 e 70.

3.1.4 - Joao Camara

A atividade artistica profissional de Jodao Céamara inicia-se em 1964.
Avaliando-se o conjunto de sua obra, pode-se perceber nela “uma intengao

determinada e constante em traduzir, conscientemente, uma visao critica do
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mundo”.*® Mais especificamente, o que interessa & Camara é expor os meandros
da nossa histéria pautando sua obra numa tematica sécio-politica.

Um dos procedimentos que fica claro na sua obra € o desejo de recorrer ao
passado para dialogar e questionar o presente. Camara desloca para o presente
aquilo que foi recuperado do passado, num processo de atualizacdo do passado e
desestabilizacdo do presente. E o caso, por exemplo, de trazer para o periodo do
Regime Militar imagens do periodo Vargas ou a Inconfidéncia Mineira ou a morte
de Marat para o contexto dos anos 80.

Através de sua obra, Camara cria metaforas e alegorias que visam
denunciar e ironizar as mazelas do poder. Num momento onde a censura e a
repressao politica sdo marcantes, o recurso alegoérico € ideal para ndo situar sua
obra num contexto politico especifico, ou possivel de ser facilmente determinado.

Na sua obra, as alegorias funcionam como “radiografias” a serem reveladas
para que se vislumbre os abusos destrutivos da classe dirigente e sua vontade de
poder.

Em 1967 Jodo Camara recebeu o Grande Prémio do IV Saldo de Arte
Moderna do Distrito Federal por sua obra “Exposicdes e Motivos da Violéncia”. Tal
premiacao gerou polémica, pois Hélio Oiticica, um dos concorrentes, considerado
um dos maiores artistas da vanguarda urbana, foi preterido por um artista
pernambucano que vivia a margem do eixo cultural Rio-S&o Paulo. Mério Pedrosa,
presidente do jari, encarregou-se de escrever um documento para esclarecer o0s
critérios adotados para a escolha de Camara. Neste documento esclarece que,
além de sua auténtica plasticidade, a arte de Jodo Céamara era carregada de

sentido politico. Seguem suas palavras:

“(...) a representagdo de Pernambuco traz uma nota nova ao saldo:
Camara, contribuindo para a pintura brasileira com um elemento que Ihe faltava:
o vigor descritivo do protesto social. (...) O jari decidiu conferir o Grande Prémio
a Camara, pela violéncia e agressividade de sua mensagem pictérica, em si

mesma de auténtica plasticidade.”100

% _ LOPES, Almerinda da Silva. Op. cit. p. 53.
100 _ Citado por: LOPES, Almerinda da Silva. Jodo Camara: o revelador dos paradoxos politicos-sociais. Sdo
Paulo: EDUSP, 1996 - (Artistas Brasleiros; 2). p. 36.
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Ferreira Gullar, um dos militantes do neoconcretismo, ao lado de Hélio
QOiticica, chamou a atencao para a premiacao de Camara neste Saldao, anotando o
“reconhecimento, por parte de expressivas figuras da critica de arte, da influéncia
de fatores extra-estéticos na apreciacdo das obras de arte.”’®' Os fatores extra-
estéticos ndo eram outros que a critica politica.

Estes fatos chamam a atengdo para uma das caracteristicas da arte de
Camara: sua vontade de criacdo de uma arte politica. Antes do episédio

comentado acima,

“poucos meses depois do golpe militar de 64, Camara participa com outros
membros de uma exposicdo de cartazes na Faculdade de Direito do Recife.
Algumas obras da mostra protestam contra a tortura e contra a situagao politica.
Consideradas ofensivas a Revolugéo, as entidades democraticas, a religido e
aos costumes, sao apreendidas e destruidas pelo exército. Entre as obras

confiscadas estava A Cruzada, que satirizava o desfile das participantes

femininas da Cruzada Democratica, pintada por Jodo Camara”.'®

Um ano apds sua premiacdo no Distrito Federal, Camara participa da Il
Bienal da Bahia, aberta em dezembro de 1968 e fechada no dia seguinte pelos
orgaos de repressao do governo militar.

Em 1969, Camara € convidado a participar da Seletiva a IV Bienal de Paris.
Cria para o evento, um conjunto de quadros que retratam enormes cabecas de
generais, legisladores e religiosos que denomina Pseudopersonas Nacionais. As
obras foram censuradas pelo governo militar junto ao trabalho dos demais artistas
selecionados. O fato gerou polémica nacional e internacional, como diz Frederico
Morais:

“(...) € em 69, j& em plena vigéncia do Al-5, que o conflito com a
censura chegou ao seu ponto mais tenso com a proibicdo da mostra dos
artistas selecionados para a representacao brasileira a IV Bienal de Paris, no

100 _ LOPES, Almerinda da Silva. Jodo Camara: o revelador dos paradoxos politicos-sociais. Sdo Paulo:
EDUSP, 1996 - (Artistas Brasleiros; 2). p. 36.
12 _ LOPES, Almerinda da Silva. Jodo CAmara: o revelador dos paradoxos politicos-sociais. Sdo Paulo:
EDUSP, 1996 - (Artistas Brasleiros; 2). p. 32.
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Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. O que provocou um enérgico
protesto da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte (...) sob a presidéncia de
Mario Pedrosa, na forma de um documento no qual a entidade anunciava seu
propésito de ndo mais indicar seus membros para integrar juris de saldes e
bienais. (...)

A repercussao, no exterior, do fechamento da exposicao do MAM e o
documento da ABCA foi enorme, provocando um boicote internacional a Bienal
de Sao Paulo. (...) Os prejuizos proporcionados pela acdo da censura em 68/69
tanto internamente (criando a chamada “fossa cultural”: um sentimento
negativista de que ndo ha muito mais o que fazer) e externamente (para a
imagem cultural do Brasil) forma irrecuperaveis. A bienal paulista, ja em franco
declinio, desde a década passada nao conseguiu mais despertar a atencédo de

artistas importantes.”'®

No ano de 1971, Camara participa do Salao Nacional de Arte Moderna do
Rio de Janeiro com uma obra que tem como tema a tortura: Uma Confisséo (fig.
8). Esta obra foi adquirida para o acervo do Museu de Arte Contemporanea de
Universidade de Sao Paulo (MAC-USP).

Convidado pelo critico Clarival do Prado Valladares e pelo embaixador
Rubens Ricupero (diretor de assuntos culturais do Itamaraty) para participar, em
1973, da representacao nacional na Bienal de Veneza, Jodao Camara cria a série

104 «

Cenas da Vida Brasileira. Por motivos nunca declarados, mas, ao que parece,

novamente censuradas e proibidas de sairem do pais tais obras, teve outra vez
frustrada a sua participacdo naquele evento internacional.”’®

A situacédo volta a se repetir quando Camara é convidado a participar como
um dos artistas a representar o Brasil na VIII Bienal de Paris de 1973.

Em 1978, Camara deixa de participar de | Bienal Latino-Americana, cujo
tema era “Mitos e Magia”, justificando sua recusa, em funcdo de seu desejo de
produzir uma obra politico-histérica, com as seguintes palavras: “Minha obra tem a

ver com a histéria de meu pais e com minha prépria histéria pessoal, para cujo

183 _MORALIS, Frederico. Artes Plésticas: a crise da hora atual. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975. p- 102.

104 _ A obra Cenas da Vida Brasileira foi adquirida, em 1980, pela prefeitura do Recife. Encontra-se exposta,
em cardter permanente, na Galeria Metropolitana de Arte do Recife.

195 _LOPES, Almerinda da Silva. Op. cit. p. 44.
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entendimento de nada nos servem os mitos e as magias, recursos de confusao
dos manipuladores da cultura”.’®®
As palavras acima justificam a existéncia das obras que estudaremos a

sequir.

Uma Confissao

Uma Confissdo (fig. 7), de 1971, é uma obra de cores gritantes e figuras
tensas, que se misturam a signos de visivel conotagdo critica a tortura e a
condicao politica do Brasil durante o Regime Militar.

Diante do quadro chegamos a uma sala devidamente preparada para as
secoes de tortura. A tela prenuncia as palavras ouvidas de um policial por uma
vitima da tortura, José Elpidio Cavalcante, quando foi transportado, com a cabeca
encapucada, para um local onde seria torturado: "Aqui ndo € o exército, nem a
marinha e nem a aeronautica, aqui é o inferno".'”’

A cena e as figuras sdo como que projetadas na tela com o objetivo de nos
encarar, provocar e desafiar. O quadro é datado de 1971, quatro anos apés o
surgimento do decreto Al-5 pela ditadura militar. Neste periodo, ja havia denuncias
de tortura, morte e desaparecimento de presos politicos pelo regime militar.

A direita, uma figura nua aparece presa sobre uma roda, sugerindo a roleta
usada pelos atiradores de faca no perigoso jogo do circo, cuja finalidade é
provocar na vitima lentas cambalhotas que o levam a tontura. Seus bracos estao
duplamente presos: o punho por uma espécie de algema de ferro e as maos

perfuradas por pregos. O corpo esta nu, a cabeca € de cavalo.

106 _ Citado por: LOPES, Almerinda da Silva. Jodo Camara: o revelador dos paradoxos politicos-sociais. Sdo
Paulo: EDUSP, 1996 - (Artistas Brasleiros; 2). p. 38.

197 _ Brasil: Nunca Mais. p. 240.
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(fig. 7)

Ao lado, aparece outro homem, uma espécie de torturador, com seus
apetrechos de tortura nas méaos. De um lado, sobre os dedos, porta um soco
inglés de ferro (imagine-se o estrago que uma pancada dessa pode causar na
vitima). Na outra mao, segura um chicote para o acoite, do tipo plumbatae,
composto de vérias tiras e cabo de madeira (semelhante ao que € usado por
monges nos seus autoflagelamentos)'®®. O homem veste apenas uma calca,
aparecendo sobre suas costas o colete de fivelas que caracteriza o suporte para

carregar armas usado pela policia.
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Ao lado do torturador aparece um equipamento chamado dinamo, usado
nas torturas com choque elétrico. O aparelho é acionado por uma manivela que,
conforme a velocidade imprimida, aumenta a voltagem do choque produzido por
fios que sdo presos as partes sensiveis do corpo (anus, glande, vagina, lingua,
dentes, dedos, timpanos). Se o espancamento deixa marcas, as sequelas do
choque sao mais faceis de se apagar. O arrepio (como é chamada a tortura com
descarga elétrica), geralmente € combinado com a agua - ja que a agua ajuda a
corrente elétrica, e vice-versa.

O torturado esta preso a uma roda, que dentro da tradicdo histérica da
violéncia foi denominada Tortura da Roda. Esta forma de tortura é usada como
uma maneira de quebrar com cassetetes de madeira ou ferro 0os ossos da vitima
deitada e presa aos raios da roda - espécie de pelourinho improvisado para que se
dé o castigo do agoite.'®

Entre as duas figuras, sobre a coxa do torturador, aparece um livro aberto
numa clara referéncia aos “guias de tortura” fornecidos pela policia americana aos

aprendizes brasileiros da tortura.

"Do abuso cometido pelos interrogadores sobre o preso, a tortura no Brasil
passou, com o Regime Militar, a condi¢do de ‘método cientifico’, incluido em
curriculos de formacdo de militares. O ensino deste método de arrancar
confissbes e informagdes ndo era meramente tedrico. Era pratico, com pessoas
realmente torturadas, servindo de cobaias neste macabro aprendizado. Sabe-se
que um dos primeiros a introduzir tal pragmatismo no Brasil, foi o policial norte-
americano Dan Miltrione (...). Quando instrutor em Belo Horizonte, nos
primeiros anos do Regime Militar, ele utilizou mendigos recolhidos nas ruas
para adestrar a policia local. Seviciados em sala de aula, aqueles pobres

homens permitiam que os alunos aprendessem as varias modalidades de criar,

1% _ 0 uso da chibata tem raizes ja no Antigo Testamento, onde se encontram as modalidades penais mais
frequentes da tortura: a morte por apedrejamento e por cremagdo, decepacdo da mao e do pénis e flagelagcdo
(40 chicotadas).

109 _ «Se alguma coisa pudesse ser escolhida como vestigio representativo da espécie humana em sua
passagem pelo planeta, bastaria a roda e suas multiplas aplicacdes - entre elas a tortura.”. In: MATTOSO,
Glauco. O Que é Tortura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984 (Col. Primeiros Passos, 73). p. 55.
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no preso, a suprema contradi¢cdo entre o0 corpo e o espirito, atingindo-lhes os

pontos vulneraveis"''°.

Mas as aulas de tortura ndo eram utilizadas apenas com mendigos, como
comprova o estudante Mauricio Vieira de Paiva, de 25 anos, que em depoimento

diz que

"0 método de torturas foi institucionalizado em nosso Pais e, que a
prova deste fato ndo esta na aplicacdo das torturas pura e simplesmente, mas,
no fato de se ministrarem aulas a este respeito, sendo que, em uma delas o
interrogado e alguns dos seus companheiros, serviram de cobaias, aula esta
que se realizou na PE da GB, foi ministrada para cem militares das Forgas
Armadas, sendo seu instrutor um tem. Haylton, daquela U.M; que, a
concomitancia da projecdo de “slides’ sobre torturas elas eram demonstradas

na pratica, nos acusados, como o interrogado e seus companheiros, para toda

a platéia; (...)"""".

A nudez do torturado é um fator comum no ato da tortura: uma pessoa
trajada atrapalha o trabalho de qualquer torturador e pelado vocé esta mais
indefeso, e ainda por cima, acanhado. Ou seja, além do desnorteamento (por
estar preso a uma roda giratéria), some-se a vergonha e o medo (devido a sua
total exposicéo).

A nudez do torturado era também usada no pau-de-arara, instrumento de
tortura supostamente criado no Brasil.

Na tal de Camara o torturador, numa visdo sadomasoquista, usa
instrumentos de tortura como simbolos de prazer, colocados aqui como falos,
como € ocaso do cabo do chicote com o qual, sem duvida, o torturador buscara

112

estupra-lo’ '“ - a indicacao sexual aparece também impressa na capa de um livro

que esta aberto sobre a coxa do torturador.

19 _ Brasil: Nunca Mais. p. 32

"' Brasil: Nunca Mais. p. 31

"2 _ No Estado Novo, a escritora Pagu foi empalada pela frente com um cassetete, e faziam com o mesmo
movimentos vdrios, até que o sangue saiu em golfadas e a mulher perdeu os sentidos” (segundo David
Nasser). In: MATTOSO, Glauco. Op. cit. p. 20.
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No quadro, parafraseando Jean-Paul Sartre, o verdugo coabita com sua
vitima, como se fosse sua esposa, e este par enlagado mergulha na noite da
abjecéo.

Umberto Eco comenta os efeitos da tortura sobre o homem:

“Se ha uma coisa que excita mais os animais que o prazer é a dor.
Vives, sob tortura, como sob o poder de ervas que provocam visdes. Tudo o
que ouviste contar, tudo o que leste, volta-te a cabeca, como se tu fosses
transportado, ndo para o céu, mas para o inferno. Sob tortura dizes ndo s6 o
que quer o inquisidor, mas também o que imaginas que possa dar-lhe prazer,

porque se estabelece uma ligacdo (esta sim verdadeiramente diabdlica) entre

ambos...” (Umberto Eco).""®

Na tela Uma Confissdo, de Joao Camara, todo o espago é preenchido por
uma iconografia dramatica, mas de extrema plasticidade. A construgdo rompe com
o realismo visual. O artista ndo € condizente com a verséo oficial, nem com uma
Otica apenas objetiva. Interessa mais 0s protagonistas e a cena que com eles é
possivel engendrar que propriamente o fato politico ou histérico. Por isso, o uso de
uma articulacdo formal e metalinguistica dos cédigos visuais, construidos e
manipulados como simbolos e metaforas. O que importa € a maneira como esses
simbolos artisticos se tornam linguagem expressiva.

A contricdo muscular do torturado demonstra o momento culminante da dor,
onde todos 0s musculos se crispam.

O poder muscular do torturador ndo quer demonstrar sendo a brutalidade
do opressor e o prepraro fisico do corpo do militar, este "corpo ddcil" de que falava
Foulcault. Mais especificamente, no capitulo intitulado "Disciplina - Os Corpos
Doéceis", de Vigiar e Punir, Michel Foucault comenta a formagcdo do corpo

disciplinado dos soldados. Trata-se de

"trabalha-lo detalhadamente; de exercer sobre ele uma coergdo sem
folga, de manté-lo mesmo ao nivel da mecanica - movimentos, gestos, atitude,

rapidez (...). Uma “anatomia politica’, que é também igualmente uma ‘'mecénica
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do poder’, esta nascendo; ela define como se pode ter dominio sobre o corpo
dos outros, ndo simplesmente para que fagam o que se quer, mas para que
operem como se quer, com as técnicas, segundo a rapidez e a eficacia que se
determina. A disciplina fabrica assim corpos submissos e exercitados, corpos

"déceis". (...) a coercdo disciplinar estabelece no corpo o elo coercitivo entre

uma aptiddo aumentada e uma dominacao acentuada." e

O rosto de cavalo emprestado a figura do torturado aponta para a
transformacdo do homem em animal sob a tortura, sugerindo que a tortura
desfigura e desumaniza a vitima. Os pregos que aprisionam suas maos a roda
denotam a idéia de martirio (em termos alegéricos, de todos os martirios da
historia).

Na tela, as imagens sao colocadas dentro de um espaco imével, que tende
a anular o ritmo imposto as formas, maneira que encontra para parodiar a
imobilidade histérica e social daguele momento.

A figura humana se apresenta na forma de torgdes, posturas
desconfortaveis, fragmentacées e amputacdes. O tensionamento das figuras
corresponde a realidade de um tensionamento politico, que revelam os motores
profundos e inconfessaveis da vontade de dominacao da classe militar no poder. A
tela busca dissecar, revelar, de maneira impiedosa 0s vicios e mecanismos desse
poder.

Uma linguagem construida alegoricamente que exige do interlocutor
persisténcia para desvendar seus enigmas, chaves de sua imaginacao e fantasia.
“(...) Alegoria: que se diga algo diverso do que se quer, mas que 0 que se quer
dizer possa também ser dito diretamente.”'®

Jodo Céamara recorre a reutilizagdo de imagens, simbolos e temas,
inserindo-os em seu trabalho, onde assumem novo sentido ou significado. O

artista também refere-se a problematica do homem universal, uma vez que nao

3 _ Citado por MATTOSO, Glauco. Op. cit. p. 56.

14 _ FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: histéria da violéncia nas prisdes. Petrépolis: Vozes, 1986. p. 126-
127.

115 GADAMER, Hans-Georg. A Atualidade do Belo: a arte como jogo, simbolo e festa. Rio de Janeiro:
Tempo Brasileiro, 1985. p.51
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Ilhe atribui uma identidade definida, isto €, ndo situa essas figuras humanas num
contexto social ou politico especifico, ou possivel de ser determinado.

Voltemos a Uma Confissao. Ali os vermelhos tornam-se pardacentos. Como
se 0 sangue que deveria estar escorrendo do corpo do torturado, numa estratégia
simbdlica do pintor, avancasse sobre toda a tela tingindo-a, forrando-a como um
verniz.

A alusdo a tortura e as sevicias aparecem pela postura incbmoda e
torturante das imagens nuas. Parafusos e algemas de ferro no torturado e um
manual sobre a coxa do torturador apontam a profissionalizacdo e/ou
tecnologizacao da tortura.

Elementos e contextos andlogos e ambiguos, ao mesmo tempo:
impoténcia, tortura, a vida em risco - simbolos da tragédia e impoténcia sugeridos
pelo aprisionamento do corpo.

O vigor fisico do corpo masculino, que atinge os limites do quadro, mostra
uma elaboracao apurada da anatomia, busca da concretude fisica do corpo.

O forte impacto provocado pela obra resulta de suas cores vibrantes e
figuras tensas e tragicas, que se misturam a signos de visivel conotagéo a tortura
e a condicao politica que vivia o pais.

O proposito da tortura e suas finalidades sao: confissdo, castigo,
intimidag&o e sadismo. No caso da obra que estudamos neste momento, a tortura
se resume numa extorsao de confissdo. Mas quem nos garante que todos os
elementos apontados acima nao participam conjuntamente na agéo do torturador?

Poderiamos pensar, buscando o grande motor da tortura, que no plano
coletivo a sua motivacado pode ser a manutengcédo do poder (uma “causa nobre” é a
melhor justificativa para um servigo sujo), porém, no plano individual, a motivacao
que prevalece é o sadismo (0 prazer que se goza com o sofrimento alheio). “A
felicidade provém do crime! O alivio, o éxtase sublime proporcionado pelo
derramamento do sangue de um outro!”' '

Na tela o rosto do torturador expressa satisfagdo, nenhum

descontentamento, nenhuma inquietagdo. Mesmo estando de costas, sua cabeca
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contorce-se e exibe seu gozo. Construgdo artistica que ndo se rende ao
naturalismo. No rosto do torturado, a face de sua verdade: ser reduzido a um
animal.

A pratica comum no periodo da ditadura militar brasileira (e em todas as
outras) era a seguinte: se depois de confessar o condenado era punido com
tortura, antes que confessasse era interrogado com tortura.'’” Nenhuma saida.

A tortura, como dizia La Bruyére, “é uma invencao maravilhosa para perder
um inocente débil e salvar um delinquente robusto”''®. Sintese perfeita para o
quadro de Joao Camara.

Em suma, Uma Confissdo traduz-se em uma critica mordaz e, ao mesmo
tempo, ardilosa, as mazelas do poder vigente, numa sobreposicao de interesse

estético e visao ideoldgica.

Exposicao e Motivos da Violéncia (triptico) —1967

A tela seguinte, Exposicées e motivos da violéncia (fig. 8), constitui por
elementos e figuras geometrizadas. Aparecem como instrumentos de opresséo e
tortura. As figuras humanas por vezes aparecem animalizadas, mecanizadas ou
esquartejadas em alguns membros.

Nesta obra vé-se claro o impacto da violéncia militar sobre o artista. Al
estdo elencados os diversos instrumentos amplamente usados pela policia militar
nas suas secoes de tortura. Dentro de oito discos aparecem representados estes
instrumentos: faca (suja de sangue), martelo, soco inglés, mangueira para
afogamento, instrumento condutor de eletricidade e alicate (arrancando uma unha
das maos).

O efeito da violéncia pelo uso desses instrumentos também aparece. A

direita, uma figura pendurada de cabeca para baixo tem seu brago amputado e de

16 _ Do conto “Um Fatricidio”, de Kafka. In: KAFKA, Franz. A Colonia Penal. Sdo Paulo: Nova Epoca
Editorial, s/d. p. 81.

"7« Os torturadores acreditavam que seus prisioneiros sabiam de segredos vitais, como os nomes de seus
contatos russos ou de militares brasileiros que seriam exterminados. Foram dividios em dois grupos: os que
haviam confessado e os que precisavam de mais interrogatério.”. In: SKIDMORE, Thomas. Brasil: De
Castelo a Tancredo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988. p57.
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sua cabeca escorre uma quantidade razoavel de sangue que se derrama pelo
chdo. Em sua perna esquerda dois parafusos que nos fazem pensar em pernas
mecéanicas. Como vimos acima, varios presos politicos tiveram como
consequéncia da tortura sequelas fisicas graves.

Sobre essa figura aparece outra com um estranho capacete e pé de animal.
Uma alegoria da animalizacdo militar. E caracteristico das criacées de Camara as
suas composicdes mostrarem imagens fragmentadas ou metamorfoseadas.

No cento da tela aparece uma figura humana no qual a mao é representada
como um alicate (um dos instrumentos de tortura). A referéncia ao carater militar
da figura é representado pela bota e pela faca, ambos materiais usados pelo
exército. Este dois elementos se ligam ao personagem através de um disco quer
separa o braco e 0s outros elementos da figura constituida de maneira deformada.

A esquerda, aparece mais uma estranha e grotesca figura humana. Pernas
sem 0s pés, corpo disforme, bragcos com marcas de corte e a presenga novamente
da bota militar. Também aparece um quadrado no qual uma mao se insere
conotando a presenca de mais um instrumento de tortura dentro da tela.

No conjunto, o quadro se constitui por figuras humanas mutiladas ou
deformadas. Entretanto, as imagens sao genéricas nado se especificando a
violéncia e os episodios relacionados a ela. Mas a presenca de objetos insdlitos
(como lampadas, figuras metamorfoseadas, objetos pontiagudos que lembram

navalhas e cassetetes) nao deixa duvidas: sdo simbolos de tortura.

'8 _ Citado por: MATTOSO, Glauco. Op. cit. p. 88-9.

90



(fig. 8)

Penitente, 1971

Criando uma alegoria através de simbolos religiosos, em Penitente (fig. 9),
obra de 1971, Camara volta a denunciar a tortura. Através da fragmentagdo do
corpo e da contraposicdao entre um corpo saudavel (simbolo da vida) e o
aparecimento de uma caveira (simbolo da morte), o artista traca o percurso que
vai da violéncia da tortura a morte do torturado.

Alguns elementos indicam a pratica da tortura: bracos amarrados por
cordas, separacdo do braco e restante do corpo, abajur como condutor de
eletricidade, braco esquerdo como que ensanguentado, posicdo da perna
mostrando tor¢gdes a que os torturado sdo submetidos.

A relacao entre vida e morte também apresenta-se no ovo (simbolo da vida)

que se desenha sobre no cranio de caveira (simbolo da morte).
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A composicado é plana e o espago opressivamente fechado. As figuras
encontram-se instaladas numa apertada sala que nos faz pensar na "solitaria",
pequena cela onde 0s presos sao isolados.

Em um dos bragos amarrados, a mao faz um gesto que no sentido popular
significa "vai se ferrar". O "penitente" aparece nu, situagdo ao qual 0s presos
politicos eram submetidos (como anotamos acima, ao comentar a obra Uma
Confiss&o).

O tema da obra, a idéia de peniténcia, constitui-se como pretexto para criar
um conjunto de elementos que sirvam de critica politica. Elementos que,
alegorizados, quando arrancados de sua defasagem temporal, sdo atualizados,

inserindo-se num outro tempo e espago.

(fig. 9)
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As Trés Mulheres (triptico), de 1976

Em sua obra As Trés Mulheres (triptico) (figs. 10,11,12), de 1976, Joao
camara retoma o tema da tortura, agora sendo a mulher a vitima. Os trés quadros
apresentam a mulher nua ou semi-nua, sentadas numa cadeira, duas delas
estando amarradas nos pulsos.

Na primeira tela, temos a mulher nua, sentada na cadeira, com suas maos
amarradas e colocadas para tras, no encosto da cadeira. Perto de suas maos
amarradas aparece um gancho de ferro, semelhante aos usados em acougues
para pendurar carnes. A sua posicao no quadro é clara: ser usado para pendurar a
mulher pelas m&os amarradas. A figura feminina nos olha de frente, com uma
certa aflicdo contida no rosto. Como se pedisse ajuda. A nudez da figura
apresenta o tipico processo de tortura ao qual as mulheres eram submetidas nas
prisdbes militares. Eram amarradas, desnudadas e abusadas sexualmente. Além
disso, choques elétricos eram aplicados aos seus seios e vaginas e objetos e
animais eram introduzidos nos seus genitais. O artista apela para a sensualidade
do corpo da mulher amarrada querendo com isso demonstrar que, além da tortura,
sevicias sexuais eram um procedimento comum da agao militar sobre as presas
politicas.

No quadro seguinte (fig. 11) do triptico, novamente aparece a mulher
assentada na cadeira, nua e amarrada pelas maos. Desta vez seu rosto aparece
coberto por um estranho capuz. O objetivo agora € dizer que em alguns momentos
o torturado nao podia ver o torturador. Ou ainda mais, para se criar um clima de
panico no torturado, encapuzava-o para que nao soubesse quais métodos de
violéncia seriam usados nas secOes de tortura, com isso aumentando sua
inseguranga. Ao lado da mulher aparece uma televisdo. Sabemos que as torturas
com choques elétricos eram praticados com cargas provindas de aparelhos de
televisdo. E o artista teve o cuidado de retratar os fios elétricos que saem do

aparelho.

93



(figs. 10 e 11)
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(fig 12)

Na ultima tela do tripitco (fig. 12), a mulher aparece desamarrada, apenas
com roupas intimas, ainda assentada, ou meio deitada na cadeira, mas sem que
vejamos seu rosto. Suas pernas sdo apresentadas amputadas. Estranhamente e
de uma forma fantasmagorica, as pernas aparecem atras da figura, no fundo da
tela. Os fios desenhados logo abaixo da cadeira ainda nos fazem lembrar dos
choques elétricos aplicados as vitimas do regime militar. Um pouco acima dos
seios, dois cabos elétricos também surgem, denotando o procedimento de aplicar
os poblos negativo e positivo no corpo da vitima para produzir choques.

Outras obras deixam claro o interesse de Camara em denunciar a tortura.
Em Mesa e Gafanhoto, de 1967, o artista cria

“(...) uma impassivel e resignada figura humana, dotada de estranhos
pés-patas-facas e bragos amputados, que é obrigada a servir-se de enorme
gafanhoto colocado num prato a sua frente, numa alusdo a um mundo-cdo. Os
algozes sao despersonalizados e irreconheciveis (...).”"Essa mesma visao critica

da tortura e da desumana mecanizagdo tecnol6gica — gragas a rotulagéo e a
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mutilacdo do homem — aparece ainda nas obras de 1968, como Antifabula. Os

simbolos da tortura aparecem de maneira bem clara: discos de gravacgéo,

codigos, algemas e um funil (...).”""®

De uma forma geral, Joao Camara aproveita varias de suas obras para
retratar o carater tragico da tortura. Para isso cria tor¢cdes, fragmentacbes e
amputacdes nas figuras. Ainda utiliza amarras e mordagas, ambientes asfixiantes
e a decapitacdo da figura, como no caso do ultimo quadro do triptico, para reforgar
o carater critico da obra. Para apresentar o fato histérico, Camara utiliza-se de um
jogo de invencao e reinvencao, a partir do reconhecimento critico de situacoes e
acontecimentos. A obra é composta, como vimos, através de um complexo jogo
de imagens simbdlicas (objetos torturantes, amputacdes, etc) que nos remetem ao
contexto préximo ao que a obra foi criada.

O que o artista pretende é um trabalho de impacto, no sentido de revelar a
consciéncia, com as luzes da denuncia, uma realidade obscura mantida em

segredo nos pordes da repressao politica dos anos apds 1964.

3.1.5 — Antonio Henrique Amaral

Antonio Henrique Amaral também nado deixou de denunciar e refletir com
sua obra sobre a tortura e a morte no periodo militar de nossa histéria. De 1968 a
1975, periodo de vigéncia da ditadura militar, Amaral criou uma série significativa
de obras de forte conteudo politico.

Amaral elegeu como simbolo da situagdo politica do Brasil uma fruta: a
banana. Em suas telas este fruto sera submetido a todo tipo de violéncia: sera
amarrada, cortada, perfurada, dependurada, enforcada, etc. “O fruto tropical foi
prontamente convertido pelo artista em um modelo ndo s6 de pais, mas do estado

de espirito brasileiro. O artista procurou expressar seu pessimismo, a sua critica a

"9 LOPES, Almerinda. Op. cit. p. 64.
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sociedade brasileira, uma terrivel angustia existencial e um animo dividido pelo
conflito que via em torno de si.”'?

A banana se traduzira na obra de Amaral em metafora do comportamento
politico. Este simbolo da brasilidade tropical aparecera representada na sua obra
algumas vezes de forma isolada, em cachos ou em penca, ndo como cartao postal
de um paraiso tropical, mas como denuncia da pratica mais sombria da ditadura
militar: a tortura.

Na obra de Amaral, “o tratamento pictérico cada vez mais perfeccionista
dado a banana, bem como o préprio agigantamento das telas restabelecem a
importancia dessa fruta-simbolo da realidade brasileira e continental.
Reconquistado seu prestigio, a banana sofre as mais surpreendentes
metamorfoses, sendo freqlientes as analogias com o corpo. Quando aparece
confrontada com cordas, garfos e facas, sugere multiplas implicagdes politicas.”?’

Depois de utilizar em suas obras, do periodo de 68 até 75, a banana como
motivo representativo da situacao politica brasileira, Amaral banira de suas telas
essa figura introduzindo, a partir dai, dentes de garfo (os mesmos que perfuravam
violentamente as bananas) que perfurardo substancias que lembram carne,
plantas espinhosas de uma floresta e um jogo de justaposicao de garfos e facas —

todos estes novos temas ainda carregados de evocacgdes sinistras da violéncia.

As Bananas

Existe uma espécie de narrativa na construgdo das obras de Amaral que
tem a banana como motivo. Estas obras sdo criadas durante os anos de 1972 a
1974. A narrativa da série das bananas de Amaral nos faz pensar imediatamente
na idéia de uma alegoria da seqliéncia dos acontecimentos que cercavam a vida

de um prisioneiro politico, da prisdo a tortura e morte.

120 _ SULLIVAN, Edward J. (e outros). Antonio Henrique do Amaral: Obra em Processo. Sdo Paulo: DBA,
1996. p.14.

121 _ MORALIS, Frederico. “O Corpo Contra os Metais da Opressao”. In: SULLIVAN, Edward J. (e outros).
Antonio Henrique do Amaral: Obra em Processo. Sdo Paulo: DBA, 1996. p. 43.
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Comentaremos a seguir uma série de obras que indicam essa narrativa. De
uma forma geral, esse € 0 quadro que se apresenta. Inicialmente as bananas
aparecem, com detalhes em close-up, ou primeiro plano, penduradas por uma
corda, que nos leva a pensar na prisdo. Passa-se a visao integral da banana (ou
bananas) penduraras ainda pela corda. Indicando os preparativos da tortura,
podemos ver, em seguida, uma unica banana pendurada, em horizontal, por trés
cordas que lhe sdo amarradas ao corpo. A seguir, como conseqiéncia das
torturas infligidas, bananas ja aos pedacos aparecem amarradas novamente em
cordas, seguindo-se um grupo de obras em que as bananas aparecem cortadas e
amarradas a garfos e facas. Em alguns casos, os garfos perfuram as bananas
vazando-lhes a polpa. A conseqtiéncia fatal da violéncia aparece no fim da série,
onde uma banana perfurada violentamente apresenta seus sinais de
decomposigao.

O critico Frederico Morais comenta a série das bananas de Amaral,

apontando a relagéo entre forma e cor, em termos de uma metafora politica:

“Ao primeiro esbogo de reagdo, surge, fortissima, a repressao e o seu
simbolo: a corda que amarra e enforca. Imobilizada, sem forgas para resistir, a
banana sera ainda cortada e perfurada pelos metais da repressdo. Um frio corta
a nossa medula. Tudo ocorre em primeiro plano como closes do terror. Primeiro
0 corpo penetrado, em seguida a pele arrancada, os garfos destruindo por
dentro a vitima. E a segunda fase, a dos Campos de batalha, iniciada em 1973
(...)- Nesse momento a banana ja se encontrava podre, amarrada, amordacada.
Hematomas cobriam todo o corpo. O contato da banana com uma tecnologia
sofisticada acentua o desgaste e a eroséo interna da matéria organica.

Na primeira subfase, 'Brasiliana’, os verdes e amarelos dominam,
dando a sua pintura um carater luminoso, solar; a ousadia dos cortes e dos
enquadramentos indica uma vontade de superar as armadilhas do naturalismo.
As mudangas de colorido, com a entrada dos cinzas e pretos, baixando os tons,
coincidem com os momentos mais sombrios da repressao politica no Brasil. A
banana abandona seu habitat natural, passando a freqlientar, agora sozinha, os

espacos confinados da repress&o e da tortura”.'?

12 MORALIS, Frederico. “O Corpo Contra os Metais da Opressdo”. In: SULLIVAN, Edward J. (e outros).
Antonio Henrique do Amaral: Obra em Processo. Sdo Paulo: DBA, 1996. p 45.
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Abaixo, comentaremos rapidamente algumas destas obras.

Detalhe com Corda, 1972 (fig. 13)

Nessa obra, de 1972, Amaral representa um detalhe de uma banana
pendurada pelo cabo por uma corda que faz um duplo n6. Se atentarmos para o
tamanho da tela, 1,50 X 1,50 cm, veremos que a intengdo € chamar a atengéo
para o detalhe, ou detalhes, que compéem a obra. Outro artificio usado para
chamar a atengao para a cena principal é a cor amarela de um fundo vazio que
contrasta com a cor da banana e da corda. A fruta e suas cores, amarelo e verde,
sao uma pista que remetem a cor de nossa bandeira, marcando a localizagao do
pais.. A corda, desenhada de forma realista, e reforcada em dois nés, mostra uma
intengdo de um aprisionamento bem feito. Ndo podemos deixar de pensar, ao
vermos a corda prendendo o cabo da banana, em um membro humano, brago ou

perna, preso pela corda.

(fig. 13)
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As Duas Suspensas, 1972 (fig. 14)

Também de 1972, a obra As Duas Suspensas apresenta duas bananas
penduradas por uma corda amarrada em forma de forca. O close dado as
bananas enforcadas nao nos deixam pensar em nada além delas. O fundo, como
na tela anterior, € vazio, embora mais escuro, chamando ainda a atencao para o
contraste figura/fundo. Se pensarmos na situacao militar, quando varias pessoas,
para serem torturadas, eram penduradas por cordas, veremos a intencdo de

denudncia flagrante nessa obra.

Suspensa Azul, 1973. (fig. 15)

Amaral continua sua série de bananas amarradas e penduradas, no ano de
1973, com a obra Suspensa Azul (fig. 15). Agora, sobre um fundo azul, aparece
pendurada por trés cordas, na vertical, uma unica banana. O close reforga a forte
presenga do corpo da banana preso pelas cordas. A escuriddo do quadro cria a
idéia de um ambiente claustrofébico. O tamanho da tela continua surpreendente

nos seus 1,20 X 1,80 cm.

Bananas e Corda, 1973 (fig. 16)

Nessa nova obra, denominada Bananas e Corda, aparecem trés bananas,
duas amarradas e uma solta, porém, cortada ao meio. Uma corda grossa envolve
as outras duas. O fundo da tela continua vazio, em azul, ressaltanto, por contraste,
a forte presenca das cordas escuras, aprisionando o fruto em amarelo escuro.
Dessa vez a corda envolve uma das bananas em quase toda a sua totalidade. A
técnica do close-up ainda continua sendo uma forma de nos aproximar da cena

que apresenta o jogo de forgas entre a corda e as bananas.
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(fig. 14)

(fig. 15)
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(fig. 16)

(fig. 17)
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Bananas, 1973

Ainda no ano de 1973, Amaral retorna ao tema da banana (fig. 17). Dessa vez, em
close-up mais aproximado, uma banana aparece cortada em trés pedacos, sendo
representada ao lado de uma corda grossa. O fundo vazio novamante ressalta o
fruto cortado.

O primeiro de N..., 1973

O ambiente claustrofobico retorna na tela O primero de N... (fig. 18), onde
trés bananas, sendo duas amarradas, aparecem de forma ressaltada sobre um
fundo negro. A situagao de forga das cordas contra a banana é representada pelas

voltas que a corda d4 em torno da banana localizada na parte de baixo da tela.
Campo de batalha 3, 1973

Nesta tela (fig. 19), o proprio titulo ja nos faz pensar no jogo de forca
constituido pelo artista no conjunto de suas figuras. As bananas e & corda,
acrescenta-se agora a presenca de um prato, garfo e faca. Sobre um prato que
ocupa toda a tela estdo amarrados o garfo, a faca e a banana. A banana se
encontra cortada em duas partes. O forte contraste agora se constiui por um fundo

e um prato claros, enquanto a banana, a corda, e o garfo sdo escurecidos.

Campo de batalha 5, 1973
Neste momento, em Campo de batalha 5 (fig. 20), de 1973, Amaral deixa de
retratar a corda prendendo a banana. Agora a banana aparece cortada em trés
pedacos, mas com um garfo fincado em uma das partes. A cena é representada
sobre um prato que ocupa toda a tela. A cor branca do prato faz ressaltar

novamente por contraste a banana cortada.
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(fig. 18)

(fig. 19)
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(fig. 20)

. 21)

(fig
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Campo de batalha 9, 1973

Aqui aparecem novamente amarradas por uma corda duas bananas e um
garfo (fig. 22). Uma faca corta parte da polpa das bananas. A imagem se
concentra sobre um prato claro marcando sempre o contraste de cores entre a

cena principal e o fundo.

Campo de batalha 12, 1974

No ano seguinte, 1974, Amaral continuara sua obsessiva representacao
das bananas. Aqui (fig. 23), ela aparece amarrada e cortada ao meio, atravessada
por uma faca e fincada por um garfo. A cor da tela diferencia-se das anteriores.
Um tom roxo claro constitui toda a representacdo. O fundo continua vazio,

desaparecendo o prato que havia em algumas telas anteriores.

Campo de batalha 13, 1974

Aqui (fig. 24) reaparecem a faca, o garfo e a corda sobre um prato branco.
A banana esta cortada em trés pedacos, sendo que dois deles estdo amarrados
entre o garfo e a faca. A corda enrola-se por sobre o garfo a faca e a banana,

pressionando os elementos contra si.
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(fig. 22)

(fig. 23)
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(fig. 24)

(fig. 25)
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Campo de batalha 15, 1974.

Nesta tela (fig. 25), uma novidade é acrescentada ao jogo de violéncia e
forga que se estabelece sobre a banana. A cor metélica do garfo e da faca invade
a banana, a corda e o fundo da tela. Somente a polpa, agora retirada da fruta,
apresenta-se diferengada, pintada num amarelo pélido. Neste quadro, a luta dos
metais contra a natureza organica acentua-se quando, pela mudanga da cor da

fruta, vemos sua vida como que esvair-se.

Campo de batalha 18, 1974.

Amaral retorna as cores originais nesta tela (fig. 26), pintando de cinza a
corda, os metais da faca e do garfo. A banana volta ao seu amarelo escurecido. O
fundo da tela mostra uma mistura de cores que variam do preto e ver ao claro. As
pinceladas sdo nervosas ao compor o fundo. Duas bananas aparecem: uma
sendo cortada pela faca; as duas envolvidas no jogo de forca da corda que
envolve tudo, garfo, faca e frutos.

Ha nesta tela uma movimentacdo mais ampla, mais frouxa, mas nao para
tornar menos violenta a cena. Ao contrario, a ampliddo dos gestos dos objetos
representados aumenta o nivel da violéncia, fazendo, inclusive, um pedaco da

banana parecer estar voando depois do corte brusco da faca.
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(fig. 26)

(fig. 27)
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Campo de batalha 22, 1974

Amaral agora aproxima ainda mais a a¢ao violenta (fig. 27), ao pintar um
garfo perfurando uma banana num close muito aproximado. Podemos ver apenas
um pequeno pedaco da banana e os dentes do garfo perfurando sua carne. O
amadurecimento da banana, que produz manchas em sua casca, lembra
hematomas em um corpo. O garfo é escuro, o que o torna pesado. A banana
amarelo escura mantém um nivel de contraste com o garfo, acentuando seu poder
de forca e penetracéo.

Campo de batalha 23, 1974

Nesta obra (fig. 28), vemos as quatro pontas do garfo atravessadas em um
banana. A imagem ¢é tao aproximada que ndo vemos a totalidade da banana,
apenas uma pequena parte. O brilho metalico do garfo é reforcado por um fundo

escuro vazio.

Campo de batalha 25, 1974

Nesta tela (fig. 29), Amaral inverte a posi¢ao do garfo que penetra a banana
de cima para baixo. Vemos apenas as grossas pontas do garfo furando a banana.
Ao longo do primeiro dente do garfo, a direita, vemos pedacos da polpa da
banana. A banana é representada em estado de podriddo, sua casca é

extremamente escura. No chdo podemos ver a sombra dos dentes do garfo.
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(fig. 28)

(fig. 29)
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Campo de batalha 27, 1974

As consequéncias da violéncia da forca do garfo sobre a banana se
mostram evidentes nesta tela (fig. 30). De baixo para cima, penetrando toda a
banana, pois os dentes atravessam a banana, o garfo carrega consigo partes da
casca e da polpa da banana. O close sobre a fruta € muito aproximado, como em
alguns quadros anteriores, deixando-nos ver apenas um pequeno pedago da

banana.

Campo de batalha 28, 1974

Agora Amaral aproxima em close a polpa da banana sendo perfurada pelo
garfo (fig. 31). A polpa toma toda a tela em seu amarelo palido, fazendo ressaltar a
cor escura dos dentes do garfo. Vida evidente o interesse de Amaral em apontar
as diferencas entre uma polpa macia, organica e o metal rigido, perfurante. O
close parece querer mostra, dentro do objeto organico, os estragos causados pela

perfuracdo do metal.

Campo de batalha 29, 1974

Aqui (fig. 32) Amaral retorna ao close muito aproximado da banana sendo
perfurada pelo garfo, s6 deixando ver as pontas que atravessam a fruta.
Novamente as manchas da casca da banana chamam a atengao como se fossem
hematomas. O fundo é negro, deixando entrever em primeiro plano a cena

violenta do metal perfurando a fruta.
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(fig. 33)
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Campo de batalha 30, 1974.

Nesta tela (fig. 33) Amaral decide nao ser tdo simbdlico, decidindo revelar a
intencdo das cenas de bananas perfuradas por garfos. Apresenta cinco garfos,
onde sao mostrados apenas os dentes destes e onde estdo grudados restos
destrocados de pedacos de carne que também se espalham sobre o fundo claro
da tela.

Campo de batalha 31, 1974

De forma surpreendente, aparecem nesta outra tela (fig. 34) apenas os
dentes de cinco garfos, no qual apresentam-se grudados alguns pequenos
pedacos da polpa da banana. O fundo € negro, deixando que os dentes, agora

num metalico escuro, se sobressaiam tomando toda o quadro.

Campos de batalha 33, 1974.

Desta vez (fig. 35), Amaral d4 um close tao aproximado dos dentes do garfo
que apenas visualizamos trés. Ao fundo, como a representagdo de uma célula, a
casca da banana constituida em amarelo e marrom. A idéia de uma cela é
evidente na posicao em que os dentes do garfo s&o retratados como verdadeiras
grades a prender a fruta.
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(fig. 34)

(fig. 35)
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Os metais e as visceras | e Os metais e as visceras Il, 1975.

Apés as séries Brasiliana e Campos de batalha, Amaral cria estas duas
telas que também visam criar um forte impacto no espectador (figs. 36 e 37). Na
primeira obra, a violéncia do garfo e da faca furando, cortando e despedacando
figuras que remetem as partes interna do corpo humano aponta novamente o
desejo de dendncia da tortura no periodo. Na segunda obra, quatro garfos

parecem triturar pedagos organicos, em uma mistura de gordura e carne.

Outra obra que pode ser interpretada em termos politicos é Casa de
Macunaima VI, de 1977. Segundo Frederico Morais,

“0 que ele mostra sdo as raizes culturais de Macunaima, o Brasil
natural, selvagem, virgem, intocado. Apenas o0s espinhos lembram,
simbolicamente, o outro Brasil, o da ditadura, no qual a violéncia ainda se
mantém no plano politico e social, como indica o titulo de uma de suas telas de

1975, No verde no amarelo, espinhos.”'?®

123 _ MORALIS, Frederico. Idem Ibidem. P. 46.
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(fig. 36)

(fig. 37)
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3.1.6 - Cildo Meireles

Desvio para o vermelho II: entorno, 1967-84.
Desvio para o vermelho IlI: desvio, 1967-84.

As questdes da tortura e da morte aparecem em varias obras de Cildo
Meireles. Em obras como Desvio para o Vermelho, 1967-80, Estojos de
Geometria, de 1977 e Insergcbes em circuitos ideoldgiso: projeto cédula, de 1970,
dentre outras obras, Meireles articula uma critica a situacao de violéncia politica
instaurada no Brasil com o golpe militar de 64.

Embora varios trabalhos de Cildo Meireles se tratem de questdes mais
gerais da politica brasileira, 0os que nos interessam neste momento tratam
especificamente dos problemas relativos a tortura e morte no periodo militar.

Estas obras se constroem como uma instalagdo. Na primeira obra (fig. 38),
podemos ver, ao fundo, uma sala com chao, méveis e quadros todos vermelhos.
Em primeiro plano, sobre um chao preto, uma grande quantidade de tinta
vermelha esparrama-se pelo chdo provindo de uma garrafa caida. Nesta obra a
associacao entre vermelho e sangue humano salta aos olhos.

Na outra obra (fig. 39), de uma pia branca inclinada, inserida numa sala
escura, jorram da torneira uma agua vermelha (com inevitavel conotagdo de
sangue) que mancha toda a pia. “A inclinacdo da pia faz o liquido arrastar-se
enfadonhamente no espacgo antes que desapareca no ralo. Esse recurso quase
cinematico é o primeiro sinal de movimento dentro de Desvio para o vermelho, e
sua irrupgao abrupta sugere a cena de um crime, a0 mesmo tempo que provoca

um impulso de eliminar a evidéncia fechando-se a torneira.”'?*

124 _ CAMERON, Dan. “Em foco”. In: HERKENHOFF, Paulo. (e outros). Cildo Meireles. Sdo Paulo: Cosac
& Nayf, 2000. p. 90.
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(fig. 38)

(Fig. 39)
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O aspecto politico desta, como de outras obras de Meireles, é notavel. Nao
se pode deixar de pensar na idéia da presenca de uma hemorragia, com seu fluxo
inexoravel de sangue que apanha todos os objetos, tingindo-os de vermelho. A
cena tem sua origem na infancia de Meireles que foi levado pelo pai para ver um
jornalista assassinado e no qual perto da parede onde estava o corpo aparecia
escrito com o sangue da vitima: “Aqui morreu um jornalista defendendo a
liberdade de expressao”. Vale acompanhar o trecho a seguir que comenta a

origem do interesse do artista em criar sua obra Desvio para o vermelho:

“Como em muitas obras de Meireles e de outros artistas brasileiros do
periodo, é possivel estabelecer um vinculo factual entre as circunstancias da
criagcdo de Desvio para o vermelho e a vida sob a ditadura militar que dominou
o Brasil de 1964 a 1985. Assim como a conhecida obra Insercées em circuitos
ideolégicos: projeto cédula (1970), em que o artista imprimiu notas com a
pergunta “Quem matou Herzog?”, Desvio para o vermelho esta especificamente
associado ao assassinato de um conhecido do artista pelas autoridades. Numa
atitude de revolta, dor e protesto, um grupo de amigos da vitima foi ao local do
assassinato e pintou 0 nome da vitima com sangue numa parede. Ao voltarem
horas depois, descobriram que o nome tinha sido caiado. Segui-se entdo um
jogo de gato e rato, em que o gesto de reforgcar o fato visual da morte dessa
pessoa repintando seu nome em vermelho era invariavelmente seguido do

esforco (igualmente clandestino) da policia de fazer desaparecer a dentincia.”'?®

Tiradentes: totem-monumento ao preso politico, 1970.

Meireles elegeu o tema do sacrificio para arquitetar uma reacao a ditadura
militar. Para tanto criou, em 1970, a obra Tiradentes: totem-monumento ao preso
politico (fig. 40). O artista recupera a figura histérica de Tiradentes que representa
uma visao do corpo esquartejado pela violéncia politica.

Apoés a radicalizagdo da violéncia militar, iniciada em 1968, com o decreto

Al-5, que levou varias pessoas a prisdo e a tortura Meireles acentua sua critica.

' _ CAMERON, Dan. Op. Cit. P. 90-1.
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Na semana da Inconfidéncia, em Belo Horizonte, no ano de 1970, Meireles faz a
performance erigindo seu totem.

O totem se constitui também como uma instalacdo onde madeira, tecidos,
galinhas vivas e gasolina sdo queimadas em uma performance. A destruicao dos
animais vivos tem como objetivo tornar evidente os crimes cometidos contra os
presos politicos.

Em uma estaca de madeira de 2,50 m sdo amarradas dez galinhas vivas,
sobre as quais derrama-se gasolina e ateia-se fogo. O emprego desta violéncia
tem como objetivo denunciar a situagdo da repressao politica. O poste de madeira
alude a trave da forca de Tiradentes, os corpos das galinhas evidenciam a idéia de
canibalismo. Ao relacionar seres humanos com animais, Meireles investe na idéia
de sacrificio. O preso politico do titulo, ao ser relacionado a imagem de

Tiradentes, relaciona-se a imagem da liberdade politica.

(fig. 40)
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Introducao a uma nova critica, 1970.

Ainda com o objetivo de criticar a tortura, Meireles cria uma cadeira (fig. 41),
no qual seu assento é todo forrado de pregos com suas pontas para cima. Esta
imagem remete aos instrumentos desenvolvidos pela inquisicdo como forma de se
conseguir a confissao dos hereges. A pratica da tortura no Brasil durante o regime
militar tinha 0 mesmo objetivo ao fazer uso desses instrumentos. A obra é criada
como instalacédo e é colocada dentro de um espaco fechado como um quarto de

tortura.

(fig. 41)
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3.1.7 - Hélio Qiticia

Dentro da obra de Hélio Oiticia aparecem alguns trabalhos cujo objetivo é
criticar a situacao repressiva imposta pelo regime militar. Neste capitulo nos
interessa especificamente uma obra: Bdlide-Caixa 22, Apropriagdo, Mergulho do
Corpo, poema caixa, 4, de 1967.

Os Bodlides, criados por Oiticia, encaixam-se na tendéncia da arte de
vanguarda dos anos 60 em criar objetos. Abandona-se a tela como forma de
criacao artistica e inicia-se a criacdo de caixas e/outros objetos. Existe também
uma relacdo com a idéia de se apropriar de objetos ja existentes e interferir de
uma forma critica sobre estes objetos. Nesse ponto, deve-se notar, sobretudo, a
influéncia da arte de Duchamp com seus ready-made ou o objet trouvé.

No caso do bodlide Mergulho do corpo (fig. 42), fica clara a intengcao de
dendncia da tortura militar no uso de um de seus métodos: o afogamento. Oiticica
serve-se da apropriacdo de uma caixa d’agua, objeto facil de se encontrar no
mercado, onde é colocada agua até a metade e onde insere, no fundo, em letras
grandes, a frase “mergulho do corpo”.

O procedimento de Oiticica, neste caso, deve-se a sua ligagdo com a
renovagao sintatico-formal da arte a partir do concretismo, neoconcretismo e do
construtivismo, aliado a sua relacdo com o trabalho de Duchamp. A ruptura com o
suporte tradicional da pintura é a base desse encontro de Oiticica com essa
tradicdo que alimentou a vanguarda dos anos 60 e 70.

Quanto a intencéo politica de seus objetos € o préoprio Oiticica que revela
sua intencao de criar obras com sentido de denuncia social: “ (...) contra todos os
tipos de forcas armadas: policia, exército etc. Eu faco poemas-protesto (em Capas

e Caixas) que tem mais um sentido social”.'?®

126 _ Hélio Oiticica. Catdlogo. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica, 1992.p.25
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3.1.8 - Jarbas Juarez

Ainda dentro da perspectiva de construcao de objetos, Juarez cria em 1971,
através da unido de sucata, ferro e madeira, sua obra denominada Matadouro
(fig.43). Sua obra insere-se na “estética do lixo e do precario” de Schwitters. Sua
relacdo com a Arte Povera — que, no fim dos anos 60 e inicio dos anos 70,
constitui-se como um dos ultimos movimentos de vanguarda italianos — € evidente.
Segundo o artista José Rezende, “a arte povera, apesar de seu carater alegérico,
foi também referéncia muito forte, pela forma com que ocupa o espaco e também,
como trata e escolhe os materiais diversos”.'?’

A intengéo da obra € ser lida numa clave alegérica como uma denuncia da
tortura. Pendurado por duas traves e uma barra, um objeto metalico, com claras
feicdes de um corpo humano, é pendurado de cabecga para baixo por um gancho
semelhante ao usado em agougues para pendurar carnes. Sobre o objeto estao
cravados enormes pregos, que denotam a violéncia sobre o corpo humano. Seus
bracos, duas chapas metalicas, estdo abertos denotando que ainda nao estao na
posicdo de abandono. A imagem nos remete imediatamente as descricdes de
tortura durante o regime militar quando os presos politicos eram submetidos a
choques e espancamentos em situacao similar. O titulo, “Matadouro”, faz uma
referéncia as salas de tortura como locais de onde geralmente ndo se saia vivo e

onde se era tratado como um animal pronto para o abate.

127 _ RESENDE, José. Entrevista a Licia Carneiro e Lleana Padilla. Rio de Janeiro: Lacerda ed, 1999. p.49.
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3.1.9 — Sonia Von Brusky

Existe um desenho de Sonia Brusky, de 1968, que parece o irmao siamés
da obra “Matadouro” de Jarbas Juarez (acima). Apesar de seu carater
desenvolvido dentro de uma figurag@o feminina em clima tragico e surreal (n&o era
esse, afinal, o clima imposto ao pais pelos militares?), o problema tratado é o
mesmo: a tortura. Nao se pode negar a consciéncia expressiva e intuitiva da
atuacdo das formas, como participacdo no mundo humano, politico e social, de
seu tempo. O objetivo é a denuncia da carnificina, a exposicao dos cadaveres que
a ditadura faz surgir.

No desenho que tratamos (fig. 44), aparecem varios corpos femininos
pendurados por ganchos semelhantes a estes usados em agougues para se
pendurar carnes. Os corpos estdo decapitados em suas pernas, cabecas e
bragos. Aparecem nus dentro de um espaco arquitetbnico que pode lembrar
corredores de uma prisdo. Estdo pendurados em uma barra de ferro, sustentada
por dois troncos de arvores (referéncia ao pau-de-arara?).

Tal como nas outras obras apresentadas anteriormente, podemos notar que
os artistas ndo deixam de denunciar o grande numero de assassinatos
perpetrados pela ditadura militar. Os corpos que desapareciam nos carceres
militares retornavam para a sociedade na forma plastica da arte, mas nem por isso

de uma forma menos eloqliente, menos terrivel, menos presente.

3.1.10 - Arthur Barrio

Arthur Barrio participou da manifestagdo artistica Do Corpo a Terra, em
Belo Horizonte, em abril de 1970, com uma obra de denuncia das torturas e
mortes que eram praticadas pelos militares. O Artista Antonio dias comenta a obra

de Barrio: “Quando Barrio surge com as Trouxas ensanglentadas, a ditadura ja
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tinha deixado algumas ‘trouxas’ por ai, os ‘presuntos’ ja haviam aparecido em
alguns lugares. Naquela época, as pessoas simplesmente sumiam.” 28

O evento, organizado por Frederico Morais e realizado no Parque
Municipal, no centro de Belo Horizonte, durou trés dias. Dele participaram artistas
mineiros e cariocas, convidados ndo a exporem suas obras, mas a desenvolver
performances, happenings e rituais. O objetivo era reagir dentro do campo estético
a realidade do momento. O acontecimento foi definido por Frederico Morais como
uma forma de arte-guerrilha: “O artista hoje € uma espécie de guerrilheiro. A arte é
uma forma de emboscada. Atuando imprevisivelmente, onde e quando é menos
esperado, o artista cria um estado permanente de tensdo, uma expectativa
constante. (...) Na guerrilha artistica todos sdo guerrilheiros e tomam iniciativa.”"

A obra Trouxas (figs.45-46), consistia em varias trouxas amarradas e
cortadas por golpes de faca, onde inseria-se tinta vermelha. Através do Happening
Barrio jogava suas trouxas no Rio Arrudas (rio que corta a cidade de Belo
Horizonte). As trouxas iam parando pelas margens do rio, chamando a atengao
das pessoas que as confundiam com corpos ensangientados e assassinados.
Este era o interesse de Barrio, denunciar o “desovamento’ de corpos de pessoas

que eram assassinadas nas prisées militares.

(fig. 45)

12 _In: DIAS, Antonio. Antonio Dias: entrevista a Liicia Carneiro e Lleana Pradilla. Rio de Janeiro: Lacerda
ed., 1999. p. 15.
1% _ Citado em: www.itaucultural.com.br - enciclopédia artes visuais: Do corpo a Terra.
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(fig. 46)
Trouxas de Barrio langadas no rio Arrudas em Belo Horizonte
sendo examinadas pelo corpo de bombeiros e curiosos.
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3.1.11 — Alex Flemming

Em sua gravura, Natureza-morta (fig. 47), de 1978, aparecem algumas
balas de fuzil ao lado de uma mao em um gesto de abandono, provavelmente,
podemos inferir, € a mao direita de um cadaver. Segundo o préprio artista, esta
obra trata “do clamor contra os verdugos que destroem o santuario do corpo
humano (série natureza-morta, de 78, que denuncia a tortura como pratica
corriqueira nos pordes da ditadura militar)”."*°

A referéncia a morte é dada por duas balas caidas, ao lado de outras cinco
em pé, como se duas balas disparadas fossem o suficiente para produzir a morte.
Também o titulo faz referéncia a um corpo transformado em matéria inerte ou

desligada de seu fluxo vital, portanto, natureza morta.

(fig. 47)

30 _In: A Subversio dos Meios. (Catédlogo). Curadoria e texto de Maria Alice Milliet. Sdo Paulo: Itad
Cultural, 2003. s/p.

132



3.1.12 — Sergio Ferro

O artista Sergio Ferro, que esteve preso no presidio Tiradentes'™', em sao
Paulo, criou uma série de obras de tematica politica, abarcando temas como a
revolugéo, a greve e a tortura.

Anos ap0s sair da prisdo, Ferro criou uma obra que de alguma forma nos
revela o drama da tortura e da violéncia nos carceres da ditadura. Recuperando o
Adao de Michelangelo (da Capela Sistina), ele cria Addo (fig. 48), de 1976, que
aparece mergulhado num banho de sangue, fragmentado, servindo de critica a
desumanizagao que o preso politico sofre no processo da tortura. A referéncia a
figura de Adao, como o homem criado pelas forcas divinas (e o humanismo
fundado pelo renascimento), que é vilipendiado nesse ato brutal de violéncia que o
dilacera, alegoriza a condi¢ao da tortura nas prisées militares.

A tela constitui-se da figura do Adao, centralizado entre duas grandes
manchas de sangue.

Uma pincelada vermelha que Ihe atravessa o pesco¢co numa explosao de
sangue, aparecendo ainda ao lado do rosto uma méao também tingida de sangue e
separada do corpo, numa posicao de apelo para que a situagao pare.

Na parte de baixo da tela, uma espécie de pano absolutamente tomado de
vermelho, como que encharcado de sangue, com alguns fios, também vermelhos,
prendidos entre 0 pano e o corpo do adao, servindo como uma espécie de
condutores de sangue (veias abertas?) entre o personagem e 0 pano
ensangientado. O sangue aparece também escorrendo sobre o peito do
personagem, ajudando a formar esta grande concentracao de vermelho abaixo da
tela. A escolha do vermelho usado na pintura, meio pardacento, remete

diretamente a cor do sangue humano.

! _ Em depoimento a Marcelo Ridente, disse o artista: “Por acaso, quando fui preso, havia bastante pintores
dentro da prisdo: o Sérgio Sister, o Takaoka, o Alipio. Na nossa cela, o Rodrigo Lefevre, o Carlos Heck, eu, e
havia também muita atividade artesanal junto. Discutiamos, faziamos muita pintura na cadeia, depois da fase
da tortura. (...) quando nao se pode falar, era através da pintura, por exemplo, que a gente podia, as vezes, se
manifestar. Me lembro até hoje do dia em que fiz um quadro do Lamarca e de uma certa maneira foi aquele
siléncio, a maneira nossa de manifestar-nos, de dizer a nossa raiva.” In: RIDENTE, Marcelo. Em busca do
povo brasileiro: artistas da revolucio, do CPC a era da TV. Rio de Janeiro: Record, 2000. p.208.
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A pintura parece inacabada, revelando os tragcos da composicdo, seu
esbogo, numa sugestao alegérica da idéia de que enquanto houver a violéncia da

tortura, a humanizagao do animal humano ainda nao estara completa.

(fig. 48)
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3.1.13- Antonio Dias

O que pode restar de um prisioneiro politico dentro das prisdes no periodo
da ditadura militar revela-se na obra Fumaca de prisioneiro (fig. 49), de 1964, de
Antonio Dias. Como uma espécie de mosaico, que reiine um imaginario de terror e
destruicdo anatbmica, a obra do artista denuncia com seus valores graficos
(dividindo espacgos e fragmentando formas) o resultado da tortura.

Em Fumaca de prisioneiro, Antonio Dias divide a tela em cinco partes, como
um jogo de meméria no qual o espectador tem que remontar um corpo dividido em
varias partes. Cabeca e membros estdo separados e em cada parte uma mancha
de sangue. Na parte superior da tela, uma mancha vermelha bem maior enuncia
um ferimento. O que seria a cabeca, aparece representada, bem ao centro, como
a imagem de uma caveira (simbolo da morte e/ou do perigo de morte). As
imagens ndo sao realistas, mas perfeitamente identificaveis na sua fragmentagéo,
ainda que apenas insinuem as varias partes do corpo ou de 6rgdos internos do
corpo humano dilacerados.

Do quadro da realidade cotidiana o artista recorta de forma pungente os
vestigios da carnificina encobertas pelos poroes militares: a destruicdo e a dor. As
visceras que habitam suas obras sao abertas tal qual a informacao intoleravel que
ele escancara para o publico: a existéncia da tortura e do assassinato no regime
militar.

A emergéncia de uma arte voltada para a critica da conjuntura das praticas
do regime militar sdo levadas para dentro dos problemas de linguagem pictérica: o
dilaceramento da imagem também corresponde alegoricamente ao dilaceramento
dos corpos sob a violéncia da tortura.'®?

Ha dois comentarios importantes sobre as preocupacgdes estético-politicas
arte de Antonio Dias, que valem ser reproduzidos a seguir:

12 _ Vale anotar um comentario de Antonio Dias sobre a sua relagio com uma parte da arte politica que se
praticava naquele momento na Europa: “As obras de alguns artistas, entdo consideradas politicas, me
desiludiram naquele momento porque pareciam panfletdrias, como se fossem meros cartazes”. IN: DIAS,
Antonio. Antonio Dias: entrevista a Licia Carneiro e Lleana Pradilla. Rio de Janeiro: Lacerda ed., 1999. p.15.
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“A obra de Antonio Dias é um diario politico, no qual o artista reage aos
fatos concretos. Distante de qualquer vassalagem ideoldgica, Dias ndo tem
dividas de que seu campo é a linguagem, e de que toda a articulagdo de
signos é um ato politico. Embora atue no plano da subjetivacéo, ele ndo perde
de vista a dimensao econémico-social (...). O artista acompanha a trajetoria das
aflicbes contemporaneas, do arbitrio e do terrorismo de Estado, passando por

guerras e massacres de civis, até a propria nogao de historia.”"®

“As imagens de Antonio Dias escapam a morfologia unitaria, a

conceitualizagdo imediata e direta. Sua morfologia se inspira em uma visao de

facetas multiplas, sem fronteiras precisas, entre os campos de agdo da
134

reportagem e da introspeccéo individual”.

133 _ Texto de Paulo Herkenhoff para o catilogo: HERKENHOFF, Paulo (et alli). Antonio Dias. Sio Paulo:
Cosac & Naify, 1999. p. 41-2.

134 _ Comentério de Pierre Restany, no texto “Da torre de marfim a torre de Babel”, no catdlogo de Antonio
Dias. Citado por: ALVARADO, Daisy Peccinini. Figuracdes Brasil anos 60: neofiguracdes fantdsticas e neo-
surrealismo, novo realismo e nova objetividade. Sdo Paulo: Itad Cultural: Edusp, 1999.p. 109.
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3.1.14 — Carlo Zilio

Carlos Zilio foi um dos participantes a assinar a “Declaragao dos Principios
Béasicos da Vanguarda”, em 1966, que dentre outras coisas pregava a utilizacao
dos meios capazes de reduzir a “maxima objetividade” o subjetivismo, tentando
atingir o ser humano para desperta-lo para uma “participacdo renovadora e para a
andlise critica da realidade”.

Para os artistas participantes da “Declaracao”, o inconformismo por si sé
nao definiria a produg¢ado da obra de arte de vanguarda. Era preciso romper com os
limites artisticos convencionais e que o artista refletisse uma extrema coeréncia
entre o projeto, a obra e a realidade. A idéia era definir um programa estético que
aprofundasse as pesquisas de linguagens artisticas unidas a um compromisso de
ordem politica.

Trés obras de Carlos Zilio, Visdo Total, de 1967, Estudo n. 13, de 1970, e
Sem titulo, de 1973, podem ser pensadas nos termos da proposta da
“Declaracao”: inconformismo politico e pesquisa estética.

Nas trés obras de Zilio hd um elemento central que chama mais a atencgao:
a presenca do sangue. Este elemento é que vai tornar possivel a interpretacao da
idéia da tortura, morte e derramamento de sangue no contexto em que as obras
sao criadas.

Em Visdo Total (fig. 52), aparecem grafadas sobre uma folha branca com
uma mancha vermelha as palavras “auto-retrato”. A simplicidade do trabalho, no
entanto, revela a complicada situacao do preso politico, sujeito ao arbitrio militar
com suas praticas da tortura e assassinato ou ainda ao sangue derramado por
opositores a ditadura quando em confronto com a violenta policia militar. A
mancha de sangue ao centro da obra nos remete imediatamente as fotografias
dos feridos nas passeatas (fig. 51 e 53), também com manchas ao centro do

corpo, na cabeca e no peito (ver fotos abaixo).
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No caso de Sem titulo (fig. 55), de 1973, o sangue reaparece, desta vez
produzido pelo corte de uma gillette (talvez também um dos instrumentos usados
nas praticas de tortura). Os sugestivos textos da gillette, que dizem “conhecida por
todos” e “industria brasileira”, fazem alusao ao fato de que nesse periodo, no
Brasil dos idos de 1973, a tortura e a morte praticada pelos militares aos presos
politicos ja era de conhecimento publico.

A obra Estudo n. 13 (fig. 54), foi realizado quando o artista estava preso no
DOPS, do Rio de Janeiro, em 1970. No trabalho aparecem enfileirados, lado a
lado, um grupo de sete pessoas (com a sugestdo de que estdo uniformemente
vestidos, como nos presidios), sobre as quais surge o fragmento de um braco,
com uma mao visivelmente crispada como que pedindo ajuda. Ao lado da mao,
uma faca parcialmente penetrada em algo dificil de identificar. O fundo da obra é
toda em vermelho. E esta cor, ao tingir e escorrer ao lado das sete pessoas
enfileiradas, nos faz pensar imediatamente em sangue. E impossivel escapar ao
contexto desta imagem, criada numa situacédo delicada de aprisionamento militar
do proprio artista, que teve noticias de tortura dentro da prisdo e sofreu ameacas
nesse sentido. Combinando todas as sugestdes da obra podemos perceber a
histéria carceraria tipica dos presos politicos: confinamento grupal, tortura e

derramamento de sangue.
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(fig. 51) Vladimir Palmeira ferido pela policia durante passeata (1968)

(fig. 52)
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(fig. 53)
manifestante ferido pela policia militar durante manifestagéao (1968)

(fig. 54)
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(Fig. 55)
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3.1.15 — Rubens Gerchman

Pratica comum no periodo militar era o seqliestro € o conseqlente
desaparecimento de pessoas que se opunham ao regime. O artista Rubens
Gerchman nao deixa de levar para dentro de seu trabalho a denuncia desses
fatos. Obras como Os desaparecidos I (fig. 56), de 1965 e Darlene, a seqliestrada
(fig. 57), de 1979 tornam publico o que era censurado na imprensa pelos militares.

Nas duas obras o artista faz uso da caracterizacao tipica dos cartazes, com
fotos apenas dos rostos das pessoas e sua identificacao pelo nome. Este material
é geralmente fixado em lugares publicos de grande circulacao de pessoas, com
uma frase classica estampada: “procura-se” ou “desaparecida”.

Ha durante o periodo militar cartazes também de procura a opositores ao
regime, com a foto dos procurados (ver foto abaixo). Em geral, as pessoas que
aparecem nas fotos sdo tratadas como uma perigosa ameaca a sociedade. Como
no caso do cartaz abaixo, com os dizeres: “terroristas, assassinos, procurados” e

“ajude-nos a proteger sua prépria vida e a de seus familiares”.
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A

cartaz incitando a populagao a denunciar supostos terroristas,

pregado no aeroporto de Congonhas em S&ao Paulo
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No caso de uma das obras, Darlene, a seqiestrada, Gerchman subverte
este procedimento tipico e nomeia o motivo do desaparacimento da pessoa:
sequiestro. No outro caso, Os desaparecidos Il, o artista faz um jogo construtivo
entre as duas fotos, uma acima da outra, e o numero dois (quantos
desapareceram ou segunda versao da obra, ja que existe outro trabalho do artista
com o mesmo motivo). Além da figura do retratado, nos dois casos aparecem 0s
nomes dos desaparecidos “Darlene”, “Terezinha Aparecida” e “Paulo da Silva”.
Embora sejam pessoas andnimas, a presenca desses nomes as individualizam,
mostrando que elas tém sua razao social de ser e/ou sua identidade. Nao sao
apenas “desaparecidos” ou “seqlestrados”, mas pessoas pertencentes a
coletividade urbana

Esse procedimento faz referéncia também as manifestagdes publicas de
familiares de “desaparecidos”, que carregavam nas suas agdes fotos e nomes dos
sequiestrados, mas que ndo encontravam eco na midia silenciada (ver foto

abaixo).

Iconographia

OF SAPARCID

pesoe 4970

Manifestacdo no Rio de Janeiro de familiares dos “desaparecidos”. Cartaz com o nome de
Mario Alves erguido por sua vidva Dilma Borges Vieira.
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Num didlogo com a arte Pop, Gerchman faz uso de uma figuracao préxima
aos cartazes, emblema das informacbes que o ambiente urbano recebe,
elaborando um tracgo forte nas imagens para realcar sua presenca. O poder militar
que tiraria essas pessoas (com suas reivindicacdes publicas) do alcance da visao,
sequestrando-as e matando-as, agora enfrenta sua aparigao no trabalho do artista
que as trazem de volta diretamente a vista de cada um. O artista faz uso do ébvio
para desarmar e desordenar as estruturas da censura.

Ser artista dentro de um quadro de tensdo repressiva era buscar de
maneira oportuna formas de infiltrar dados da realidade subtraidos pelos 6rgaos
da censura e estimular a investigacdo sobre fatos violentos que revelavam as
praticas autoritarias do regime militar.

Segundo Mario Pedrosa a arte de Gerchman apresentava-se em 1965,
“despojada dos resquicios expressionistas, cada vez mais explicitada, sem refélios
simbdlicos, para falar diretamente a linguagem do coletivo urbano, onde todos
mergulhamos, dormindo ou acordados, conscientes ou aturdidos”.'** O encontro
com a arte pop foi importante dentro de sua necessidade de questionar, provocar
reagdes por parte do publico de suas obras, como também alcancé-lo com uma
linguagem proxima as referencias visuais do mundo urbano em que as pessoas
estavam mergulhadas. Para tal, adere aos novos padrdes da figuracao desejando,

136

sobretudo, fazer uma arte critica e denunciadora Mais do que narrar,

Gerchman quer, sobretudo, expor.

%5 _ Citado por Wilson Coutinho In: GERCHMAN, Rubens. Rubens Gerchman (Catdlogo). Rio de Janeiro:
Salamandra, 1989. p.14.

16 _ Ao avaliar a arte dos anos 60, principalmente a pop arte americana, Mdrio Pedrosa diz: “A arte hoje em
dia € extrovertida, desabusada, antiestética. Quer dizer, teme ser acusada de hermética, aristocratica, nao
comunicativa, alienada. Terrivelmente concorrenciada pelos meios de comunicacdo de massa (...) a pobre
pintura, a pobre escultura quiseram vir ao grande publico.(...) As artes pldsticas de hoje por isso mesmo
sacrificam os velhos valores abstratos e formais intrinsecos a mera vontade de informar, de comunicar”. In:
PEDOSA, Mario. Dos murais de Portinari aos espacos de Brasilia. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981.P.217-18.

144



0S

o teresinha maria

| Paulo da silva
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Derlene, g Seqi'}eshdq
(fig. 57)

Folha Imagerr

Aurora Maria Nascimento Furtado,
querrilheira da ALN. Em novembro

de 1972, reaqgiu a abordagem de uma
patrulha, matou um policial e foi
aprisionada. As torturas na Invernada
de Olaria culminaram na aplicacdo

de um torniguete - g “Coroa de Cristo"
~ que afundou seu cranio.
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3.1.16- A Morte de Vladimir Herzog

Um dos temas tratados por alguns artistas ligados a vanguarda foi o “caso
Herzog”. Antes de nos aproximarmos das obras de arte que se posicionaram
frente a esta questdo, daremos algumas informagdes sobre a problematica da
morte de Herzog e seus desdobramentos politicos no periodo militar.

Vladimir Herzog era jornalista e professor da Escola de Comunicagbes e
Artes da USP, além de dirigir, a partir de 1975, o Departamento de Telejornalismo
da TV Cultura. Um dia apdés Herzog assumir a direcdo do departamento, o
colunista do Diario do Comércio e da Industria Claudio Marques (porta-voz da
“linha dura”) publica a primeira denuncia de “infiltragdo comunista” na TV
Cultura.'®’

Herzog sabia, desde o dia 20 de setembro, que estava sendo procurado
pelos 6rgaos de seguranga de S&o Paulo. No dia 24 de outubro de 1975, as
21h30, foi visitado na TV Cultura por dois agentes de seguranga que queriam leva-
lo ao DOI (Destacamento de Operagdes Internas) do Il Exército para prestar
depoimento. Por interferéncia dos diretores da empresa ele pode dormir em casa
e ir apresentar-se voluntariamente ao DOI, a Rua Tomas Carvalhal, 1030, na
manha seguinte. Dali ndo sairia vivo.

O comando do Il Exército distribuiu nota oficial ao anoitecer dizendo que
Herzog havia se suicidado na prisdo de suas dependéncias. Antes de se matar,
deixou um bilhete escrito de proprio punho (provavelmente escrito sob violenta
tortura e ameacga de morte) confessando-se membro do Partido Comunista. O
Instituto Médico-Legal, para onde o corpo foi levado, atestou como causa mortis
“asfixia mecénica por enforcamento”.

Segundo nota oficial do exército, Herzog teria se matado amarrando a
extremidade superior da tira de um pano numa grade (a uma altura um pouco

inferior a sua prépria estatura, de pouco menos de 1,70m).

97 _ Segundo depoimento de Clarice Herzog, esposa de Vladimir, “a nova equipe mal tinha assumido e jd
havia dentncia de que um grupo de comunistas estava assumindo a TV Cultura. Antes mesmo que a nova
equipe pudesse fazer qualquer coisa. O pretexto era um documentario inglés sobre Ho Chi Min, que foi posto
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Segue a nota sobre a morte de Herzog, divulgada pelo comando do Il
Exército, no sabado, dia 25 de outubro de 1975:

“O comando do Il exército lamenta informar o seguinte:

1 - Em prosseguimento as diligéncias que se desenvolvem na area do |l
exército que revelam a estrutura e as atividades do Comité Estadual do Partido
Comunista, apareceu, citado por seus companheiros, o0 nome do sr. Viadmir
Herzog, diretor-responsavel de telejornalismo de TV Cultura, canal 2, como
militante e integrante de uma cédula de base do citado partido.

2 - Convidado a prestar esclarecimentos, apresentou-se, acompanhado
por um colega de profissédo, as 9 horas do sai 25 do més corrente, sendo
tomadas por termo suas declaracdes.

3 - Relutando, inicialmente, sobre suas ligagbes e atividades
criminosas, foi acareado com os seus delatores Rodolfo Konder e George
Benigno Duque Estrada, que o aconselharam a dizer toda a verdade, pois
assim ja haviam procedido.

4 - Nessas circunstancias, admitiu o sr. Vladimir Herzog sua atividade
dentro do PCB, sendo-lhe permitido redigir suas declara¢des de proprio punho.

5 - Deixado apdés o almogo e por volta das 15 horas, em sala,
desacompanhado, escreveu a seguinte declaracdo: "Eu, Vladimir Herzog,
admito ser militante do PCB desde 1971 ou 1972, tendo sido aliciado por
Rodolfo Konder . (...) Relutei em admitir neste érgdo minha militdncia, mas,
apds acareacgdes e diante das evidéncias, confessei meu envolvimento e afirmo
nao estar mais interessado em participar de qualquer militancia politico-
partidaria”. Assinatura: ilegivel.

6 - Cerca das 16 horas, ao ser procurado na sala onde fora deixado
desacompanhado, foi encontrado morto enforcado, tendo para tanto utilizado
uma tira de pano. O papel contendo suas declaragdes foi achado rasgado em
pedacos, os quais, entretanto, puderam ser recompostos para os devidos fins
legais.

7 - Foi solicitada a Secretaria de Seguranga a necesséria pericia

técnica, positivando os senhores peritos a ocorréncia do suicidio.”®

no ar por um jornalista da velha equipe, antes que o Vlado tomasse pé na situa¢do”. Citado pr MARKUS,
Paulo (Org.) Valdo: retrato da morte de um homem e de uma época. Sdo Paulo: Circulo do Livro, 1992. p. 28.
1% _ Citado por: MARKUN, Paulo (Org.) Vlado: retrato da morte de um homem e de uma época. Sio Paulo:
Circulo do Livro, 1992. pp. 119-120.
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O Sindicato dos Jornalistas distribuiu nota responsabilizando o Exército pela

morte de Herzog nos seguintes termos:

“Perante a lei, a autoridade é sempre responsavel pela integridade
fisica das pessoas que coloca sob sua guarda. (...) O Sindicato dos Jornalistas
aguarda esclarecimentos necessarios e completos, denuncia e reclama das
autoridades um fim a esta situagdo, em que jornalistas permanegam sujeitos ao
arbitrio de 6rgaos de segurancga, que os levam de suas casas ou de seus locais
de trabalho e os mantém presos incomunicaveis, sem assisténcia da familia e

sem assisténcia juridica, por varios dias e até por vérias semanas, em flagrante
2 139

desrespeito a lei”.

Somente no dia seguinte a morte do jornalista seu corpo retornou do IML,
sendo levado ao Hospital Albert Einstein, onde seria velado. Foi proibida, segundo
“ordens superiores”, a visita ao corpo de Herzog no IML, nem mesmo sua esposa
teve acesso ao cadaver. O caixao ficou fechado até o sepultamento (que ocorreu
as pressas, ndo se esperando nem a presenca de sua mae) e o pedido de um
segundo laudo médico por Clarice Herzog recusado.'*

Em audiéncia de 16 de maio de 1978, numa acao declaratéria movida por
Clarice Herzog contra a Uniao pela prisao arbitraria de seu marido, como pelas
torturas a que foi submetido e por sua morte, o legista Harry Shibata declarou em
depoimento que assinara o laudo do jornalista sem ver nem examinar o corpo,
admitindo ainda que havia estado varias vezes no DOI-CODI, para dar assisténcia
médica a presos.

Varios textos sobre a morte de Vladimir Herzog, que seriam publicados pela
imprensa (jornais e revistas), foram censurados e impedidos de virem a publico.

Vale a pena reproduzir trechos do depoimento do jornalista Rodolfo
Konder'*', que estava preso e sendo torturado no mesmo DOI-CODI, para

sabermos o0 que Herzog passou na prisdao antes de sua morte.

1% _ Citado por: MARKUS, Paulo (Org.). Op. Cit. Pp. 20-21.

10 _ A tnica autdpsia feita no corpo de Herzog foi assinada pelo médico Harry Shibata, diretor do IML, e por
Arildo Toledo Viana que mais tarde admitiria ter assinado o laudo “em confianga”.

141 O depoimento aconteceu no dia 7 de novembro de 1976, diante do presidente da Associacio Brasileira de
Imprensa, Prudente de Moraes Neto, do professor Goffredo da Silva Telles Jr., de Hélio Bicudo e do padre
Olivo Caetano Zolin.
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“(...) No sabado pela manha, percebi que Vladimir Herzog tinha chegado. (...)
Veio um dos interrogadores e levou a mim e ao Duque Estrada a uma sala de
interrogatério no andar térreo, junto a sala em que nds nos encontravamos. Vladimir
estava la, sentado numa cadeira, com o capuz enfiado, e ja de macacao. Assim que
entramos na sala, o interrogador mandou que tirassemos 0s capuzes, por iSSo vimos
que era Viadimir. (...) ele pediu que disséssemos ao Vladimir “que ndo adiantava
sonegar informagoes”. (....) Vladimir disse que ndo sabia de nada e nés dois fomos
retirados da sala e levados de volta ao banco de madeira onde antes nos
encontrdvamos, na sala contigua. De 14, podiamos ouvir nitidamente os gritos,
primeiro do interrogador e, depois, de Vladimir, e ouvimos quando o interrogador
pediu que trouxesse a “pimentinha” e solicitou ajuda de uma equipe de torturadores.
Alguém ligou o radio e os gritos de Vladimir confundiam-se com o som do radio. (...) A
partir de um determinado momento, o som da voz de Vladimir se modificou, como se
tivessem introduzido algo em sua boca; sua voz ficou abafada, como se lhe tivessem
posto uma mordaca. Mais tarde os ruidos cessaram. Na manha seguinte, domingo,
fomos chamados para ouvirmos uma prelagao sobre a penetragéao russa no Brasil (...)
e depois nos comunicou que Vladimir se suicidara na véspera, para concluir que
Vladimir devia ser um agente da KGB, sendo ao mesmo tempo “o brago direito do

governador Paulo Egydio”.'*?

A hipétese de suicidio cai por terra se observarmos a foto e a explicagao
oficial para o suicidio. “A explicagdo oficial foi que Herzog enforcou-se
pendurando-se na travessa de uma janela. Contudo, em uma fotografia oficial a
travessa parecia muito perto do solo para ter sido usada por alguém da estatura

de Herzog”."*? (ver foto abaixo)

12 _ Citado por: MARKUN, Paulo (org.). Op. cit. pp.82-3.
143 _ SKIDMORE, Thomas. Brasil: de Castelo a Tancredo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988. p. 345.
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As conseqléncias da morte de Herzog foram bastante significativas, tanto
no meio jornalistico, cultural e religioso como no préprio exército. A sua morte
provocou a primeira grande reagao popular contra a tortura, as prisdes arbitrarias,
0 desrespeito aos direitos humanos.

A descrenga na hipotese de suicidio fez-se sentir nas palavras do Cardeal
Paulo Evaristo Arns: “A noitinha chega a noticia: Vlado Herzog morto, nas maos
dos algozes! Ninguém, absolutamente ninguém, acreditou, nem por um segundo,
que pudesse ser suicidio. Nem precisdvamos ser jornalistas, para interpretarmos
tais noticiarios. A gente se envergonhava do Brasil, naquela hora. Digo melhor,
daqueles que manipulavam o Brasil”.'**

A morte de Herzog causou também o primeiro enfrentamento de Geisel

com a “linha dura” da ditadura.

“O enfrentamento direto viria sob a forma de demissdo do comandante do Il
Exército (SP), general Ednardo Davilla Melo. Em outubro de 1975, o jornalista Vladimir
Herzog foi assassinado nas dependéncias do mesmo DOI, unidade subordinada ao

% _1n: JORDAO, Fernando. Dossié Herzog: prisdo, tortura e morte no Brasil. Sdo Paulo: Global, 1984. p. 9.
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comando do general Eduardo. Geisel deu ordens expressas para que o epis6dio nao
se repetisse; porém, no dia 17 de janeiro de 1976, outro assassinato se verificou,
desta vez vitimando o operario Manuel Fiel Filho. Geisel, entdo, demitiu sumariamente

0 general, causando grande comogao no Exército”.'*

Em relacdo a significacao politico-social da morte de Herzog vale ressaltar,
como sintese conclusiva, os comentarios de Rodolfo Konder. Para ele, a tortura e

assassinato de seu amigo jornalista

“se revela como um marco decisivo de transicdo. Representou o papel de
elemento catalizador, no momento em que o equilibrio precario entre grupos de direita
e ultra-direita, dentro de um governo de condominio militar, comecava a se desfazer,
em favor da direita. (...) Em primeiro lugar, porque a ultra-direita, até entdo na
ofensiva, caiu na defensiva. A iniciativa saiu de suas maos, ela teve que recuar,
explicar, adotar uma atitude menos arrogante. No instante em que Vlado morreu, a
ultra-direita estava no ataque: montava uma operacdo destinada a criar “fatos
consumados”, pretendia encostar na parede o grupo da direita, encabegado por
Geisel e Golbery. Depois da morte, porém, viu-se obrigada a prestar conta de seus
atos. (...)

As criticas se multiplicaram, as denuncias vieram a tona, o clima de medo foi
sendo substituido por um clima de revolta. (...) Observou-se uma acdo mais
coordenada entre a Igreja, a Ordem dos Advogados, a Associacdo Brasileira de
Imprensa e alguns sindicatos — o dos jornalistas a frente. (...)

A partir da morte de Vlado, sucederam-se pronunciamentos a favor da
chamada “abertura”. Inclusive de politicos tradicionais ligados ao regime — e até de

militares, como o general Rodrigo Otavio.”'*

Portanto, nao resta divida de que a morte de Herzog desempenhou um
papel importante nas mudangas dos rumos da politica brasileira. Vale lembrar que
o primeiro ato publico de protesto apds o ato institucional n. 5, foi o ato ecuménico

145 _FICO, Carlos. Como Eles Agiam; Os subterréneos da Ditadura Militar: espionagem e policia politica. Rio
de Janeiro: Reciord, 2001. p. 212.
'4¢_In: JORDAO, Fernando. Op. Cit. pp. 11-3.
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realizado na Catedral da Sé, em Sao Paulo, depois da morte de Vladimir sob
tortura.'*’

Um acontecimento politico dessa dimensao nao deixaria de ser tratado
também pelo universo das artes plasticas. Abaixo, apresentamos como tal fato
repercutiu na obra de dois artistas: Antonio Henrique Amaral e Cildo Meireles.

3.1.16.1- Antonio Henrique Amaral: um tributo a Herzog

Antonio Henrique do Amaral foi um dos artistas que se preocupou em levar
para sua obra o tema do assassinato de Herzog nas prisées militares. Dentro do
quadro das obras que denunciavam a tortura, Amaral retoma de forma agressiva a
representagdo da violéncia militar na série de quatro obras A morte no sabado
(1975/76). Aqui vamos pensar duas dessas obras A morte no sabado — tributo a
Wiadimir Herzog, de 1975 e Ainda a morte no sabado, de 1976.

Na tela A morte no sabado — tributo a Valdimir Herzog (fig. 58), sobre um
fundo negro, como que um corpo manchado por pancadas, aparece em cores
vermelhas, amarelas e brancas, uma espécie de representacdo das visceras
sendo perfuradas por quatro garfos. Aqui Amaral retoma a oposi¢cao entre formas
organicas e metalicas num jogo de violéncia que é acentuada pelo fundo escuro.
Como sugere o titulo, estamos diante da morte de um personagem da histéria da
repressao politica do periodo militar: Wladimir Herzog. Embora tenha sido dado
por suicida, fica claro nesta tela a intengdo de denunciar a causa da morte de
Herzog como resultado das torturas que sofreu nos pordes de uma prisdo militar.

Como numa espécie de “troféu da repressdo, garfos erguem o corpo
reduzido a um monte de carne ensangiientada”.’*® E visivel a tentativa do artista
em mostrar que 0 que esta sendo perfurado € um corpo. Peles se abrem para
fora, depois de rasgadas; veias surgem em meio ao amontoado de gorduras e

tripas. A tonalidade vermelha predomina, nos fazendo imaginar 6rgaos sujos de

147 _ ALMEIDA, Herminia Tavares de & WEIS, Luiz. “Carro-zero e Pau-de—arara: o cotidiano da oposicao de
classe média ao Regime Militar”’. In: SCHWARTZ, Lilia Moritz (org.). Histéria da Vida Privada no Brasil:
contrastes da intimidade contemporanea. Sao Paulo: Companhia das Letras,1998. v. 4. p. 360-1.
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sangue. O contraste, produzido pelo encontro do metal com a carne, reforca a
violéncia da cena. Numa espécie de grande zoom podemos ver de perto o estrago
que se produz. Numa espécie de alegoria sobre a morte de Herzog, revela-se,
afinal, a causa de sua morte: a tortura.

Em outra obra, da mesma série, denominada Ainda a Morte no Sabado (fig.
59), de 1976, Amaral explicita, mais uma vez, o contraste entre metais e visceras.
Dessa vez, introduzindo um novo elemento que acompanha e ajuda o garfo a
perfurar a carne: uma espécie de “coroa de Cristo” — mais um dos instrumentos de
tortura usados durante o regime militar. Esse instrumento era colocado sobre a
cabeca da vitima e fortemente pressionado, produzindo ferimentos e dores de
cabeca terriveis — 0 objetivo era obter confissdes forcas e delagdes.

Na tela o contraste se acentua com o fundo vermelho, também
caracteristica de corpos machucados por espancamentos, e visceras e
instrumentos metalicos claros. Gorduras brancas abundam ao lado de visceras,
sendo todas ultrapassadas de alguma forma pelos instrumentos metalicos.
Novamente Amaral faz uso do recurso de aproximar ao maximo o acontecimento,
num zoom que privilegia a violéncia dos metais contra a carne desfigurada.

O titulo da tela faz referéncia a um dos dias da semana: sabado. E o dia da
prisdo de Herzog e de sua provavel morte. E um dado que unido & representacdo
das visceras procura denunciar o assassinato de Vladimir Herzog.

Em depoimento de 1986, Antonio Henrique Amaral deixa claro sua
intencdo de denuncia politica na criagdo das obras que surgiram logo apés o golpe
militar:

“Meu trabalho tornou-se francamente descritivo a partir do golpe militar de 64.
(...) Eu acho que todo trabalho de arte tem uma relagéo politica, a atividade artistica é
uma atividade politica. No meu caso, eu fiquei francamente explicito. Eu fiz questdo

de me tornar quase panfletario. (...) principalmente na série das gravuras dos militares,

0 album O Mevu e o Seu, e toda a seqiiéncia das gravuras satiricas, de cunho social,

de registro de uma situacdo anémala que estavamos vivendo.(...)"149

148 _ MORALIS, Frederico. “O corpo contra os metais da repressdo”. In: SULLIVAN, E. J. Antonio Henrique
Amaral: Obra em Processo. Sao Paulo: DBA, 1996.p. 45.

¥ _ AMARAL, Antonio Henrique. Obra sobre papel 30 anos. Campinas: Museu de Arte Contemporanea,
1986.
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(fig. 58)

(fig. 59)
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3.1.16.2- Cildo Meireles: quem matou Herzog?

Insergées em circuitos ideoldgicos: projeto cédula, 1970

Na obra “Inser¢cdes em circuitos ideoldgicos: projeto cédula” (fig. 60), de
1970, de Cildo Meireles, o tema é a morte do jornalista Wladimir Herzog. Mais
particularmente, a obra indaga sobre os assassinos de Herzog. Em algumas notas
de Cruzeiro, moeda corrente no Brasil do periodo militar, Meireles carimba a
pergunta: “Quem matou Herzog?”. Aproveitando a facilidade da circulacdo das
notas de um cruzeiro (sabemos que quanto menos o valor, maior sua circula¢ao),
o artista fard uso delas para criar uma forma de denudncia e investigagao nacional
sobre 0 assassinato do jornalista.

O projeto de criar esta obra nasceu de um convite que o artista recebeu
para participar da exposicao Information (Museu de Arte Moderna de Nova York).
Para a exposicao foram enviados dois projetos, um denominado “Projeto coca-
cola”, e o outro que se chamou “Projeto cédula”. Em ambos o objetivo era gravar
informacdes, opinides criticas e devolvé-las a circulacéo.

Neste projeto, que aqui resumiremos, Cildo definia o contexto e as
inten¢des de suas obras:

“(...) num momento especial de sua histéria — um artista brasileiro de 21/22
anos vé-se instado a produzir um trabalho que atentasse simultaneamente para trés
pontos:

1- a dolorosa realidade politico-social-econdmica brasileira, conseqiiéncia em
boa parte do

2 - American way of politcs and culture e sua ideologia (filosofia)

expansionista, intervencionista, hegeménica, centralizadora, sem perder de vista os

3 - aspectos formais da linguagem, ou seja, do ponto de vista da histéria da

arte, a necessidade de produzir um objeto que pensasse produtivamente
(criticamente avangando e aprofundando), entre outras coisas, um dos fundamentais
e fascinantes de seus projetos: os readymades de Marcel Duchamp. As Insercbes
em circuitos ideoldgicos explicitavam o primeiro e segundo itens acima, e sobretudo

enfatizavam as questdes de linguagem contidas no terceiro.”"®

'3 MEIRELES, Cildo. Cildo Meireles (catalogo e textos). Sdo Paulo: Cosac & Nayf, s/d. p. 108.
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Este projeto de Cildo tenta desligar-se da tendéncia da arte das duas
décadas anteriores, como o concretismo, que buscava construir sua arte enquanto
pesquisa especifica da linguagem. As palavras do artista explicitam a questao:

“Era um trabalho que, na realidade, ndo tinha aquele culto do objeto,
puramente: as coisas existiam em fungcdo do que podiam provocar no corpo social.
Era exatamente o que se tinha na cabeca: trabalhar com a idéia de publico. Jogava-se
tudo no trabalho, que visava um nimero grande e indefinido de pessoas; esta coisa
chamada publico. (...) As Insergbées em circuitos ideoldgicos nasceram da necessidade

de criar um sistema de circulagdo, de intercAmbio de informagbes que néo

dependesse de nenhum tipo de controle centralizado.”"

Através das “Insercdes...” buscava-se minar o controle das informacbes
exercido pelos érgaos do poder (aqui entendidos como TV, radio e imprensa),
inserindo-se nos circuitos que veiculam a ideologia do dominador as mensagens
que de outra forma seriam censuradas. Para Cildo tratava-se um carater de
contra-informacdo onde “essas praticas trazem implicitas a nogdo de meio
circulante, uma nog¢ao que se cristaliza mais nitidamente no caso do papel moeda
e, metaforicamente, nas garrafas retornaveis (as garrafas de bebidas, por
exemplo).”%?

Negando a idéia de “uma transacdo em artes plasticas que se baseia na
mistica da obra em si ou na mistica do autor, ou mistica do mercado — o jogo entre
a propriedade e o valor de troca”, para Cildo “a arte teria uma fungéo social e teria
de ser mais ou menos densamente consciente. Maior densidade de consciéncia
em relacdo a sociedade do qual emerge.”’®® Nesse sentido, continua Cildo,
“Insergdes... sé existiiam na medida em que ndo fossem mais a obra de uma
pessoa. Isto &, o trabalho sé existe na medida em que outras pessoas o
pratiquem.”"*

Para Cildo Meireles é a politica que fundamenta a cultura, sendo necessaria

para toda obra de arte uma relacao das questdes da estética com as questbes da

'3 MEIRELES, Cildo. Op. Cit. p. 110.
12 MEIRELES, Cildo. Op. Cit. p. 111.
'3 _ MEIRELES, Cildo. Op. Cit. p. 112.
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cultura. “Porque, se a estética fundamenta a arte, € a politica que fundamenta a

cultura”.'®®

Como uma espécie de ready-made duchampiano, onde o objeto mais banal
e cotidiano é transformado temporariamente em obra de arte, para depois ser
reposto em circulagdo em seu circuito fisico social original, negando-se enquanto
arte, Meireles aposta em uma estratégica forma de criar e denunciar as forcas da
opressao militar com sua pratica da tortura e do assassinato de opositores. Dessa

forma, as “Insergdes...” acabam por transformar-se em veiculos de uma acao

tatica clandestina de resisténcia politica, pois, “a pergunta tdo incbmoda ao regime
quanto ameacadora para uma populagdo amedrontada, circulava livremente em

cédulas porque ninguém guardaria ou destruiria dinheiro para esconder a

duvida”."®

Sobre o tipo de empreendimento artistico relacionado as “Insergbes em
circuitos ideologicos” Cildo Meireles faz o seguinte comentario, em entrevista a
Gerardo Mosquera:

“Minha intengdo na época era chegar a uma férmula que pudesse ter efeito
politico. (...) No conflito entre o individuo e o Estado naquelas circunstancias, o Estado
era claramente visto como problema. (...) Alguns artistas brasileiros sentiam-se
obrigados a fazer trabalhos politicos engajados na época, mesmo que seus reais
interesses intelectuais e artisticos fossem apoliticos, como os meus. (...) Havia
aspectos formais e conceituais, intimamente ligados a questao do objeto de arte, que
nada tinha a ver com o discurso politico. (...) Voltando a série de Insercgées..., embora
ela tenha esses elementos de dialogo e neutralidade, nada impede que apareca um
neonazista que faga uma versdo fascista desse projeto. A neutralidade do projeto

deriva de sua atitude, que esta fundada em minha posi¢éao pessoal.”157

O que se vé com as “Insercdes...”, do ponto de vista estético, € uma
aproximacgao de Cildo com a idéia da negagao da arte com simbolizagao pura, tal

como praticada pelo concretismo. Na verdade, Cildo aproxima-se da idéia

'3 _MEIRELES, Cildo. Op. Cit. p. 112.

1% _ MEIRELES, Cildo. Op. Cit. p. 113.

156 _ HERKENHOFF, Paulo. “Um Gueto Labirintico: a obra de Cildo Meireles”. In: - MEIRELES, Cildo.
Cildo Meireles (catdlogo e textos). Sao Paulo: Cosac & Nayf, s/d. p. 48.
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neoconcreta da arte como uma nova realidade, existindo num espaco vivido. E o

que nos apresenta seu depoimento seguinte:

“‘Em grande parte de minha obra ha uma interpenetracdo entre o
trabalho de arte e a vida diaria, e isso afeta a escolha do material. Estou
interessado em materiais ambiguos, que podem simultaneamente ser simbolo e
matéria-prima, assumindo status de objetos paradigmaticos. Os materiais que
podem conter essa ambiglidade vao de fésforo a garrafas de Coca-Cola, de
moedas a cédulas ou a uma vassoura. Estdo no mundo cotidiano, préximos de

suas origens, ainda impregnados de significados”.158

No caso do projeto “Insercbes em circuitos ideoldgicos: projeto cédula”,
com a frase “Quem matou Herzog?”, encontramos a ruptura com o projeto
concreto, minimalista ou auto-referencial, poia aqui se da a invasao de significados
externos, presos a alguma referencialidade que contamina sua obra com as
tensdes do mundo (no caso, um acontecimento de forte teor politico).

O carater de facil circulagdo da moeda (a nota de 1 cruzeiro) € também
transposto para a obra de arte na busca de um carater ndo autoral e na sua
maxima reprodutibilidade possivel. Ou seja, o fato da obra poder ser refeita por
qualquer pessoa mergulha-a no dominio publico, retirando-lhe o poder de sua
autoria e, por conseguinte, aumentando seu poder de circulacdo. E este o desejo
de Cildo, como o proprio artista comenta:

“A maior parte das minhas obras pode ser reconstruida; ndo tém de ser
Unicas. (...) A preocupagdo era como fazer obras libertas do autor, da pincelada, da
corporeidade que legitima o original. Noutras palavras, estdvamos mais interessados
em produzir obras que pudessem ser reproduzidas e refeitas (...); qualquer um, tendo
acesso aos desenhos com a planta dos trabalhos, poderia construi-los. Estavamos
preocupados com a questdo de como estruturar a obra de modo que pudesse ser

refeita de maneira quase idéntica e escapar a aura do original.”159

'57 _ MEIRELES, Cildo. Cildo Meireles (catilogo e textos). Sdo Paulo: Cosac & Nayf, s/d. pp. 13-15.
138 _ Tdem. Ibidem. p. 17.
'~ Idem. Ibidem. P. 20.
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Ao criar sua obra a partir da moeda Cildo situa-se dentro da tradicao que
vem de Duchamp que pagou seu dentista com o desenho de um cheque (no ano
de 1919), propondo a questao: cheque ou obra de arte?; também dialoga com
Andy Warhol com suas “192 cédulas de um dolar’(1962).

3.2 — A revolta, o protesto, a censura e a repressao

Outros temas presentes na producédo dos artistas do periodo foram as
questdes da revolta, do protesto, da censura e da repressao. O conjunto das obras
marcam formas distintas de se tratar os problemas referidos.

Uma coisa, no entanto, transparece: para os artistas existe a decisdo de
poder fazer da arte um aspecto da luta pela transformacado social, de critica as
limitagbes impostas sob a forma de censura pelo regime autoritario, sem, no
entanto, abandonar o experimentalismo que € a caracteristica estética basica que
move cada um dos criadores.

Abaixo, comentaremos, a partir dos procedimentos individuais da obra de

cada artista, como estes temas penetraram na arte de vanguarda brasileira.
3.2.1- Hélio Oiticica

Ha trés obras de Hélio Oiticica que trazem no seu cerne a questao da
participagéo, traduzidas num unico termo: a revolta. S&o elas: “Homenagem a
Cara de Cavalo®, de 1966, “Seja marginal, seja herdil’, de 1967 e “Eu incorporo a
revolta’, também de 1967.

O primeiro caso inclui-se no projeto chamado “Bélides” e as duas outras
obras fazem parte do projeto chamado “Parangolés”. Para uma melhor
compreensao destas obras é necessario que se esclarega os significados desses
projetos de Oiticica a partir das formulacdes desenvolvidas pelo préprio artista.
Essa necessidade justifica-se quando sabemos que suas formulacdes tedricas séo

faces complementares de suas criagées.
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Nos dois casos trata-se de criar uma arte que nao tenha mais referéncia na
pintura-quadro. Na verdade, refletem mudancas nas proposicbes da arte de
Qiticica. O processo é explicado pelo préprio artista, em 1966:

“Ja néo tenho dlvidas que a era do fim do quadro esta definitivamente
inaugurada. Para mim a dialética que envolve o problema da pintura avancou,
juntamente com as experiéncias (as obras), no sentido da transformada pintura-
quadro em outra coisa (para mim o ndo-objeto), que ja nao é mais possivel
aceitar o desenvolvimento ‘dentro do quadro’, o quadro ja se saturou. Longe de
ser a ‘morte da pintura’, é a sua salvagédo, pois a morte mesmo seria a
continuacdo do quadro como tal, e como “suporte’ da ‘pintura’. (...) como esté

tudo tao claro agora: que a pintura teria que sair para o espago, ser completa,

nao em superficie, em aparéncia, mas na sua integridade profunda.”.160

E dentro desta perspectiva que Oiticica redige o texto “Situagdo da
Vanguarda no Brasil (Propostas 66), onde deixa explicita estas caracteristicas da
nova arte: “Essa magia do objeto, essa vontade incontida pela construcéo de
novos objetos perceptivos (tacteis, visuais, proposicionais etc.) onde nada é
excluido, desde a critica social até a penetragdo de situacdes-limite, sao
caracteristicas fundamentais de nossa vanguarda (...)"."®’

A partir dessa reflexao, Qiticica cria os Bdlides, que sao objetos ou caixas
construidas a partir de materiais diversos: madeira, pedras, sacos, pigmentos,
fotos, vidros, telas, palavras etc. Sdo destinados a visdao e manipulacao pelo
participante. Mais adiante comentaremos o caso especifico da obra “Homenagem
a Cara de Cavalo”.

Nas obras seguintes, Oiticica avanca o sentido de suas proposicdes
artisticas. “Parangolé vai inverter a estrutura-Bélide: as cores nao estdo mais
contidas, mas soltas, envolvendo o corpo que as faz fulgurar no espago por
evolugbes e danca. Agora, definitivamente, a cor passa ao campo do sensivel;

integrando técnica e expressdo”.'®?

160 _ OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. p. 26-7.
161 _ OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. p- 112.
12 EAVARETTO, Celso. A invencio de Hélio Oiticica. p. 104.
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A criacdo dos Parangolés revela também a dimensao mais profunda da
idéia de participacdo na obra de Oiticica. Buscando um sentido de participacao
coletiva os Parangolés foram divididos em propostas diversas: Parangolé Poético,
Parangolé Social ou de Protesto, Parangolé Ludico e, fundindo todos, o Parangolé
Coletivo.

Parangolés sao capas coloridas, as vezes com alguma inscricdo, que sao
vestidas pelo participante. O que importa na relagdo do participante com as capas
€ a acdo. O objetivo de Oiticica é afastar qualquer possibilidade de contemplacao.
Seu interesse é fazer com que a obra seja também elaborada pelo participante no
seu ato de vesti-la e mover-se dentro e com ela.

Com essas informagdes, podemos avangar em direcao as trés obras de

Oiticica que tematizam a questao da revolta.

Na busca de um inconformismo absoluto, e como ilustracédo de sua “posicao
ética”, Oiticica faz uma homenagem ao bandido Cara de Cavalo, na sua obra
“Bolide-Caixa 18, Homenagem a Cara de Cavalo’(fig. 61), de 1966. A obra
constitui-se a partir de uma caixa sem tampa, coberta por uma tela (como um véu
dos mortos) que € preciso levantar para se ver o fundo, forrada internamente com
reproducdes de fotos de jornais da época, onde aparece o bandido “Cara de
Cavalo”, de frente, cravado de balas, caido ao chao, bragos abertos como um
cristo crucificado. Ainda dentro da caixa aparece um saco de cocaina no qual

estao escritas as palavras “Aqui esta, e ficara! Contemplai seu siléncio heroico”.
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Homenagem a Cara de Cavalo, 1966

Cara de Cavalo, o tema do Bdlide, foi assassinado pelo esquadrao da
morte. Era considerado pela sociedade como um bandido perigoso. Mas para
Oiticica ele representava um herdi, ou seja, o contrario da visdo negativa de
marginal, compartilhada pela policia e pela populacdo. Por isso, apropria-se do
material fartamente divulgado pela imprensa (as fotos do assassinado de Cara de
Cavalo) para representa-lo como um hero6i solitario, contrario a qualquer obstaculo
a liberdade.

O critico de arte Mario Pedrosa via nesta obra de Oiticica a expressao da
insubmissdao do préprio artista. Como se a idéia da sorte do artista diante da
hegemonia do sistema encontrasse nesse acontecimento tragico a expressao de
um sentimento de impoténcia do homem criador diante de uma sociedade
violenta.

No fim das contas,

“Cara de Cavalo simboliza, para o artista, o0 homem de agdo que se
encontra mais préximo a justica que o homem passivo ou reativo de que fala
Nietzsche (O homem ativo, agressivo, violento esta cem vezes mais perto da
justica do que o homem reativo'- Genealogia da moral). Cara de Cavalo, na
opcao pelo crime impde-se como um homem que nao capitulou diante da vida,
enquanto a populagéao, embora indignada diante da selvageria do esquadrao e

da ditadura militar, permanecia passiva”.'®®

Oiticica tracou um comentario sobre esta obra:

“Gostaria de explicar a outra caixa com fotografias e palavras: ndo é um
poema, mas uma espécie de imagem-poema-homenagem a Cara de Cavalo (o
morto em cada uma das fotos). Afora qualquer simpatia subjetiva pela pessoa
em si mesma, este trabalho representou para mim um ‘momento ético” que se

refletiu poderosamente em tudo que fiz depois: revelou para mim mais um
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problema ético do que qualquer coisa relacionada com estética. Eu quis aqui
homenagear o que penso que seja a revolta individual social: a dos chamados
marginais. Tal idéia € muito perigosa mas algo necessario para mim: existe um
contraste, um aspecto ambivalente no comportamento do homem
marginalizado: ao lado de uma grande sensibilidade esta um comportamento
violento e muitas vezes, em geral, o crime é a busca desesperada de felicidade.
Conheci Cara de Cavalo pessoalmente e posso dizer que era meu amigo, mas
para a sociedade ele era um inimigo publico nimero 1, procurado por crimes
audaciosos e assaltos — 0 que me deixa perplexo era o contraste entre o que eu
conhecia dele como amigo, alguém com quem eu conversava no contexto
cotidiano tal como fazemos com qualquer pessoa, e a imagem feita pela
sociedade, ou a maneira como seu comportamento atuava na sociedade e em
todo mundo mais. Vocé nunca pode pressupor 0 que sera a ‘atuagdo’ de uma
pessoa na vida social: existe uma diferenga de niveis entre sua maneira de ser
consigo mesmo e a maneira como age como ser social. Todos estes
sentimentos paradoxais tiveram grande impacto em mim. Esta homenagem é
uma atitude anarquica contra todos os tipos de forgcas armadas: policia, exército
etc. Eu fagco poemas-protesto (em Capas e Caixas) que tém mais sentido social,
mas este para Cara de Cavalo reflete um importante momento ético, decisivo
para mim, pois que reflete uma revolta individual contra cada tipo de
condicionamento social. Em outras palavras: violéncia é justificada como

sentido de revolta, mas nunca como o de opressao”.'®

Um dos principais trabalhos de Hélio Oiticica é a serigrafia “Seja Marginal,

seja herdi” (fig. 62), de 1967. Sobre um tecido vermelho, construido como uma
capa ou bandeira, aparecem a imagem, em preto, de um corpo masculino,

provavelmente assassinado e, abaixo, aparece grafada a frase “seja marginal seja

Os ecos da obra anterior ressoam também em “Seja marginal, seja heréi!”.

O sangue do “marginal” impde-se na cor vermelha que toma todo o pano no qual

jaz deitado o cadaver. Sua morte impde uma atitude herdica expressa em letras

pretas sobre a poca de sangue: ser marginal.

3 JUSTINO, Maria José. Seja Marginal, Seja Heréi! Modernidade e pds-modernidade em Hélio Oiticica.

Curitiba: Ed. da UFPR, 1988. p. 80.
1% _ OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. p. 133.
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A obra, na sua forma de pano, pode ser carregada como uma bandeira num
duplo sentido: para ser carregada como capa nas costas e/ou hasteadas pelas
pessoas em manifestacdes ou como um principio a ser seguido.

Este trabalho engloba-se nos chamados Parangolés Sociais, no qual o
artista presta “homenagem aos nossos mitos populares, aos nossos heraéis (...) e
sobretudo protesto, grito de revolta”'®®. S&o, portanto, capas e bandeiras no qual
se unem procedimentos plasticos e verbais (contendo frases de protesto).

Numa carta a Lygia Clark, datada de 15/10/1968, Qiticica comenta a reacao
que sua obra causou a um membro do DOPS:

“Agora, enquanto escrevo esta carta, estamos no dia 17, explodiu novo
escandalo: resolveram interditar o show que Caetano, Gil e os Mutantes
estavam fazendo na Sucata por causa daquela minha bandeira “seja marginal,
seja her6i’ que o David Zingg resolveu colocar no cenario perto da bateria no
show: um imbecil do DOPS interditou e Caetano, no meio do show, ao cantar £
Proibido Proibir interrompeu para relatar o fato, no que foi aplaudido pelas
pessoas que lotavam a boate. (...) Irei com Torquato para Sao Paulo apanhar a
matriz da tal bandeira que agora com a proibicdo de ser exposta todo mundo

quer comprar”."®

Ha por tras desta obra uma proposicao ética defendida por Oiticica, que ele

mesmo esclarece:

“A liberdade moral ndo é uma nova moral, mas uma espécie de
antimoral, baseada na experiéncia de cada um: é perigosa e traz grandes
infortinios, mas jamais trai a quem a pratica: simplesmente da a cada um o seu
préprio encargo, a sua responsabilidade individual; esta acima do bem e do mal
etc. Desse modo estdo como que justificadas todas as revoltas individuais
contra valores e padrbes estabelecidos: desde as mais socialmente
organizadas (revolucdes, p. ex.) até as mais viscerais e individuais (a do
marginal, como é chamado aquele que se revolta, rouba e mata). Sao

importantes tais manifestacoes, pois ndo esperam gratificagoes, a ndo ser a de

165 _ Hélio Oiticica citado por: FAVARETTO, Celso. Op. cit. p. 133
1% _ OITICICA, Hélio e CLARK, Lygia. Cartas: 1964-74. 2°. ed. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 1998. pp.
50 e 54.
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uma felicidade utdpica, mesmo que para isso se conduza a autodestrui¢ao.
Como ¢ verdadeira a imagem do marginal que sonha ganhar dinheiro num
determinado assalto, para dar casa & mae ou construir a sua num campo, numa
roga qualquer (modo de voltar ao anonimato), para ser ‘feliz’! Na verdade o
crime é a busca desesperada da felicidade auténtica, em contraposicdo aos
valores sociais falsos, estabelecidos, estagnados, que pregam o ‘bem-estar’, a
‘vida em familia’, mas que s6 funciona para uma pequena minoria. Toda a
grande aspiracdo humana de uma ‘vida feliz’ sé vira a realizagdo através de
grande revolta e destruigao (...) Sei que isso é uma afirmagao perigosa, de dois
gumes, mas que vale a pena. Sé6 um mau-carater poderia ser contra Antonio
Conselheiro, um Lampido, um Cara de Cavalo, e a favor dos que os destruiram
(...) Nao sou pela paz; acho-a inutil e fria — como pode haver paz, ou se

pretender a ela, enquanto houver senhor e escravo!”."®’

Essa posicdo se encontra no que Oiticica chamava de “Programa

ambiental”, que, segundo ele mesmo define,

“é a manifestacao social, incluindo ai fundamentalmente uma posicao
ética (assim como uma politica) que se resume em manifestacbes do
comportamento individual. Antes de mais nada devo logo esclarecer que tal
posicdo sé poderad ser aqui uma posicdo totalmente anarquica, tal o grau de
liberdade implicito nela. Tudo o que ha de opressivo, social e individualmente ,
esta em oposicdo a ela — todas as formas fixas e decadentes de governo, ou
estruturas sociais vigentes, entram aqui em conflito — a posicdo “'sécio-
ambiental é partida para todas as modificagcdes sociais e politicas, ao menos o
fermento para tal — é incompativel com ela qualquer lei que nao seja
determinada por uma necessidade interior definida, leis que se refazem
constantemente — é a retomada da confianga do individuo nas suas intuicbes e
anseios mais caros.

Politicamente a posicao é a de todas as auténticas esquerdas no nosso
mundo, ndo as esquerdas opressivas (das quais o stalinismo é o exemplo), é

claro.”'®

167 _ OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986. P.81-2.
168 _ OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. P. 78-9.
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Em seus trabalhos do periodo Oiticica defendia, numa instancia politica,
uma visdao ampla da participacdo. O objetivo é transformar o sujeito passivo,
contemplador de pinturas, em sujeito ativo da participagdo. A conjuntura histérica
é, sem duvida, quem dita esta defesa de uma estética da participacdao, onde
incluem-se o participar politico e o “criar sua prépria obra”.

Oiticica ndo se furta a uma critica ao “modismo” a que tal estética estaria

sujeita. Sua reagao aparece nos seguintes termos:

“E agora o que se vé? Burgueses, subintelectuais, cretinos de toda
espécie, a pregar tropicalismo, tropicdlia (virou moda!) — enfim, a transformar
em consumo algo que ndo sabem direito 0 que €. Ao menos uma coisa é certa:
os que faziam stars and stripes j& estdo fazendo suas araras, suas bananeiras
etc., ou estdo interessados em favelas, escolas de samba, marginais anti-herois
(Cara de Cavalo virou moda) etc. Muito bom, mas nao esquecam que ha
elementos ai que nao poderdo ser consumidos por esta voracidade burguesa: o
elemento vivencial direto, que vai além do problema da imagem, pois quem fala
em tropicalismo apanha diretamente a imagem para o consumo, ultra-
superficial, mas a vivéncia existencial escapa, pois ndo a possuem — sua cultura
ainda é universalista, desesperadamente a procura de um folclore, ou na

maioria das vezes nem isso”.'®®

A idéia de “marginal” se esclarece para Oiticica numa espécie de
inadequacao social total: “a marginalizacao, ja que existe no artista naturalmente,
tornou-se fundamental para mim — seria a total ‘falta de lugar social’, ao mesmo
tempo que a descoberta do meu ‘lugar individual’ como homem total no mundo,
como “ser social’ no seu sentido total e ndo incluido numa determinada camada
ou ‘elite’, nem mesmo na elite artistica marginal mas existente (dos verdadeiros

artistas, digo eu, e nao dos habitués de arte)”.'”°

7

Outro “Parangolé” desenvolvido por Oiticica € “P 15 Capa 11 — Incorporo a

Revolta” (fig. 63), de 1967. Nesta obra, feita para ser vestida, aparece sobre uma

' _ Hélio Oiticica. “Tropicdlia”, 4 de marco de 1968. Citado por: DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 60
transformacdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos Gerais, 1998. p. 64
170 _ OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. P. 74.
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capa acolchoada a inscrigdo “incorporo a revolta”. Também uma obra que pode
ser carregada para qualquer espago publico, tornando-se, por isso, uma forma
pratica de protesto. Nao € uma obra que ficaria exposta em um museu, esperando
a visitacao. Depois de vestida pelo participante poderia ganhar as ruas, expor-se
e, mesmo, ser usada por outras pessoas. O proprio texto que a obra contém
(“incorporo a revolta”), materializa-se em experiéncia no ato de ser vestida pelo
expectador que incorpora a obra e sua sentenca.

Aqui também preserva-se a idéia de incorporagdo da revolta, criada na
acao do participante, no seu movimentar-se, posicionando-se e, portanto,
contrariando as “ordens” dadas pela policia militar, que no periodo tinha como

objetivo conter qualgquer movimentagédo que sugerisse ameaga ao regime.

(fig. 63)
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3.2.2 — Roberto Magalhaes

O grito pode ser considerado a maior manifestacao da revolta, ainda mais
quando o direito de se manifestar torna-se proibido.

Em 1964 o artista Roberto Magalh&es pintou uma tela premonitéria do que
seria o terror que se instalaria no Brasil com o golpe militar de 31 de margo do
mesmo ano. A esta tela ele deu o nome de Gritando (fig. 64). Através de uma rica
e densa matéria pictdrica, criou um rosto com a boca absurdamente aberta, para
além das condicdes fisicas suportaveis pelo corpo humano. Uma boca em um
grito desesperado, focalizado por um zoom que aproxima de tal forma o rosto que
o centro do quadro torna-se o céu da boca do personagem. A boca enorme, com
labios inchados e a lingua para fora, toma quase toda a tela, restando apenas dois
olhos tenebrosos, marcados por uma grande dor ou temor, para preencher o resto
da obra.

Numa linguagem pictdrica carregada de tenséo a figura € perturbadora em
suas cores fortes, como o vermelho escuro, o preto, o verde sujo e um amarelo
barrento. Chama a atengdo o vermelho sobre a lingua, no céu da boca e nos
olhos. Sao as marcas de uma grande violéncia que provavelmente a figura sofreu.
Olhos inchados e sangrentos, garganta repleta de sangue como marca de
pancadas que feriram 6érgaos vitais internos e lingua cortada também por
espancamento.

A obra Gritando trazia em si, como se disse acima, premonitoriamente,
todas as dores e o desespero daqueles que sofreriam o efeito da violéncia militar
por vinte anos. A tela construia-se na tensdo de sua forma através de um arranjo
expressivo de cores, pinceladas bruscas e um enquadramento sufocante que
alegorizava o local da violéncia: as prisdes militares. Era um grito visceral de dor
qgue explodia na tela. Este seria um dos primeiros gestos artisticos, entre varios
outros, que denunciariam a grotesca e violenta forca antidemocratica que se

instalava no Brasil com o golpe militar de 1964.
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(Fig. 64)

(fig. 65)
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3.2.3 — Claudio Tozzi

Fazendo uso de cenas e imagens da iconografia contemporanea Claudio
Tozzi nao se furta a tematica da revolta. Numa obra de 1968, denominada
Revolta (Fig.. 65), o artista dialoga com a linguagem da arte pop norte-americana,
sobretudo com as pinturas de Roy Lichsteinstein, através do uso das histérias em
quadrinhos, para retratar uma mulher exibindo um grito de revolta, com claros
sinais de desespero, reforcado pela boca aberta, pela posicdo das maos levadas
nos dois lados do rosto e pela tensdo com que fecha os olhos.

A linguagem ¢é direta, objetiva. O artista faz uso de uma imagem de facil
poder de comunicacao entre as massas. Esta imagem do grito da mulher é tipica
dos acalorados fas de musica pop ou de torcedores de futebol, sendo encontrada
em revistas e jornais que registram os acontecimentos da cultura de massa. E
usada pelo artista de forma que seu discurso seja disfargado e/ou cifrado. Mas a
revelacdo de sua intencdo aparece no titulo “revolta” e na pressdo dos olhos
fechados (que fazem com que o grito seja semelhante a um grito de dor) como
uma descricdo do grito de revolta talvez contra a opressao praticada pela ditadura
militar.

3.2.4 — Carlo Zilio

Através da construcdo de um objeto denominado Lute (fig. 66), de 1967,
Carlos Zilio pratica uma obra na qual a construcdo formal esta aliada a critica
social. O procedimento tanto estético como de critica € semelhante ao usado por
Oiticica na obra “Mergulho do corpo”.

Dentro de uma marmita de aluminio, tipica para o universo dos
trabalhadores, aparece, ao invés da tradicional comida, um rosto anénimo sobre o
qual, na altura da boca fechada, esta escrita a palavra “lute”. A intencao de clamar
por uma agao politica nos meios operarios ou relaciona-las a eles fica evidente na

utilizacdo da marmita. Segundo declaragdo do préprio artista, Lute foi concebida
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como “uma espécie de panfleto, para fazer aos milhares e ser distribuida em porta
de fabrica”'"".

Zilio teve uma trajetéria importante no campo das artes nos anos 60,
participando das exposicoes “Opiniao 66, “A Nova Obijetividade Brasileira” e a “IX
Bienal de Sao Paulo”, de 1967.

No periodo em que criou a obra “Lute”, abandonou o fazer artistico pela
militancia politica, por acreditar ser esta uma forma mais eficaz de transformacao
do mundo. Em 1970 é ferido pelo exército, ficando preso até 1972. Apds ser
libertado, viajou para a Franga onde participou da X Bienal de Paris, em 1976,

fugindo também das perseguicdes por suas atividades politicas no Brasil.

(fig. 66)

' _ citado por: RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Rio de janeiro: Record, 2000. s/p.
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3.2.5 — Claudio Tozzi

O ano de 68 é marcado pelos movimentos de massa que procuram
restaurar a democracia (estudantes, professores, operarios, jornalistas, etc.), que
lutam contra a ditadura e, por outro lado, com o surgimento do repressor decreto
Al-5, que limitava as liberdades sociais. A participacdo popular na forma de
comicios, passeatas, greves e protestos toma as ruas e, apesar da censura a
imprensa, o fato é visivel. Tozzi participa dessa visibilidade criando obras com teor
politico, afixando-as em lugares publicos, mesmo sabendo que poderiam ser
destruidas pelos militares ou populares que defendiam a permanéncia da ditadura.
Foi, por exemplo, o caso de seu painel “Guevara, vivo ou morto”, praticamente
destruido por um grupo de extrema-direita, em 1968.

No mesmo ano o artista cria Multiddo (fig. 68), trabalho onde aparece uma
das gigantescas manifestac¢des politicas da época. Na obra ha um aglomerado de
pessoas, sao muitas, incontaveis. Parecem mover-se nervosamente. Sao pessoas
de varias idades, provavelmente de varios grupos sociais. A descricdo nao €
realista, o artista esboca, através de um contraste entre claro e escuro, as formas
da multiddo. Mas podemos perceber alguns detalhes: algumas pessoas parecem
ter a face tensa, outras demonstram um leve sorriso. Sdo dois sentimentos que
expressam a situacdo de todos naquele momento. A apreensao pela luta na qual
fazem parte (com seus riscos, pois a policia dispersava a multidao atirando para
ferir e matar) e o sentimento de alegria pela unido decidida de lutar por uma causa
justa: a volta da democracia.

A obra parece retirada diretamente de uma fotografia da época (fig. 67),
onde a populacdo se aglomera para repudiar os atos da ditadura, como o
assassinato de trabalhadores e estudantes e a falta de democracia no pais. A
fotografia e a populacao, ambos censurados, retornam nesta obra como simbolos
permanentes da oposicao.

Comentando a obra de Tozzi, Fabio Magalhdes acentua que

“0 ponto de partida de suas obras foi a apropriacdo de imagens
influenciado pelas idéias dadaistas de Marcel Duchamp e pela Pop Art de Roy
Lichtenstein. Mas Claudio Tozzi desenvolveu um processo pessoal de
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apropriagédo, que pressupde uma escolha significativa a partir de uma anélise
da conjuntura. Essa escolha j& revela uma intengdo, um objetivo: a procura de
imagens mais significativas, capazes de causar impacto sobre determinada
situacdo social e cultural. (...) O assunto da obra parte da prépria realidade. Os
aspectos que compdem seus grandes temas saem das discussdes da

sociedade, dos problemas que estdo na ordem do dia, dos fatos que merecem

manchetes de jornal.”'"

A apropriacdo que o artista faz de fotos revela uma postura frente a
realidade: uma contundéncia politica, quase panfletaria, que aprofunda a critica
através da linguagem plastica.

Outra atitude de Tozzi é sair do espaco restrito do museu, criando obras
com dimensbdes maiores, em busca de espaco onde as multiddes pudessem vé-
las. Embora as questdes politicas estivessem ali presentes, Tozzi ndo se
descuidava, no entanto, do debate estético de sua época, onde a idéia de romper
com os circuitos tradicionais da arte era um tema constante, inclusive, firmado
numa postura de implicacées politicas, que via nesta atitude uma forma de

confrontar os redutos elitistas da arte: os museus e as galerias.

12 MAGALHAES, F#bio. Obra em construco: 25 anos do trabalho de Cldudio Tozzi. Rio de Janeiro: ed.
Revan, 1989. p. 24.
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3.2.6 - Antonio Manuel

Um dos artistas que se preocupou insistentemente com a critica a estrutura
repressiva dos militares (censura e repressao) foi Antonio Manuel. Na obra Sem
censura (fig. 70), de 1968, Manoel reconstitui 0 que poderia ser uma pagina de
jornal, fazendo uso de textos e imagens em uma diagramagao que os comporta de
forma semelhante a paginacao usada pela imprensa. No entanto, ao contrario das
matérias censuradas pelos militares, o artista instaura justamente o fato
jornalistico censurado na imprensa pelos militares, tornando-o um instrumento de
critica a este mesmo mecanismo que o faz desaparecer: a censura.

No alto da pagina, encontra-se em letras de forma, de forma destacada, a
frase “artistas fizeram da Rio Branco um palco de protesto sem censura”. No
centro da pagina, em um desenho quase caligrafico, pessoas seguram cartazes
com suas denuncias escritas nos termos seguintes: “contra a censura”, “liberdade
aos presos”, “artistas, intelectuais, clero, com os estudantes”. Nestes trés
cartazes reivindicacdes e posicionamentos contrarios a repressao politica, ainda
revelando a participacado das varias classes que se uniam contra a ditadura militar
nas figuras dos grupos de artistas, intelectuais, clero e estudantes.'”

Abaixo destes cartazes com suas inscricbes, em trés fotos, aparecem
representantes das varias classes artisticas ja renomados no conceito do grande
publico, como Grande Otelo, Norma Benguel e Chico Buarque de Holanda, que
participaram da Passeata dos Cem Mil.

Sob estas fotos, surgem elementos da imprensa corriqueira como o
hordscopo e as palavras cruzadas. Sabe-se que varios jornais fizeram uso destes
dois elementos para sutiimente inscreverem elementos de critica ao regime militar.

Ao fazer da matéria-prima de seu trabalho essa afinidade com a imprensa,
Antonio Manuel refletia seu anseio de contato com o publico mais amplo

interessado pela noticia rapida das paginas jornalisticas. No entanto, “tratava-se,

' _ A base para essa obra foi a foto (fig. 69) muito divulgada posteriormente da Passeata dos Cem
Mil, no Rio de Janeiro, em 26 de junho de 1968, onde participaram artistas renomados como Chico
Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Zé Celso, Nana Caimmy, Edu Lobo, Paulo Autran, Othon
Bastos, dentre outros, que tomaram frente na manifestagéo contra a ditadura.
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pois, de desenhos mediados, que se sabiam desde logo exercicios criticos de
linguagem — cifravam a realidade em diagramas difusos porque partiam do

7

principio de que a esséncia do real contemporéneo é a sua comunicabilidade

publica. Fazer arte, nesta clave, sera aderir ao fluxo de linguagem que constitui

um mundo em processo perpétuo de transformacéo”.'”*
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(fig. 69) Passeata dos Cem Mil, Rio de Janeiro, 1968
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174 _ BRITO, Ronaldo. Antonio Manuel. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica, 1997. p. 13.
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Paulo Sergio Duarte comenta o processo de produgéo artistica de Antonio
Manuel e sua relacdo com a presenca de problemas politicos nos seguintes
termos:

“Os trabalhos de Antonio Manuel desse periodo sdo exemplares do
didlogo imediato com as questbes politicas e o investimento na pesquisa formal
— e sdo um dos poucos exercicios desse tipo bem-sucedidos. O artista parte da
heranca construtiva, ja assimilada e incorporada. Mas a paisagem urbana
sublimada nos entes geométricos abstratos terd que ser submetida a
metamorfose e, de novo, “figurar”. Essas figuras em segundo grau sédo obtidas
através de recortes e sele¢cdes em manchetes e imagens das primeiras paginas
de jornais. A folha impressa é descartada, o artista escolhe o flan — material,
superado pelo moderno off-set, era a matriz das superficies cilindricas em
chumbo das impressoras rotativas. Com esse recurso, Antonio Manuel traz para
o trabalho a possibilidade virtual da primeira pagina ser outra e, a0 mesmo

tempo a carrega do elemento expressivo em relevo.”'”

Em outra obra de Manuel, Represséo outra vez — eis o saldo (fig. 71), de
1968, fica evidente sua intengcdo de registrar o protesto estudantii e as
consequéncias da acao contra o regime militar para seus participantes: a morte. A
obra parte de uma posicao nao sé de dendncia, mas exige do expectador, agora
participante, ou que se torne participante, que abra as cortinas da histéria para
que seja revelado o fato que o artista quer chamar a atengédo: naquele momento

como interessado pela realidade politica que o cerca, hoje pela sua histdria.

“Em Repressdo outra vez — eis 0 saldo (1968), a primeira pagina do
jornal é ampliada e reduzida as cores preto e vermelho. As noticias que
revoltam e enlutam a cidade — entre elas, o estudante morto pela policia — estao
cobertas. Para descobri-las o espectador deve suspender as cortinas negras.
Nessa sucessdo de deslocamentos e solicitacoes, foi definido o destino do
médium. O jornal ndo comunica, grita sua noticia: naquele momento com
intervencdo atual, hoje como meméria. Mas nao se entrega, exige o ato

voluntario curioso na descoberta da raz&o do luto.”'”®

' _ DUARTE, Paulo Sergio. Op. Cit. p. 69-70.
7% _ DUARTE, Paulo Sergio. Op. Cit. P. 70.
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(fig. 71)
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3.2.7 — Pedro Escosteguy

O artista Pedro Escosteguy produziu objetos minuciosamente elaborados,
que apresentavam simultaneamente imagens e palavras visando estimular, no
espectador, a associacao e a comunicagao de idéias e de sentidos criticos.

Na sua obra A¢do — linha de forga (fig. 72), de 1965, Escosteguy conjuga
materiais diversos como tinta, madeira, tipos graficos e tecido para elaborar seu
protesto contra a repressao. Os principais elementos de sua obra sdo o desenho
de uma engrenagem, algumas palavras (inscritas como uma pichacdo em uma
parede) e dois bracos que pendem na parte direita do objeto por ele construido.

Os bragos que aparecem pendendo para baixo denotam violéncia na sua
roupa rasgada e suja e a0 mesmo tempo aparentam uma morte do corpo nas suas
maos de esqueleto. Contra essa forca da morte, insurge-se um protesto
apresentado como uma pichacdo de rua com as palavras “unido libertacao”,
inscrita em vermelho, o que pode sugerir 0 sangue que brota da violéncia ou ainda
a necessidade de uma acgao violenta contra os opressores. Destacada da palavra
libertacdo aparece em branco a palavra “acao”, gravada sobre o brago do suposto
cadaver. Aqui estda a exigéncia do ato politico que vai se opor a engrenagem,
representada logo acima e em sentido oposto a palavra agao.

O conjunto das palavras unido/libertagdo/agcéao sao fortemente grafadas no
objeto, se destacando sobre um fundo escuro e chamando a atengao imediata do
espectador para o que é mais importante no momento politico denunciado pela
obra de Escosteguy. As palavras, em trabalhos como este, fazem a conexao entre
sua forma plastica, dada pela sua padronizacao gréafica ou tipografica, e seus
sentidos, que querem interagir com as superficies do objeto construido, solicitando
uma demanda do espectador, uma demanda reflexiva, da qual o trabalho
necessita para completar o sentido de sua poética critica.

O sentido da participacao nessa obra pode ser compreendida a luz das

observacgbes seguintes de Hélio Qiticica:
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“O problema da participagao do espectador é mais complexo, ja que essa participacdo, que
de inicio se opbe a pura contemplacao transcendental, se manifesta de varias maneiras. Ha,

porém, duas maneiras bem definidas de participagcdo: uma é a que envolve ‘manipulagcao’ ou

“participagdo sensorial-corporal’, a outra envolve uma “participacdo semantica™.'”’

No caso da obra de Escosteguy, a participagdo semantica “seria a procura
interna fora e dentro do objeto, objetivada pela proposicao da participagao ativa do
espectador nesse processo: o individuo a que chega a obra € solicitado a
contemplacdo dos significados propostos na mesma — esta €, pois, uma obra

aberta.”!”®

3.2.8- Antonio Manuel

Existem duas obras de Antonio Manuel que tratam do tema da repressao
policial durante o regime militar. Denominam-se A imagem da Violéncia (fig. 73) e
Jornal (fig. 74), sendo ambas de 1968.

No primeiro caso, A imagem da violéncia, o artista constréi uma espécie de
narrativa de quadrinhos, com uma figuracdo pop, onde aparecem dois elementos
conflitantes: a populagéo e a cavalaria da policia militar. A policia é representada
de uniforme (capacetes e botas a identificam) e com suas armas (espadas,
cacetetes e revoélveres). Os quadros mostram, através do que poderia ser uma
pagina de jornal, os varios momentos do que seria uma agao policial repressiva: a
chegada da cavalaria, o enfrentamento com a populacdo e a detencdo dos
populares. No canto direito, sobre a geometria dos quadrinhos, aparecem os tipos
usados pela imprensa para comporem uma pagina de jornal. A frase “a imagem da
violéncia” denuncia o relato figurado pelo artista e da o tom interpretativo da acao
militar contra as manifestagdes populares.

Uma dessas manifestagcdes reprimidas foi quando, em 1968, "no dia 4, as

missas rezadas pelo sétimo dia da morte de Edson Luis registrariam novos

' _ Citado por: DUARTE, Paulo Sergio. Op. Cit. P. 58-9.
'8 _ Citado por DUARTE, Paulo Sergio. Op. Cit. P. 59.
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choques violentos, destacando-se a cavalaria da policia militar que atacou as

"179 (ver foto abaixo)

Na outra obra, Jornal, Antonio Manuel faz uso de recursos parecidos a
anterior para mostrar a agdo da policia militar sobre a populagdo. Denominando
sua obra “jornal”, pretende criar um veiculo de informagdo sem as tradicionais
censura a que eram submetidos os 6rgaos tradicionais da imprensa.

Antes de comentar a obra, vale a pena lembrar que o uso desta estratégia
artistica também diz respeito ao questionamento dos meios “nobres” de criacao de
arte, procedimento adotado por varios artistas nos anos 60.

“Nos anos 60, a apropriacdo de imagens provenientes de jornais e
revistas, da publicidade, das histérias em quadrinhos, do cinema, da televisao —
por isso chamadas de imagens de segunda mao — forgca a dissolugao dos

limites entre o erudito e o popular, entre o0 artesanal e o industrial, tanto no

interior da obra como nos modos de produzi-la”.'®

No alto da obra aparece, em forma de chamada, a frase “cavalaria cerca o
povo na saida da igreja”. No centro da obra aparecem alguns militares em contato
com a populacdo. Uma mulher caida no chéo, ao lado de cavalos e militares,
revela o possivel resultado do enfrentamento entre eles. Em torno dessa cena

'7 _ REIS FILHO, Daniel Aardo. 68: a paixdo de uma utopia. Rio de Janeiro: Ed. da FGV, 1998. p. 15.
'8 _ Maria Alice Milliet. In: A subversdo dos meios. Op. cit. s/p.
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central, o artista desenha sobre o0s tipos de um jornal, um grupo de pessoas, lado
a lado, como numa passeata. Essas pessoas se sobrepdem na obra em varias
camadas. A dendncia é clara: a acao repressiva da policia sobre os cultos
ecuménicos realizados por entidades que se opdéem a ditadura, principalmente
quando realizados em nome da morte de estudantes e trabalhadores
assassinados pela ditadura militar, € um procedimento sempre violento contra as
manifestacdes populares. E como estes fatos ndo podem vir a publico, pois séo
censurados, o artista os revela criando através de uma obra/jornal ndo sé uma
reflexdo sobre a realidade da repressao politica nos anos de 1968, mas também
uma denudncia de que estes fatos sdo sistematicamente ocultados na forma de

censura a midia.

passeata no centro de Sao Paulo

reinvindica imprensa livre (1968)
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3.2.9 — Claudio Tozzi

O artista Claudio Tozzi, cuja obra jA comentamos anteriormente, vale-se da
estética pop para relatar a acao da policia sobre os manifestantes populares. Na
obra A priséo (fig. 75), de 1968, escolhe uma aproximac¢ao em zoom para figurar a
cena de um policial prendendo um manifestante.

Nao podemos deixar de pensar nesta escolha como se a obra fosse uma
foto jornalistica tirada no momento em que o fotdégrafo surpreende a agéo
repressiva. O policial olha para a “camara”, confrontando o fotégrafo, enquanto
segura o braco do jovem que se contorce de dor. Os militares confrontavam nao
s6 0s populares como a imprensa que tentava noticiar suas agdes.

Muitas dessas fotos vieram a publico somente apds a instauracdo do
regime democratico, quando, sem o0s censores dentro das redagbes dos jornais,

puderam ser publicadas.

prisdo de manifestantes (1968)

Enquanto o tempo democratico ndo chegava, o artista cumpria sua missao
participante de trazer a tona esse momento censurado, transformando em fato

estético e politico uma realidade encoberta pela ditadura.
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(fig. 75)
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3.2.10- Mario Ishikawa

Mario Ishikawa participou da exposicao organizada pela Rex Gallery, em
1967, como parte da apresentacdo do grupo de alunos do curso de pintura de
Sergio Ferro na Fundacdo Alvares Penteado. De uma forma geral, o interesse
desses alunos de Ferro dirigia-se para o drama existencial do contexto urbano,
criando obras a partir de colagens, apropriagdes, misturando pinturas a objetos e
recortes de jornais. O objetivo € a criacdo de proposi¢coes provocativas, de carater
polémico, com interesse em intervir nas questdes conjunturais da sociedade.

Em 1969, Ishikawa criou uma obra, Sem titulo (fig. 76), na qual narra, por
meio de colagens e desenhos, o universo do conflito social que se estabelecia na
sociedade brasileira dos anos 60-70.

Dividida em trés partes, a obra mapeava nao sé as zonas de conflito, com a
0posSi¢ao entre seus personagens, mas as consequéncias dessa oposi¢ao.

Na parte de cima, sdo desenhados 15 rostos, num formato dos “retratos
falados”, usualmente feitos pela policia a partir de descricbes ou como os cartazes
com a inscricdo “procura-se”, também usado pelos militares. Na parte de baixo,
trés desenhos, num formato de pelicula cinematografica ou negativo fotografico,
onde aparecem duas pessoas dentro de cada carro, todos nos assentos traseiros,
possivelmente personalidades politicas ligadas ao regime militar, registradas num
daqueles momentos em que passam através do publico (no ultimo quadro, a
direita, ha um aceno de mao tipico para esses momentos). Ao centro da tela, trés
novos quadros. No primeiro, grafias cortadas de palavras como “subversivos”,
“assalto a banco”, “sequestro” e siglas de movimentos populares. No segundo, ao
centro, uma metralhadora de fabricagdo artesanal, empunhada por alguém. No
terceiro, novamente grafias também recortadas, onde se pode adivinhar a frase
“Brasil, ame-o0 ou deixe-0” e “Al-5".

As partes superiores e inferiores marcam 0s grupos sociais bem definidos
como os “subversivos” e os militares. Entre essas duas partes centraliza-se a zona
de conflito: a luta armada, na figura da metralhadora artesanal. E de cala lado da

metralhadora, as acdes de cada grupo. A esquerda as atividades clandestinas
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como o assalto a banco, o sequestro, a sigla de criagdo de movimentos
revolucionarios populares e a forma com o qual sdo identificados: “subversivos”. A
direita da metralhadora, aparecem as acbes ligadas aos militares contra os
movimentos populares: a ideoldgica frase “Brasil, ame-0 ou deixe-0” (fig. 77) e 0
“Al-57,

Mario Ishikawa (1944-).
Sem titulo, 1969.

Técnica mista, 92x73cm.
Col. Genésio H. de Oliveira.

(fig. 76)
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A frase “Brasil, ame-0 ou deixe-0”, € uma espécie de palavra de ordem da
ditadura, que circulou em forma de -cartazes, fazendo um trabalho de
convencimento da populacdo quanto ao expurgo dos descontentes com o regime
militar. '®
O “Al-5” é o Ato institucional que fecha o Congresso, suspende garantias
constitucionais de estabilidade de emprego, da vitaliciedade de catedra e do
habeas corpus e garante ao presidente poderes excepcionais, por tempo
indeterminado, e sem direito a recurso judicial. Derivado dele surge uma onda de
perseguicoes, torturas e mortes. O novo Ato Institucional veio a pdr fim aos
movimentos de “rebeldia” que se tinham organizado em varios niveis, desde a
guerrilha até o movimento estudantil e as vérias greves de trabalhadores (ver
anexo I).

A obra de Mario Ishikawa expbe as zonas de conflito. As referéncias séao
articuladas dentro da obra num quadro dindmico de oposi¢gdes. Tensiona a historia
no interior de suas proéprias agbes, através da criacdo de quadros de referéncias
que se opbem graficamente dentro da obra. Revela os conflitos marcantes da
oposicao sem, no entanto, deixar claro um posicionamento partidario. Inclusive
deixa de nomear a obra. Nomea-la representaria um fechamento interpretativo
numa via de mao Unica, numa significacao pronta, que o artista nao quer.

Talvez mais importante que pesar na balanca os valores de cada grupo, é
revelar algo mais sutil, deixando o0 espectador reencontrar na prépria
impossibilidade de uma leitura Unica da obra um fato que todo regime ditatorial
tenta silenciar nas suas “operagdes de limpeza”: a existéncia propriamente dita do
conflito.

Mas, tal como ndo se deve simplificar a leitura de uma obra de arte,
buscando um sentido de causa e efeito para sua razdo de ser, também a historia

que a obra comporta ndo deve ser vitima de tais simplificacées. Como nos ensina

181 . o = . . L
- “Um regime autoritdrio de supressdo das liberdades, meios de comunicagdo de massa modernos e com

larga cobertura nacional, agéncias de publicidade profissionalizadas e sequiosas das contas governamentais:
que se poderia esperar de uma tal combinacdo de fatores? Precisamente a criagdo de um dos maiores sistemas
de propaganda politica de um governo autoritdrio da época contemporanea”.In: FICO, Carlos. Reinventando o

otimismo: ditadura, propaganda e imagindrio social no Brasil. Rio de Janeiro: ed. da FGV, 1997. p.117.
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o historiador Carlos Fico, ao comentar a disparidade entre os projetos populares e
o projeto dos militares nos anos da ditadura militar:

“Néao se pode esperar que a histéria estabelega explicagdes lineares,
fundadas em relagbes simplistas de causa e efeito. Muito menos quando se
trata de explicar fendmenos que expressam o enfrentamento de posicoes
radicalmente antagbnicas: para setores da esquerda, lutar pelo comunismo,
tendo como estratégia o estabelecimento de uma “guerra popular’, deflagrada a
partir de focos de guerrilha rural e preparada por agdes de guerrilha urbana
(geradora de recursos financeiros e clima politico para a conflagragédo geral),
nao era, obviamente, apenas uma decorréncia do endurecimento do regime
militar brasileiro, mas um projeto geral que os animava. Seria concepgao
igualmente redutora explicar a criagdo do sistema de seguranga do regime
militar com base em fatores reativos: na verdade, a montagem de um setor
especificamente repressivo, paralelamente a constituicdo do sistema de
informacgbes, era um projeto que, apoiado em outros instrumentos (como a
censura e a propaganda politica), pretendia eliminar ou ocultar do pais tudo o

que constituisse divergéncia em relagao a diretriz da “seguranca nacional’. '®

Alegdrica, aberta, a obra de arte nos da a liberdade de |é-la, para além de
qualquer esquema imposto por uma interpretacdo Unica. A metralhadora,
desenhada ao centro da obra, alegoriza a prépria nocao da obra de arte de
vanguarda, esse objeto estranho, desafiador, impertinente, subversivo, que se
nega a fazer parte de um discurso unico, estabilizado em regras de construgéo e

entendimento totalitarios.

'82_FICO, Carlos. Como eles agiam: os subterraneos da Ditadura Militar: espionagem e policia politica. Rio
de Janeiro: Record, 2001. p. 62-3.
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IV — Conclusao

Nos anos 60 e 70 assiste-se a uma renovagao da vanguarda brasileira,
anteriormente ligada as manifestacoes abstratas e concretas. Essa transformacgao
deve-se as influéncias da Pop Art e o Nouveau Realisme, sem, no entanto,
abandonar procedimentos das vanguardas histéricas como, por exemplo, a
collage, a idéia construtiva e a nocao de anti-arte duchampiana.

Aliada a essas mudancgas, a idéia de que o fazer artistico deveria estar
integrado ao cotidiano, envolvendo o espectador, saindo dos espacgos da parede e
do pedestal, ampliou a atuacdo dos artistas, criando-se a necessidade de
surgimento de manifestacbes em espacos publicos e a alteracdo dos espacgos
tradicionais dos museus.

Essas alteragbes contribuiram para um redimensionamento da idéia de
participagdo politica, que ndo se manifestava mais apenas na questdo do
conteudo, mas também em suas buscas de renovagdo da dindmica do sistema
das artes plasticas e sua insercdo na sociedade. Mobilizar a participacdo do
publico, alterar o0 modo de aparicdo da arte e questionar o sistema das artes
plasticas (incluindo o proprio conceito de arte) era comum aos grupos de
vanguarda do periodo e impulsionaram criticos e artistas militantes a um
provocativo questionamento do estado autoritario apds o golpe de 64, através da
organizacao de eventos e da criacdo de obras participativas (que substituiam a
contemplacédo individual pelo protesto, pela denuncia e participacdo coletiva
publica).

As bases tedricas de uma vanguarda participativa foram dadas por criticos
e artistas (entre eles, Frederico Morais e Hélio Oiticica), que buscavam inserir
criticamente a arte no contexto repressivo da ditadura militar, propondo
experiéncias coletivas que afrontavam as proibicdes as manifestagcoes populares.

O novo impulso da arte nesse periodo fazia com que “a postura esteticista e
contemplativa tradicional fosse abandonada em prol de uma participacao coletiva

com o publico, através do questionamento das categorias artisticas convencionais
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e da proclamagcdo das propostas experimentais, sensoriais, conceituais e
processuais da arte contemporanea”.'®® Procedimento que era assinalado no
texto da exposicao Nova Objetividade Brasileira, em 1967, por Hélio Oiticica, que
entre outras coisas proclamava a necessidade de se “criar uma obra de arte
aberta a participacao do espectador”, que tomasse “frente aos problemas politicos,
sociais e étnicos que emergiam da realidade brasileira e internacional” e que o
carater dessa arte fosse “publico, interagindo com as manifestacées nas ruas das
cidades”. 18

Um dos mais importantes acontecimentos ligados a proposta de
participacao coletiva da vanguarda realizou-se em Belo Horizonte, em abril de
1970, no evento denominado Do Corpo a Terra. Acontecendo provocativamente
na semana da inconfidéncia e aproveitando espacos publicos muito freqientados
de Belo Horizonte, os artistas radicalizaram suas posi¢coes de critica a arte
tradicional e ao momento repressivo em que passava o Brasil. Em homenagem
aos militantes mortos pela repressao Cildo Meireles queimou animais em torno de
um totem'®®, onde Tiradentes alegoriza o corpo esquartejado pela violéncia militar
e Artur Barrio lancou suas trouxas ensangientadas pelo Rio Arrudas, revelando o
destino dos corpos assassinados que eram “desovados” as margens dos rios.

Questionando nao s6 a tradicao artistica como a repressao praticada pelos
militares (que cerceavam a liberdade de expressao artistica e politica no pais), os
artistas adotavam uma atitude provocativa e reivindicatéria, integrando a
renovagao da pratica artistica a participacao politica. Apesar da rigida censura
imposta apés o Al-5 as artes plasticas com o fechamento de exposicoes, as
destruicoes de obras, as prisdes de artistas ou seu exilio, a producao artistica nos
anos 60 e 70 é notavel ndo s6 pela quantidade, mas pela diversidade de suas
praticas e problemas que levanta sobre o nosso recente passado violento e
autoritario.

183 _ RIBEIRO, Marilia Andrés. “Arte e politica no Brasil: a atuacdo das neovanguardas nos anos 60. In:
FABRIS, Annateresa (org.) Arte e Politica: algumas possibilidades de leitura. Sdo Paulo: FAPESP, Belo
Horizonte: C/ Arte, 1998. p. 170.

'8 _ OITICICA, Hélio. “Esquema geral da Nova Objetividade”. In: Nova Objetividade Brasileira. Museu de
Arte Moderna, 1967. s/p.

'85 _ Trata-se da obra Tiradente: totem-monumento ao preso politico.
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ANEXO | -

O Quadro Politico: Instauracao da Ditadura Militar

A instauragdo da ditadura militar, através do Golpe de 64, teve como
objetivo primeiro destituir o governo Goulart, que nao satisfazia a elite politica'®®.
Jodo Goulart havia assumido a presidéncia no dia 07 de setembro de 1961, apéds
a renuncia de Janio Quadros.

Goulart tinha pela frente uma série crise econémica e financeira: divida
externa a quatro bilndes de ddlares, inflagdo e aumento do custo de vida,
desvalorizagdo da moeda, diminuicdo do pre¢co das exportagdes, aumento do
preco das importacoes, capital estrangeiro reduzindo seus investimentos no pais.

Existia, no entanto, otimismo por parte dos grupos que apoiavam 0 governo,
por acreditarem que havia condi¢cdes para as reformas de base: reforma agraria,
tributaria, bancaria, educacional e eleitoral; objetivando favorecer o
desenvolvimento do capital nacional e melhorar as condicées de vida do povo.'®

Havia consenso, por parte de alguns empresarios, no sentido de que a
reforma agraria concorreria para o aumento da produtividade agropecuaria. Esta,
por sua vez, concorreria para a diminuicao dos precos dos géneros agropecuarios,
criando um mercado de consumo. No entanto, para os conservadores da UDN e
do PSD e para os latifundiérios a reforma agréria assustava, por pretender efetuar
a divisdo dos latifundios, sobretudo dos improdutivos. Dessa forma, referiam-se a
reforma agraria como sendo “coisa de comunista”.

Em termos de capitalismo industrial, havia grandes empresas estrangeiras
no Brasil, embora os grupos que apoiavam Goulart (PTB, PCB, UNE, dirigentes

'8 _ No livro O Governo Goulart e o Golpe de 64, de Caio Navarro de Toledo, pode-se acompanhar
a trajetéria do Governo Goulart, as movimentagbes dos grupos de direita no sentido paralizar a
crescente politizacao da sociedade e as razdes da instalacao da ditadura militar no Brasil. Segundo
a conclusdo do autor, “o governo Goulart nasceu, conviveu e morreu sob o signo do golpe de
Estado”. In: TOLEDO, Caio Navarro de. O Governo Goulart e o Golpe de 64. Sao Paulo:
Brasiliense, 1993. (Col. Tudo é Histéria, 48). p. 7.

8 . A reforma tributaria deveria aumentar os impostos dos que tivessem grandes propriedades ou
fossem mais ricos. A reforma bancaria facilitaria o crédito aos pequenos agricultores e aos
pequenos industriais. A reforma educacional aumentaria as oportunidades de estudo para as
classes mais pobres. A reforma eleitoral daria o direito de voto aos analfabetos. De todas as
reformas, no entanto, a mais reclamada era a reforma agraria.
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sindicais, alguns militares e intelectuais) defendessem o nacionalismo. Para estes
grupos, ser nacionalista era ser contra o imperialismo (ou seja, lutar contra o
capital estrangeiro sempre que ele prejudicasse os interesses nacionais). O que
gerou uma campanha nacionalista, com ampla participagdo da populagao,
discutindo o controle da participacdo do capital estrangeiro na economia
brasileira.'®®

Diante desse quadro, a elite politica, através de seus grupos de oposicao,
juntamente com os militares (ex-ministros militares de Janio Quadros, grupo do
General Mourao Filho, oficiais da Escola Superior de Guerra, como 0s generais
Golberi, Cordeiro Faria, Ernesto Geisel, Batista Figueiredo) opdem-se as reformas
sociais de Goulart e por este contar com o0 apoio dos comunistas, socialistas,
nacionalistas radicais, operarios, sindicatos e ligas camponesas. Tudo isso
alarmava os conservadores que aproveitavam para difundir a idéia de que o Brasil
ia ser dominado pelos comunistas.

O governo divulgava a idéia de que queria implantar as reformas. Realiza
em 13 de margo de 64, com o apoio dos nacionalistas e dos grupos de esquerda,
um grande comicio popular no Rio, o “comicio das reformas”. “Com amplo apoio
oficial e sob a protecdo de um rigoroso esquema de seguranca montado pelo |
Exército, cerca de 200 mil pessoas demonstraram de forma muito significativa o
elevado grau de politizagdo que comecgava a atingir os diferentes setores da
sociedade brasileira. (...) No palanque, ministros de Estado, militares,
governadores de Estado, deputados, dirigentes sindicais, lideres estudantis se
comprimiam ao lado do presidente da Republica”'®. Nesse momento, o presidente
assina varias reformas: decreto de desapropriacdo de terras, nacionalizacao das

refinarias de petrdleo particulares, que passavam ao controle do Estado.

.0 plano econdmico Dantas-Furtado, que previa a desvalorizagao do cruzeiro, a contengao do
aumento salarial e a dispensa de empregados, elevando ainda o aumento do pao e passagens de
Onibus - itens basicos do orgamento dos trabalhadores - foi arquivado por Goulart que passou a
adotar uma estratégia de nacionalismo radical, que acusava o setor externo da economia de
causar graves dificuldades ao pais. A partir de 1963, Goulart passou a defender um conjunto de
“reformas de base” que incomodavam seus adversarios: a UDN e os militares. SKIDMORE,
Thomas. Brasil: De Castelo a Tancredo (1964-1985). Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988. p. 37-9.

' _TOLEDO, Caio Navarro de. Op. cit. p.95.
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A reacao veio impetuosa: Carlos Lacerda declara que o comicio foi um
atentado a Constituicdo; a marcha da Familia com Deus pela Liberdade, em Sao
Paulo, foi organizada por grupos civis e militares, politicos da UDN, de partidos
conservadores e as senhoras de uma organizagdo chamada CAMDE (Campanha
das Mulheres pela Democracia), com o apoio do governo de Adhemar de
Barros'®.

O governador de Minas Gerais, Magalhdes Pinto, lanca um manifesto
pedindo a intervencdo militar; o chefe do Estado-Maior das Forcas Armadas,
general Castello Branco, conseguiu o apoio de amplos setores das Forcas
Armadas para se contrapor ao governo.

Uma segunda revolta dos marinheiros, reclamando melhores condi¢des de
trabalho, € o estopim esperado pela oposicdo. A atitude do governo apoiando
militares rebeldes alarmava os altos oficiais das trés armas. Jango substitui o
ministro da Marinha e anistia os marinheiros rebelados a pedido do Comando
Geral dos Trabalhadores (apoiado pelo Partido Comunista). Para a direita
brasileira e para a embaixada norte-americana, ndo cabiam mais duvidas quanto a
“esquerdizacao” do governo Goulart.

Com isso a oposicdo assumiu a tonica das forcas conservadoras'®': Jango
levaria o Brasil ao caos e ao comunismo. Assim, em 31 de marco de 1964, foi
desencadeado o movimento militar. Tropas do exército, mobilizadas pelo general
Olimpico Mourao Filho, marcharam de Minas Gerais para o Rio de Janeiro, onde

se encontrava o presidente da Republica. O levante se alastrou pelo pais, sem

%0 _ « Sob a bandeira do anticomunismo e da defesa da propriedade, da fé religiosa e da moral,

sairam as ruas em diversas capitais a fim de pedir o impeachment do Governo Federal. (...) Tais
manifestagdes publicas tinham o propésito de ‘criar clima sécio-politico favoravel a intervencgéao
militar, bem como incitar diretamente as forcas armadas ao golpe de Estado’ (Décio Saes. ‘Classe
Média e Politica’.) Estas manifestagdes civis - nunca foram ‘espontaneas’; além de se inspirarem
em campanhas anticomunistas, sempre foram estimuladas e incentivadas pelos conspiradores na
area militar”. In: TOLEDO, Caio Navarro de. Op. cit. pp. 99-100.

¥ «Os empresarios - bem como os militares e setores da igreja - organizaram-se para defender
seus interesses e para combater o avango politico dos movimentos sociais de orientagao
nacionalista e de esquerda. (...) A atuagéo politico-ideolégica dos empresarios, aglutinando-se em
torno do complexo IPES/IBADE, teve um papel decisivo na contramovimentacdo de direita.” In:
TOLEDO, Caio Navarro de. Op. cit. p. 83.
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encontrar resisténcia. Joao Goulart, afirmando ndo desejar provocar uma guerra,
parte, em 02 de abril, para o exilio no Uruguai.'®

Em abril de 1964, cumprindo seus “deveres patriticos”, setores da
chamada “sociedade civil” e do Estado, com o apoio do Departamento de Estado
norte-americano, “salvariam” a Nagéo. Através de um movimento politico-militar,
os “revolucionarios” buscavam repudiar um conjunto de realidades, ditas
“perversas”. “as greves politicas que duravam meses, a desorganizagao
econbmica, a inversdo dos valores, a subversdo dos principios da hierarquia e da
disciplina, a incompeténcia administrativa, o oportunismo politico e, em suma, a
anarquia”'®.

Na madrugada de 08 de abril de 1964, o presidente provisério da
Republica, Ranieri Mazzilli, proclamava: “Reina calma em todo pais, gracas a
patritica atuacdo das Forgas Armadas”. Os tanques estavam nas ruas das
principais cidades do pais, o presidente tinha caido, a prisdo de centenas de
pessoas comegava, hao mais se mencionaram as reformas de base.

Comegava, no Brasil, uma ditadura que duraria 20 anos, sufocando a
sociedade como um todo, com persegui¢cdes politicas, exilio, supressao de
direitos'*.

Com o Golpe de 64, o poder estava com o Comando Supremo da
Revolugao, constituido por trés ministros militares: General Costa e Silva,
Almirante Augusto Radmacker e Brigadeiro Correia de Melo. Comecgava a época

dos Atos Institucionais que, por exemplo, dava ao governo o poder de mudar a

92 A que se deve o fracasso de uma solucdo institucional para as reformas de 64?7 Segundo
Argelina C. Figueiredo, no artigo “Democracia e Reforma: a conciliagdo frustada”, foi o fraco
compromisso com as instituicdes democraticas, tanto por parte da direita como da esquerda, que
contribuiram para a solugdo nao-democratica. In: TOLEDO, Caio Navarro de. (Org.) 1964: visdes
criticas do golpe. Campinas: Ed. da UNICAMP, 1997. pp. 47-53.
- In: TOLEDO, Caio Navarro de. Op. cit. pp. 87-8.

%% _ O Estado passaria por trés fases de institucionalizagdo durante o regime militar: “A primeira -
abrangendo os governos Castello Branco e Costa e Silva - langou as bases do ESN (Estado de
Seguranca Nacional), corporificando-as na constituicdo de 1967. A segunda, compreendida entre
1969-1973, desenvolveu 0 modelo econdmico e o aparato repressivo, ampliando tanto o quadro
legal, quanto a pratica da coergdo. Ja os periodos de Geisel e Figueiredo (1974-84),
corresponderiam ao estabelecimento de estruturas mais permanentes e flexiveis de poder,
consubstanciadas na politica de ‘distengéo’.”. In: MENDONGCA, Sonia Maria de & FONTES, Virginia
Maria. Histéria do Brasil Recente: 1964-1980. Sdo Paulo: Ed. Atica, 1988. (Série Principios, 152).
p. 42.
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Constituicao, tornava os militares da ativa elegiveis para a Presidéncia da
Republica, permitia ao poder Executivo cassar o mandato dos governadores,
prefeitos, deputados, senadores e vereadores; proibia que muitos politicos
fizessem politica.

No dia 14 de abril de 1964, o Congresso escolhe, em elei¢cdes indiretas, o
novo presidente da Republica: Castelo Branco.

O governo de Castelo Branco promete seguranca nacional e
desenvolvimento: a idéia de que sO6 o desenvolvimento industrial e o trabalho
disciplinado de todo o povo impediriam que o pais fosse levado para o
comunismo'®°. Para ter este controle, era preciso ter o poder, para cassar 0s maus
patriotas, os subversivos, ou seja, aqueles que contrariassem a Segurancga
Nacional, defendida pelo general Golbery e Couto e Silva.

Dessa forma, o Governo Castelo Branco prometia: defender o pais dos
ataques estrangeiros e dos inimigos internos, que ameagavam a democracia e a
ordem, estimular a industrializagdo, proteger a propriedade privada, reprimir o
comunismo. O que provoca o surgimento da época das denuncias anénimas, da
perda de direitos, da perda de liberdade de expressédo e das cassacdes, como as
de Joao Goulart, Janio Quadros, Miguel Arraes, Luis Carlos Prestes, Juscelino
Kubitschek, diversos deputados, dirigentes sindicais e intelectuais.

A vitdria da oposicao nas eleicdes, em 65, para governos importantes,
como os de Minas e o da Guanabara, impulsionou os chefes militares da linha
dura a levarem o governo a editar o Al-2, que autorizava novas cassagoes,
permitia o governo fechar o Congresso e dissolvia todos os partidos existentes. O
governo criou dois partidos a ARENA e o MDB, ndo deixando ao povo o direito de
criar os partidos que bem entendesse.

Com o Al-4, editado em dezembro de 1964 pelo governo militar, cria-se a
nova Constituicdo do pais que estabelecia eleicdo indireta para Presidente,
ampliava o poder militar, fortalecia o poder executivo, em suma, centralizava ainda

mais o poder.

% _ No manifesto expedido em 30 de marco pelo chefe do Estado-Maior do Exército, Castelo
Branco, que deu inicio a rebelido contra Goulart, dizia que seu primeiro plano era “frustar o plano
comunista de conquista do poder”. In: SKIDMORE, Thomas. Op. cit. p. 45.
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A sucessdo de Castelo ndo foi tranquila passando a ser vista como um
problema de Seguranga Nacional, com a decisdo nas maos do Alto Comando
Militar, que indicou Costa e Silva para presidente (eleito pela ARENA no
Congresso Nacional), permanecendo no poder entre 67 € 69.

Mas o pior estava por vir. Diante das manifestacoes e protestos de alguns
setores da sociedade (artistas, intelectuais, padres, estudantes), o governo reage
com a violéncia do Al-5. O Al-5 se configura como um golpe dentro do golpe:
fecha o Congresso, suspende garantias constitucionais de estabilidade de
emprego, da vitaliciedade de catedra e do habeas corpus; garante ao presidente
poderes excepcionais, por tempo indeterminado, e sem direito a recurso judicial.
Dai uma onda de perseguicoes, torturas e mortes. O novo Ato Institucional veio a
pér fim aos movimentos de “rebeldia” que se tinham organizado em varios niveis,
desde a Frente Ampla até o movimento estudantil e as greves de trabalhadores
em Contagem e Osasco.

Nesta nova conjuntura, os setores de oposicdo que até entdo pretendiam
reformas mediante resisténcia nao-violenta se convenceu de que a ditadura sé
poderia ser derrubada pelas forcas das armas. A partir de 1969, tiveram inicio
efetivamente as praticas de guerrilha urbana e rural, que perdurariam durante
cinco anos, cujo resultado veio a ser a consolidagdo da engrenagem do aparato
repressivo'®.

Costa e Silva foi substituido por Médici. Seu governo foi marcado por obras
faradnicas, a exemplo da Usina de ltaipu e da Transamazénica, que implicavam
em empréstimos elevados no exterior, aumentando a dependéncia econbmica
brasileira. O governo de Médici foi também de extrema violéncia repressiva no
exterminio dos guerrilheiros de esquerda e dos marginais, ao mesmo tempo que
aprofundava a perseguicao da censura a imprensa e aos artistas.

1% _ “Datam dai as operagdes de detencdo em larga escala, bem como a institucionalizagdo da
tortura, envolvendo dieretamente as Forgas Armadas, através da criagdo de orgaos
especializados, como os Destacamentos de Operagdes e Informacao aclopados aos Centros de
Operagéo e Defesa Interna - os DOI-CODIs; o Centro de Informagdo da Marinha (Cenimar) e o
Centro de Informacdo da Aeronautica (CISA)”. In: MENDONCA, Sonia Regina de & FONTES,
Virginia Maria. Op. cit. 48.
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Mesmo com o poder centralizado, os sindicatos fechados, os trabalhadores
sem poder de se manifestar, enfim, com total falta de liberdade de expressao, os
intelectuais e os artistas criticavam o governo, por meio de producdes artisticas.
Tanto que, na primeira metade da década de 60, o teatro, o filme, a literatura, as
artes plasticas e a cangao popular estdo em consonancia com a efervescéncia dos
acontecimentos politicos e com a preocupacdo de uma conscientizagdo de
problemas sécio-econdmicos.

Nos anos 70, os salarios foram aviltados, atingindo baixissimos niveis.
Sindicatos sob intervencao, prisdes apinhadas, muitos exilados, a imprensa
censurada. O auge da ditadura militar, entretanto, indicava seus limites. Formas
alternativas de organizacao popular constituiram-se, novos partidos surgiram,
fraturava-se o bloco no poder. A reacao popular se apresentou de forma explosiva:
entre 1974 e 1976, violentos quebra-quebras de trens e dnibus sacudiram o Rio e
Sao Paulo. Associagbes de Moradores e Sociedades de Amigos do Bairro,
proliferaram em todo o pais. Apesar do controle, o movimento sindical se renova
na luta nascida em Sao Bernardo nas greves de 1978, 79, 80 extrapolando a
campanha salarial e se transformando na reivindicagdo por autonomia sindical'®’.

As pressdes econdmicas advindas das novas condicbes do processo
inflacionario, caracteristica da crise do “milagre”, bem como a crise social marcada
pelas explosivas manifestagcdes das massas populares e a redefinicdo da politica
de oposicao (MDB) contribuiram para trazer a tona fissuras existentes no interior
do regime. Esse conjunto de fatores favoreceu uma nova transformagdo do
regime, no sentido de sua liberalizag&o.

O percurso da “abertura”, no entanto, foi marcado por idas e vindas. A cada
avango das manifestacbes populares, correspondiam recuos extremamente
autoritarios. Como exemplo, a inUmeras operagdes repressivas que culminaram
com as mortes do Jornalista Wladimir Herzog, nas dependéncias do DOI-CODI em
1975 e dos operarios Manoel Fiel Filho (vitima de torturas, em 76) e Santos Dias

97 . Uma importante publicagdo que faz o balan¢o da ditadura sob varios aspectos (sindicatos,
violéncia militar, oposicdo, empresariado, situacdo econdmica, 0s comunistas, partidos,
modernizagao), mereceu nossa atencao: SOARES, Glaucio Ary Dillon & D’ARAUJO, Maria Celina
(orgs.). 21 Anos de Regime Militar: balancos e perspectivas. Rio de Janeiro: Fundacdo Getulio
Vargas, 1994.
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da Silva, baleado durante repressao policial a uma greve de metallrgicos em
1979, todas em Sao Paulo.

O fim do Al-5 em 1978 propiciou maior organizacao das oposi¢des, ao repor
algumas liberdades legais - como o fim da censura a imprensa, prisdo somente

com habeas-corpus - ao reduzir o controle do Executivo sobre o Congresso.

A Organizagéo da Censura

Durante o periodo da ditadura militar (1964-1984) a censura foi regida por
dois orgaos: Divisdo de Censura e Diversées Publicas (DCDP), érgao central e
pelo Servico de Censura e Diversdes Publicas, organizado em 6rgaos regionais.
Estes 6rgaos faziam parte do aparato ideol6gico montado pelo regime autoritario
para a legitimag¢ao e manutencao do poder.

A censura operou fundamentalmente de duas maneiras. Uma era
burocratica, baseada em leis e decretos, no qual inclui-se a censura exercida pelo
DCDP, formulada segundo os principios da Escola Superior de Guerra (ESG),
com énfase na “Seguranca Nacional’, exercida em dois niveis: um preventivo
(censura prévia) e outro punitivo (processos judiciais); ao lado desta, havia ainda
outra censura de carater coercitivo, exercida por terroristas de extrema direita
ligados a ala radical do Exército e pela policia, sobretudo a civil, ligada ao DOPS.

Essa censura era dirigida aqueles que, no meio artistico, representavam a
resisténcia as convencdes e regras impostas pelo DCDP.' Por essa razao,
censura prévia, repressao e resisténcia sdo temas fundamentalmente interligados.

Estes trés niveis de censura correspondem as atitudes a serem tomadas

para a defesa interna'®. A censura prévia, corresponde a atitude preventiva que

%8 _ No que diz respeito a imprensa, os alvos prediletos dos censores foram: Opinido, um
semanario de centro-esquerda; Movimento, semanario esquerdista; O Estado de S. Paulo, diario
conservador; O S&o Paulo, semanario da Arquidiocese de Sao Paulo; a centrista Veja e Pasquim,
semandrio humoristico, impiedoso com os generais. SKIDMORE, Thomas. Op. cit. p. 268. Ver
também, sobre a classificacdo ideolégica dos jornais: STEPAN, Alfred. Os Militares na Politica: as
mudancas de padrdes na vida brasileira. Rio de Janeiro: Ed. Artenova, 1975. pp. 76-77.

199 _up estratégia de defesa interna demonstra atitudes, medidas e taticas a serem utilizadas contra
tudo ou todos aqueles considerados “subversivos” ou que se evidenciem como ameacga a ordem
estabelecida. (...) O principal instrumento utilizado para controlar esse tipo de situacdo é a
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atua sobre as causas, no caso o veto aos trabalhos. A censura punitiva
corresponderia a “atitude repressiva”, no qual se envolvem as expressoes politicas
e militares (considerando também policiais), ela atua “sobre os efeitos”, ou seja, a
divulgacao ou apresentacao publica de um trabalho ja vetado, ou o desrespeito
aos cortes do censores; estda amparada por um aparato juridico que gera
processos-crime, impedimento pela policia da apresentacao do trabalho e até
mesmo a prisao. E, no ultimo nivel, encontramos a censura coercitiva, de carater
extra-legal, mas que combina com a “atitude operativa”: eliminar, destruir o
mecanismo € neutralizar os dirigentes, cabendo a acédo “prevalecentemente
militar”. Neste nivel, vale tudo, da tortura ao assassinato.

Sendo assim, submetidos a censura prévia, os trabalhos eram analisados,
proibidos, sofriam cortes, eram modificados.

As normas internas para a avaliagdo das matérias submetidas ao SCDP
tinham como referéncias a Constituicdo Federal, artigo 8, Letra D, o decreto
20.49346, a Lei de Seguranga Nacional DL 898/69.

Para poderem executar sua censura sobre os varios itens proibidos®®, os
Técnicos da Censura (TC) recebiam da DCDP treinamento e apostilas contendo o
que deviam ou nao censurar, além da legislagdo necessaria para fundamentar
seus pareceres.

Em suma, a censura era um dos principais instrumentos governamentais de

repressao instituidos pelo regime militar, com o objetivo de impedir qualquer

comunicagdo social, compreendendo censura e propaganda, numa tentativa de persuasdo e
disseminacao das idéias convenientes ao regime.” In: BERG, Creuza de Oliveira. Os Mecanismos
do Siléncio: expressdes artisticas e processo censério no regime militar (Brasil 64-84). Dissertacdo
de Mestrado, USP-FFLCH, 1998. p. 24.
20 _ Os assuntos proibidos pela censura se organizavam da seguinte forma:

* Assuntos Gerais: propaganda de guerra, subversdo da ordem ou de preconceitos de
religido, publicagdes e exterioriza¢des contrarias a moral e aos bons costumes

* Assuntos Politicos: propaganda direta ou indireta, visando a rebeldia e inconformismo ou
dissolugcdo da ordem social e politica; insinuacdo de movimentos de protestos; referéncias
ofensivas a religido; desrespeito a poderes constituidos ou as pessoas representativas desses
poderes; ridicularizar simbolos da patria; atentar contra a lei de Seguranca Nacional; valorizagao
da violéncia pela guerrilha urbana ou rural.

* Assuntos Morais: referéncia ao ato sexual explicito com nu total ou parcial; manipulagao
das partes genitais; masturbacdo clara ou sugerida; exibicdo sensual ou erética das partes do
corpo; aberracoes e desvios sexuais (homossexualismo), adultério, vulgaridade de expressao.
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duvida sobre a imagem de uma nag¢ao dinamica e eficientemente governada por

militares, avidamente apoiada pela cidadania.?’

201 _ SKIDMORE, Thomas. Op. cit. pp.265-268.
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ANEXO Il -
Tortura e Morte Durante o Regime Militar: Organizacédo, Métodos
e Préticas

No Brasil de 1964 a 1979 a tortura e a morte foram uma regra durante os
interrogatérios de pessoas suspeitas de atividades contrarias aos interesses do
Regime Militar. De uma forma geral, estas pessoas eram acusadas de atividades
consideradas "subversivas". Centenas de pessoas, entre eles estudantes,
politicos, professores, sindicalistas, jornalistas e intelectuais que se opusessem ou
estivessem sob suspeita de oposicdo ao sistema politico, econdmico e social
instaurado pelos militares, foram detidas sumariamente, a maioria torturados, uma
parte deles assassinados e outros "desaparecidos".

A estatistica da violéncia do Regime Militar registra aproximadamente 10
mil exilados politicos, 4.682 cassados, milhares de cidaddos que passaram pelos
céarceres politicos, 245 estudantes expulsos das universidades e uma lista de
mortos e desaparecidos que somam mais de trés centenas.?%?

Um quadro dos atingidos pela repressao politica entre 1964 e 1979, que
somam 7.367 nomes de pessoas que foram levadas ao banco dos réus em
processos politicos da justica militar, permite determinar o perfil dos mesmos. Os
dados que se seguem foram retirados da pesquisa "Brasil: Nunca Mais".
Aproximadamente 88% dos réus eram de sexo masculino e apenas 12% eram
mulheres. A forte participagdo dos jovens nas atividades de resisténcia ao Regime
Militar, € marcada pela presenca de 38% que tinham menos de 25 anos. Outra
caracteristica da resisténcia é que foi um fenémeno urbano, sendo que o Rio de
Janeiro ocupa o primeiro lugar, com 1.872 dos réus, seguindo-se Sao Paulo, com
1.517 réus.

Outro dado notavel é que a resisténcia era predominantemente de classe
média, sendo que 2.491 réus possuia grau universitario.

Os tipos de acusacado seguem o seguinte perfil: militdncia em organizagao

partidaria proibida, 4.935 casos; participagdo em agéo violenta ou armada, 1.464

205



casos; manifestacdo de idéias por meios artisticos, 18 réus. Ainda, 484 casos de
pessoas relacionadas ao governo deposto. Finalmente, manifestagdo de idéias por
meios legais (imprensa, aulas, sermdes, etc), 145 casos.

Quanto aos dados estatisticos referentes aos érgaos do poder, pode-se ver
que o exército foi o principal agente da repressao, prendendo 1.043 pessoas, além
de 884 outras pessoas presas pelos DOI-CODIs, também comandados por oficiais

dessa arma.
A Doutrina de Seguranca Nacional

Apl6s a deposicao do presidente Joao Goulart, em 2 de abril de 1964, o
grupo liderado por Castello Branco assumiu o comando do aparelho do Estado,
trazendo consigo um projeto, amadurecido na Escola Superior de Guerra (ESG),
que ficou conhecido como Doutrina de Segurancga Nacional (DSN).

A Doutrina de Seguranca Nacional foi o suporte ideol6gico que amparou e
fundamentou a pratica generalizada da violéncia tanto em locais clandestinos
quanto em quartéis da policia e do exército. A luz da Seguranca Nacional a tortura
tornou-se pratica integrante do sistema repressivo montado pelo Estado militar
brasileiro, afim de sufocar os direitos e as liberdades dos seus opositores,
constituindo-se como parte principal da manutengéo do seu poder.

Para a Doutrina de Seguranca Nacional, o poder de uma nacao nao deveria
apenas se fortalecer contra os inimigos externos, mas contra o "inimigo interno". O
"inimigo interno", portanto, deveria ser procurado entre o povo brasileiro e, em
nome da Doutrina de Seguranca Nacional, poderia-se suspender suas garantias
de cidadao, prendé-lo, tortura-lo e assassina-lo. Tudo em nome do Regime Militar,
imposto pelo direito da forca, que nao aceitava qualquer forma de revolta ou

manifestacao popular contra a sua instituicido e manutencgao.

202 _ Brasil: Nunca Mais. P. 68.
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Os DOI-CODIs

Com o intuito de "lutar contra a subversao”, surgiu em janeiro de 1970, os
DOI-CODIs (Destacamento de Operagdes de Informacdes - Centro de Operacoes
de Defesa Interna) que dispunham do comando efetivo sobre os 6rgaos de
seguranca tanto das Forcas Armadas como das policias estaduais e federal.

Dotados de existéncia legal, comandados por um oficial do Exército,
providos com dotacdes orcamentarias regulares, os DOI-CODIs, passaram a
ocupar o primeiro posto na repressao politica e também na lista das denuncias
sobre violagdes aos Direitos Humanos. Mas tanto os DOPS (Departamento de
Ordem Politica e Social, de ambito estadual), como as delegacias regionais do
DPF (Departamento de Ordem Federal) prosseguiram atuando também em faixa
prépria, em todos os niveis de repressao: investigando, prendendo, interrogando
e, conforme abundantes denuncias, torturando e matando.

No caso de Sao Paulo, o DOPS (mais tarde DEOPS) chegou praticamente
a competir com o DOI-CODI na acao repressiva, reunindo em torno do delegado
Sérgio Paranhos Fleury uma equipe de investigadores que, além de torturar e
matar inUmeros oposicionistas, eram simultaneamente integrantes de um bando
autodenominado "Esquadrao da Morte". Esse "Esquadrao”, a pretexto de eliminar
criminosos comuns, chegou a assassinar centenas de brasileiros, muitos dos
quais nao registravam qualquer tipo de antecedente criminal.?®

A Doutrina de Seguranca Nacional, ao estabelecer que a seguranga nao
pode tolerar "antagonismos internos", projetou a Lei de Seguranca Nacional (LSN)
buscando exacerbar as penas e o rigor punitivo. A consequéncia foi abolicdo dos
postulados da democracia. Anula-se, por exemplo, a liberdade de imprensa, ja que
0s jornais e emissoras devem exercer o papel de fortalecedor dos "objetivos
nacionais", proibindo-se criticas que "indisporiam" a opinido publica com as
autoridades ou contra as Forcas Armadas. A LSN dotou a autoridade policial

politica de um poder de arbitrio incomensuravel, dotando a autoridade responsavel

203 _ Brasil: Nunca Mais. P.74.
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de um poder ilimitado, podendo exercer toda sorte de violéncia e atos coercitivos,
expondo o cidadao brasileiro a mais completa inseguranca.

A partir desse sistema repressivo organizado pelo Regime Militar, ocorriam
praticas sistematicas de prisdes na forma de sequestro, sem qualquer mandato
judicial nem respeito a qualquer lei. As capturas eram realizadas em um clima de
terror e violéncia como nos informam vérios depoimentos da pesquisa "Brasil:

Nunca Mais". Cabe aqui apresentar dois exemplos:

"(...) meu irmdo tinha sido preso enquanto estudava. Minutos depois
comegou a ser agredido fisicamente, no quarto de minha mae, levando,
segundo suas palavras, ‘'um pau violento'. Socos, cuteladas, empurrdes, seriam
‘café pequeno’ perto do que viria mais tarde. Mas, ainda ali, separado da mae
por alguns metros, teve sua cabecga soqueada contra a parede. (...)"

"(...) que na residéncia de seus pais o referido grupo chegou ao extremo
das torturas morais, obrigando que sua progenitora se despisse na presenca
dos demais integrantes do grupo; que, em seguida, a sua esposa foi levada
para o CODI e seviciada até que declarasse sua residéncia, coisa que vinha
silenciando; que, em seguida, sua residéncia, no dia sete, foi invadida por
oficiais da referida Unidade, ainda sem qualquer mandato, participando da

diligéncia a sua esposa, ostentando as marcas das sevicias; (...)"**

Nem mesmo quando o0s procurados pelos 6Orgdos de seguranga se
apresentavam por vontade prdpria seus direitos eram respeitados. A agressao, em
forma de torturas fisicas, morais e psicolégicas e mesmo a morte, aconteciam da
mesma forma. O caso Wladimir Herzog é o mais conhecido. Dez horas apés ter se
apresentado aos 6rgaos de seguranga para prestar esclarecimentos, no dia 25 de
outubro de 1975, Herzog, depois de torturado, foi encontrado enforcado no DOI-
CODI de Sao Paulo.
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Os Tipos e os Usos dos Instrumentos de Tortura

O Regime Militar utilizou-se de diferentes modos de tortura, mediante
agressao fisica, pressao psicolégica e uso dos mais variados instrumentos
aplicados aos presos politicos brasileiros.

Abaixo criamos um pequeno diciondrio com algumas dessas formas e
instrumentos de tortura.

Pau-de-Arara - "Instrumento de tortura que consiste em uma barra mével,
geralmente de ferro (podendo ser de madeira), e dois suportes paralelos e da
mesma altura - quase sempre cavaletes sobre os quais é colocada a barra com o
preso pendurado. A vitima é totalmente despida e amarrada da seguinte maneira:
as pernas sao flexionadas nos joelhos, sob os quais passa-se a barra; seus
bragos sédo puxados por baixo da barra, como se abragassem coxas e tornozelos,
e seus pulsos sdo amarrados um ao outro por uma corda. Em seguida a barra é
levantada e cada uma das extremidades posta sobre um dos suportes. O corpo da
vitima gira na barra no momento em que ela € suspensa, provocando um forte
impacto nos pulsos e tornozelos que se acomodam a nova posi¢cao, bem como na
coluna vertebral, que forma um U no ar. O anus e 0 sexo (testiculos e pénis, no
caso dos homens, e vagina, no caso das mulheres) ficam expostos e a cabeca
tomba para baixo. O preso é mantido nessa posicao por horas a fio, quando Ihe
sao afligidos outros tipos de suplicio: afogamento, acoitamento, choques elétricos
em todo o corpo e provenientes de diferentes geradores de energia, empalamento
por bastdes e cassetetes e surras com porretes, cassetetes ou barras de ferro.
Embora o ufanismo da direita brasileira durante a ditadura levasse torturadores e
outras autoridades ligadas a repressao a difundirem que este era um modo
genuinamente brasileiro de torturar, a verdade é que também o pau-de-arara ja
nos foi trazido pelo menos relativamente desenvolvido e com know-how testado da

Europa".?®

2 _ Brasil: Nuca Mais. P. 77-8.
25 _ FREIRE, Alipio et alli (orgs.). Tiradentes, Um Presidio da Ditadura: memérias de presos politicos. Sdo
Paulo: Sipione, 1997. P. 515.
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Choque Elétrico - "Os choques elétricos que ja eram usados como forma
de tortura contra os presos comuns foram sofisticados e utilizados em larga escala
e intensidade nos interrogatérios contra os opositores ao regime de 1964 em todo
o Brasil. No pau-de-arara, na cadeira-do-dragdo ou imobilizado por meio de
qualquer ouro expediente, o0 preso é submetido a descargas elétricas geradas a
partir das mais diversas fontes: magnetos de telefone de campanha, tomadas,
aparelhos de televisao, etc. O processo pressupunha sempre um dos pélos do fio
condutor fixado no corpo da vitima (dedao, polegar ou - nos homens - entre a
glande e o prepucio; nas mulheres, na vagina) ou no instrumento de tortura no
qual o preso estivesse imobilizado (a barra do pau-de-arara, por exemplo), € o
outro polo solto. O torturador desencadeava o choque, tocando com esse segundo
polo diferentes pontos do corpo da vitima, revelando uma predilegéo especial por
introduzi-lo na vagina das presas, anus, ouvidos, boca, bicos dos seios e narinas
de homens e mulheres. A variacdo intermitente de voltagem cria trancos
sucessivos no torturado. As consequéncias mais imediatas e comuns da tortura
por choque elétrico sdo queimaduras e necrose da pele e mucosas da regidao onde
¢ feita a descarga; ressecamento dos labios, da lingua e até da garganta; corte na
lingua, frequentemente mordida sobretudo quando as descargas sao feitas na
boca ou narinas. As mortes por choque elétrico na tortura foram consequéncias
imediatas de paradas cardiacas (como, ao que tudo indica, aconteceu com Luiz
Eduardo Merlino, em 1971, e Vladimir Herzog, em 1975, ambos jornalistas e
assassinados no DOI-CODI de Sao Paulo) ou de sufocagao: a lingua se enrola e é
repuxada para tras durante a descarga, obstruindo a respiracdo. Para completar o
quadro, durante muito tempo os torturadores pressionaram suas vitimas nas
sessbes de choque, dizendo que sua aplicacdo nos testiculos produziria

necessariamente esterilidade e/ou impoténcia".?%

Afogamento - segundo as vitimas "o afogamento é um dos
‘complementos’ do pau-de-arara. Um pequeno tubo de borracha é introduzido na
boca do torturado e passa a langar agua. (...) e teve introduzido em suas narinas,

na boca, uma mangueira de agua corrente, a qual era obrigado a respirar cada

206 _ FREIRE, Alipio et alli (orgs.). Tiradentes, Um Presidio da Ditadura: memérias de presos politicos. Sdo
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vez que recebia uma descarga de choques elétricos. (...) afogamento por meio de
uma toalha molhada na boca que constitui: quando ja se esta quase sem respirar,
recebe um jato d*agua nas narinas."?"’

Empalamento - "Tipo de tortura que consiste na introducdo de objetos
geralmente pontiagudos no anus da vitima até estourar seus intestinos e outras
visceras. A expressao € também utilizada para praticas semelhantes exercidas
contra as mulheres através da vagina. Varios presos politicos no Brasil nos anos
60-70 foram vitimas desse tipo de tortura, sendo um caso embleméatico o
assassinato do dirigente do PCBR Mario Alves, no Rio de Janeiro, em janeiro de
1970."2%8

Cadeira-do-Dragao - "Instrumento de tortura utilizado pela repressao
politica no Brasil e que, em que pesem variantes, consistia basicamente numa
cadeira com bragos de estrutura em madeira ou metal e assento, encosto e parte
superior dos bragos necessariamente de metal, com uma trava mével entre as
duas pernas dianteiras, de modo a permitir que as pernas da vitima fossem presas
para tras e imobilizadas, e tirantes nos bracos, com o0s quais eram atados e
também imobilizados, pelos pulsos, os bracos das vitimas. Este instrumento era
utilizado fundamentalmente para as torturas com choques elétricos, que podiam
ser gerados por magnetos de telefones de campanha, tomadas elétricas ou por
televisores capazes de gerar cargas de até 1.200 volts mas de baixa amperagem.
A vitima era obrigada a sentar-se despida na cadeira, em seguida era imobilizada
(as vezes encapuzada ou com olhos vendados) e os choques eram aplicados
geralmente com um dos polos do condutor da corrente amarrado em um dos
polegares e o0 outro, que ficava solto, "passeando" pelo corpo da vitima, com
predilcdo pelos orgdos genitais e orificios como ouvidos, narinas e boca. No caso
das vitimas masculinas, era frequente que o pélo fixo da fiacdo lhe fosse
enroscado no pénis, entre a glande e o prepucio. Para aumentar a condutibilidade

da energia sobre o corpo da vitima, os torturadores frequentemente molhavam-na

Paulo: Sipione, 1997. P. 506.

27 _ Depoimentos de Gidasio Westin Cosenza, José Milton Ferreira e Leonardo Valentini. In: Brasil: Nunca
Mais. P. 36.

208 _ FREIRE, Alipio et alli. Op. cit. p. 511.
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com agua. Na cadeira-do-dragao, além de choques, os torturado era submetido
também a varios outros tipos de brutalidades: socos, pontapés, telefones, golpes
de cassetetes de borracha ou madeira, barras de metal, etc."?*

Telefone - "Forma de espancamento que constitui em bater com as duas
maos em concha simultaneamente nas duas orelhas/ouvidos da vitima,
provocando em consequéncia da pancada e do deslocamento de ar tontura,
lesbes no timpano e até mesmo a perda dos sentidos. Os telefones eram
aplicados em geral com a vitima imobilizada numa cadeira ou simplesmente
sentada durante um interrogatério. O torturador agia por tras da vitima, que era
surpreendida pelo golpe."?™

Geladeira - "(...) que foi colocado nu em um ambiente de temperatura
baixissima e dimensdes reduzidas, onde permaneceu a maior parte dos dias em
que la esteve; que nesse local havia um excesso de sons que pareciam sair do
teto, muito estridentes, dando a impressdo de que os ouvidos iriam arrebentar;
(...).men

Insetos e Animais - Por vezes os torturadores faziam uso de animais em
suas sessoes de tortura, deixando cobras junto com os presos ou colocando
jacarés sobre o corpo nu de presas, ou ainda soltando caes junto as vitimas e
colocando baratas sobre o corpo ou introduzindo-lhe as baratas no anus. (ver

depoimentos em: Brasil: Nunca Mais, p. 39).

Produtos Quimicos - Torturadores usavam, no periodo militar, soro de
Pentanol, substancia que forcava o preso a falar em estado de sonoléncia.
Substancias acidas eram jogadas nas faces de presos causando-lhe inchagos e

injecdes de éter eram aplicadas. (ver depoimentos em: Brasil: Nunca Mais, p. 39)

Lesoes Fisicas - As lesbes eram produzidas de varias formas: objetos
eram introduzidos no &anus dos prisioneiros, eram submetidos a murros e
queimaduras de cigarros, cortes com giletes, espancamento com barra de ferro
nas nadegas, fogos para queimar os pés, espancamento dos testiculos, pénis

2% _ FREIRE, Alipio et alli (orgs.). op. cit. p. 504.

210 _ FREIRE, Alipio et alli (orgs.). op. cit. p. 517

ar Depoimento de José Mendes Ribeiro, 24 anos, estudante de Medicina, Rio de Janeiro, 1977. In: Brasil:
Nunca Mais. P. 37.
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amarrado para nao poder urinar e testiculos amarrados e puxados. (ver

depoimentos em: Brasil: Nunca Mais. P. 40-41.)

Outros Modos de Tortura - Palmatéria, enforcamento, estupro, fome e
ameacas.

Além destas formas de tortura apresentadas, a policia militar torturou
criancas, mulheres e gestantes. Em varios casos houve mortes, abortos, traumas
irrecuperaveis. Para ficar apenas com um exemplo, segue o depoimento da

estudante Regina Toscano Farah, de 23 anos:

"(...) que molharam seu corpo, aplicando consequentemente choques
elétricos em todo o seu corpo, inclusive na vagina; que a declarante se achava

operada de fissura anal, que provocou hemorragia; que se achava gravida,

semelhantes sevicias lhe provocaram o aborto; (...)"212

Os Usos e Consequéncias da Tortura

Um dos usos da tortura no Brasil durante o Regime Militar tinha como
objetivo intimidar. A varios presos politicos foram exibidas sessdes de tortura e
pessoas torturadas (em alguns casos ja estropiadas ou transformadas em farrapos
humanos) como forma de pressdo para obriga-los a falar o que os militares
queriam saber.

Em outros casos a tortura era utilizada para obter confissbes falsas dos

torturados (ver depoimentos em: Brasil: Nunca Mais. pags. 208-214).

Sao varias as consequéncias da tortura. Sequelas de ordem moral, fisica e
psicologica deixaram suas marcas nos prisioneiros do Regime Militar.

Alguns presos ficam marcados pelo medo. E o caso da jornalista Helena
Miranda de Figueirido, presa em Sao Paulo, que declarou em juizo ser “possivel
que possa reconhecer os agressores, mas prefere nao fazer, porque um deles
ainda ameacou a interrogada de morte, dizendo que passaria 0 carro sobre seu
corpo. Acrescentou a interrogada que esta apavorada até hoje pelo que viu e

ouviu, e sofreu grandes ameacas a todo momento, ouvindo palavrbes e

213



promessas de maiores sevicias, ndo sé na pessoa da interrogada, como de seus
familiares, incluindo o seu filho (...)""®

A marcas fisicas e as reagdes causadas pela tortura podem ser vistas nos
seguintes depoimentos, que falam por si: “(...) que no segundo dia, sofreu choques
que produziram quedas na depoente, sua lingua enrolou, chegando a sufoca-la e,
durante 8 dias, perdeu a coordenagdo motora da perna; comegou a evacuar
sangue (...)"2"* “Apés a demorada sessdo de choque, enfurecido por néo ter
conseguido o que desejava, desferiu-me tdo violento golpe sobre o coragao que,
momentaneamente, perdi os sentidos. A dor na regido afetada acompanhou-me
por mais de dois meses, dificultando-me a respiragdo.”'°

Frente ao desespero e dores causados pela tortura, alguns presos politicos
pensaram no suicidio como forma de escaparem dos sofrimentos infindaveis,
“diante de um inimigo revestido da autoridade do Estado e que tinha a seu favor o
tempo e a crueldade dos modos e dos instrumentos de suplicio, e impunidade”.?'®
A idéia de suicidio surgia no prisioneiro em fungédo de varias idéias: medo do
sofrimento prolongado, morrer para proteger outras pessoas, como forma de
denuncia do que se passava nos carceres brasileiros, para nao colaborar com a
farsa de uma “morte acidental” ou por questdes de fidelidade as proprias
convicgoes.

Como exemplo de desespero frente as sessdes de tortura, atentamos ao
caso do estudante Luiz Arnaldo Dias Campos, de 21 anos, que ao depor em 1977,
diz que “pediu até que o matassem, para que parassem os suplicios e, como
resposta, |he disseram que permanecetia vivo, a fim de sofrer ainda mais”.?' Ou o
caso do relatério divulgado pela imprensa internacional, do Frei Tito de Alencar
Lima, preso e torturado no DOI-CODI, em Sao Paulo, em 1970: “Tomei a gilete,

enfiei-a com forga na dobra interna do cotovelo, no braco esquerdo. O corte fundo

*12_ In: Brasil: Nunca Mais. P. 50.

213 _ Brasil: Nunca Mais. P. 215.

214 _ Depoimento da professora Maria Cecilia Barbara Wetten, 29 anos, presa no Rio de Janeiro em 1977. In:
Brasil: Nunca Mais. P. 216.

*13 _ Cara-dentincia, anexada aos autos do processo em 1977, do Engenheiro Haroldo Borges Rodrigues Lima,
27 anos. In: Brasil: Nunca Mais. P. 217.

216 _ Brasil: Nuca Mais. P. 219.

217 _ Brasil: Nunca Mais. P. 219.
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atingiu a artéria. O jato de sangue manchou o chdo da cela. Aproximei-me da

privada, apertei o brago para que o sangue jorrasse mais depressa. Mais tarde,

recobrei os sentidos num leito do Pronto-Socorro do Hospital das Clinicas (...).”*'®

As sequelas psiquicas sobre o Frei Tito o levaram a se enforcar, em 1974, durante
seu exilio na Francga.

As marcas da tortura se imprimiram como sequelas permanentes nos
corpos das vitimas da tortura. Como exemplo, apresentamos a seguir, 0S
depoimentos de Leovi Antonio Pinto Carisio, de 23 anos, preso em Belo Horizonte

e da estudante Lucia Maria Murat Vasconcelos, de 23 anos:

“(...) forcavam-me o tronco, aos arrancos, no sentido contrario ao
movimento da espinha. As dores eram atrozes e, ainda hoje sinto, uma vez por
outra, ao longo da espinha. (...). Quero ainda acrescentar que o companheiro
Lucimar Brandao de Guimaraes, embora alquebrado pelas torturas, ainda nao
tinha a coluna fraturada. Neste dia os policiais da PMMG apanharam-no e, a
partir de entdo, ndo sabemos o que lhe aconteceu e que jamais sera relatado,
pois hoje encontra-se paralisado pelo fraturamento da coluna vertebral. (...)”219

“(...) por ocasido de sua prisdo, a interrogada foi conduzida ao CODI da
Rua Barao de Mesquita, local onde foi submetida a uma série de torturas fisicas
e psiquicas; que sofreu espancamentos generalizados, inclusive aplicagées de
choques elétricos na lingua, nos seios e na vagina; que, em seguida, foi levada
a Bahia, onde ficou constatado que a interroganda estava com uma paralisia na
perna direita, estando a interroganda de posse de um laudo médico que

comprova o aqui alegado, (...)”.220

Junto a esses exemplos, outros depoimentos demonstram que, entre outras
sequelas deixadas pela tortura, pernas e dentes quebrados, deficiéncias
respiratérias e dores de cabeca permanentes, timpanos perfurados, semi-
paralisias, rins afetados, rompimentos musculares, unhas arrancadas foram
comuns nas vitimas da tortura.

Nos casos acima existem provas, mas a conivéncia médica (e, por vezes, a

participacao nas torturas) muitas vezes ocultava os resultados da violéncia. Os

218 _ Brasil: Nunca Mais. P. 221.
219 _ Brasil: Nunca Mais. P. 225.
220 _ Brasil: Nunca Mais. P. 225.
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médicos que serviram ao regime militar forneciam laudos falsos ocultando as
consequéncias da causa mortis dos assassinados ou acobertando sinais
evidentes de tortura. Como se ndo bastasse, participaram também em casos de
ocultagao de cadaveres.

“Os motivos das mortes indicadas nos laudos necroscépicos, em sua
maioria, coincidiam exatamente com a ‘versao oficial dos acontecimentos, tais
como: ‘atropelamentos’, ‘suicidios’, ‘mortes em tiroteio’, omitindo qualquer
evidéncia de tortura. Tais documentos foram, muitas vezes, contrariados ou
repudiados pelos depoimentos de vitimas sobreviventes que presenciaram as
mortes, no interior dos orgaos de repressdo, em consequéncia de torturas
sofridas”.??!

No caso Herzog, o médico Harry Shibata criou a versdo fantasiosa do
“suicidio”, diagnosticando que a causa mortis do jornalista se deveu a “asfixia, por

constricdo do pescogo”.

Os Mortos

Durante o regime militar varias pessoas foram mortas nos carceres do
DOPS ou fora deles. Algumas dessas mortes foram dadas como "suicidio"”, como
vimos acima, e outras pessoas mortas foram tidas como "desaparecidas".

Varios depoimentos, organizados pelo grupo Tortura Nunca Mais,
comprovam estas mortes. Para ficar apenas com um exemplo, citamos o
depoimento da socidloga Eleonora de Oliveira Soares que diz "(...) que durante
sua estadia na OBAN sofreu torturas fisicas, desde choques elétricos até pauladas
no corpo, ameacas de torturarem sua filha menor, de um ano e dois meses, e ter
assistido a morte de Luiz Eduardo da Rocha Merino no recinto da OBAN, morte

esta provocada por torturas; (...)".?%

22! _ Brasil: Nunca Mais. P. 234.
222 _ Brasil: Nunca Mais. p. 250.
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Vale lembrar o caso mais famoso destas mortes em presidios da policia:
Wiladimir Herzog. Para tanto, citamos o depoimento do jornalista Rodolfo Osvaldo

Konder, feito no dia 7 de novembro de 1975.

"(...) De la, podiamos ouvir nitidamente os gritos, primeiro do
interrogador e, depois, de Wladimir, e ouvimos quando o interrogador pediu que
Ihe trouxessem a “pimentinha” e solicitou ajuda de uma equipe de torturadores.
Alguém ligou o radio e os gritos de Wiadimir confundiam-se com o som do
radio. (...) Wiladimir estava sendo torturado e gritava. A partir de um
determinado momento, o som da voz de Wladimir se modificou, como se lhe
tivessem introduzido coisa em sua boca; a sua voz ficou abafada, como se lhe

tivessem posto uma mordaga. Mais tarde, os ruidos cessaram. (...) Um homem

(...) nos comunicou que Wladimir Herzog se suicidara na véspera. (...)"223

Desaparecidos

Um dos recursos usados pela represséao politica no Brasil €, apds detencao
arbitraria ou sequestro, promover o desaparecimento de suas vitimas. "A condi¢ao
de desaparecido corresponde ao estagio maior do grau de repressao politica em
um dado pais. Isso porque impede, desde logo, a aplicacao dos dispositivos legais
estabelecidos em defesa da liberdade pessoal, da integridade fisica, da dignidade
e da prépria vida humana, o que constitui um confortavel recurso, cada vez mais
utilizado pela repressao. (...)

Quando 6rgaos de seguranga conseguem deter uma pessoa (...), desse
fato ndo tomam conhecimento a sociedade, os tribunais, a familia, os amigos e os
advogados do preso. Isso representa vantagem para os érgaos de repressao, que
passam a exercer total poder sobre o preso, para tortura-lo e para extermina-lo,
quando |he aprouver."??*

No caso de desaparecimento, a vitima foi geralmente assassinada, sendo

enterrada em cemitérios clandestinos, sob nome falso, como indigente.

23 _ Brasil: Nunca Mais. p. 258-9.
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O caso mais famoso de desaparecimento politico é o do deputado federal
Rubens Paiva. Cassado pelo Al-1, por participar da CPI do IBAD, que apurou o
recebimento de dolares provenientes dos Estados Unidos, em 1963, pelos
generais comprometidos com o golpe militar, Rubens Paiva foi preso em sua
residéncia, na presenca de sua esposa e filha, no dia 20 de Janeiro de 1971.
Apesar dos fatos indiscutiveis relativos a sua prisdo o Exército negou o seu

envolvimento na sua prisdo e desaparecimento.

224 _ Brasil: Nunca Mais. p. 260.
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Dados técnicos sobre as obras

(fig. 1)

Autor: Max Bill

Titulo: Unidade Tripartida

Data: 1948-49

Técnica: escultura em ago inoxidavel
Medida: 114 cm

Colecdo MAC-USP

(fig. 2)

autor: Antonio Henrique Amaral
titulo: O apetite

data: 1967

medida: 70x45 cm

técnica: xilogravura em papel arroz
col. do autor

(fig. 3)

autor: Escosteguy

titulo: Objeto popular

data: 1966

técnica: acricilo s/ madeira
medida: 130,5 X 96,5 cm
col. Sergio Fadel, R.J

(fig. 4)

Autor: Waldemar Cordeiro
Titulo: Massa s/ individuo
data: 1964

técnica: lupa e fotografia
medida: 32 X 22,5cm
colegao familia Cordeiro

(fig. 5)

autor: Waldemar Cordeiro

titulo: Jornal

data: 1964

técnica: colagem de jornal sobre papel
medida: 65x22,5 cm

col. familia Cordeiro

(Fig. 6)

autor: Mauricio Nogueira Lima
Titulo: Nao entre a esquerda

Data: 1964

Técnica: esmalte sobre compensado
Medida: 100 x 65cm

(fig. 7)

Autor: Jodo Camara
Titulo: Uma Confissao
Datagao: 1971

Medida: 200 cm X 160 cm.
Técnica: 6leo s/ madeira

Propietario: Museu de Arte Contemporanea (MAC-USP)

(fig. 8)

Autor: Jodo Camara

Titulo: Exposigdo e motivos da violéncia
Datagéo: 1967

Medida: 190 X 480 cm

Técnica: 6leos/madeira

Propietario: MAB/DF
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(fig. 9)

Autor: Jodo Camara

Titulo: O penitente

Datagao: 1971

Medida: 1,20 X 74 cm

Técnica: 6leo s/duratex

Propietario: Carlos A F. Senra — R.J

(fig. 10)

Autor: Jodo Camara
Titulo: As trés mulheres
Datagéo: 1976

Medida: 160 X 110 cm
Técnica: 6leo s/madeira

Propietario: colegao Vidal Pessoa de Melo — Recife

(fig. 11)

Autor: Jodo Camara
Titulo: As trés mulheres
Datagéo: 1976

Medida: 160 X 110 cm
Técnica: 6leo s/madeira

Propietario: Col. Vidal Pessoa de Melo — Recife

fig 12

Autor: Jodo Camara
Titulo: As trés mulheres
Datagéo: 1976

Medida: 160 X 110 cm
Técnica: 6leo s/madeira

Propietario: Col. Vidal Pessoa de Melo — Recife

(fig. 13)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Detalhe com corda
Datagéo: 1972

Medida: 150, 0 X 150, 0 cm
Técnica: 6leo s/tela

Propietario: colegao do artista

(fig. 14)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: As duas suspensas
Datagéo: 1972

Medida: 152 X 92 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: colegao do artista

(fig. 15)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Suspensa azul

Datagéo: 1973

Medida: 120 X 180 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: colegéo particular, E.U.A

(fig. 16)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Bananas e corda

Datagéo: 1973

Medida: 152 X 152 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: colegéo particular, E.U.A

(fig. 18)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: O primeiro de N...

Datagéo: 1973

Medida: X cm

Técnica: 6leo s/tela
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Propietario: col. Gerard Loeb, S.P

(fig. 19)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Campo de batalha 3
Datagéo: 1973

Medida: 153 X 183 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: colegéo do artista

(fig. 20)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Campo de batalha 5
Datagéo: 1973

Medida: 183 X 234 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. Particular, E.U.A

(fig. 21)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Campo de batalha 9
Datagéo: 1973

Medida: 76 X 112 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: cole¢ao do artista

(fig. 22)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Campo de batalha 12

Datagéo: 1974

Medida: 122 X 91,5cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. Patricia Baldocchi, E.U.A

(fig. 23)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Campo de batalha 13

Datagéo: 1974

Medida: 127 X 170 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. Gilberto Meireles, S.P

(fig. 24)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Campo de batalha 15
Datagao: 1974

Medida: 76 X 112cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. Banco Safra, S.P

(fig. 25)

Autor: Antonio Henrique do Amaral

Titulo: Campo de batalha 18

Datagéo: 1974

Medida: 122 X 183 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. Colégio de México, México

(fig. 27)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Campo de batalha 22
Datagéo: 1974

Medida: 127 X 172 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. do artista
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(fig. 28)

Autor: Antonio Henrique do Amaral

Titulo: Campo de batalha 23

Datagéo: 1974

Medida: 127 X 183 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. Museu de Arte Moderna, R.J

fig. 29)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Campo de batalha 25
Datagéo: 1974

Medida: 152 X 152cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. do artista

(fig. 30)

Autor: Antonio Henrique do Amaral

Titulo: Campo de batalha 27

Datagéo: 1974

Medida: 152 X 152cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. Dr. Mariano Castro Magana, E.U.A

(fig. 31)

Autor: Antonio Henrique do Amaral

Titulo: Campo de batalha 28

Datagéo: 1974

Medida: 183 X 183 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. Dr. Mariano Castro Magana, E.U.A

(fig. 32)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Campo de batalha 2
Datagéo: 1974

Medida: 92 X 122 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: Col. Gerard Loeb, S.P

(fig. 33)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Campo de batalha 30
Datagéo: 1974

Medida: 92 X 122 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. do artista

(fig. 34)

Autor: Antonio Henrique do Amaral

Titulo: Campo de batalha 31

Datagéo: 1974

Medida: 92 X 122 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. Archer Huntington, Texas, E.U.A

(fig. 35)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Campo de batalha 33
Datacéo: 1974

Medida: 183 X 245 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. Bolsa de Mercadorias & Futuros, S.P
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(fig. 36)
Autor: Antonio Henrique Amaral
Titulo: os metais e as visceras |

(fig. 37)

Autor: Antonio Henrique do Amaral
Titulo: Os metais e as visceras Il
Datagéo: 1975

Medida: 123 X 165 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: colegao do artista

(fig. 38)

Autor: Cildo Meireles

Titulo: Desvio para o vermelho

Datagao: 1967-84

Medida: 250X 500cm

Técnica: instalagéo

Propietario: XXIV Bienal de Sao Paulo, 1998

(Fig. 39)

Autor: Cildo Meireles

Titulo: Desvio para o Vermelho Il

Datagao: 1967-84

Medida: 1.000 X 500cm

Técnica: sala escura, pia louga, liquido vermelho
Propietario: instalagdo MAM, R.J

(fig. 40)

Autor: Cildo Meireles

Titulo: Tiradentes: totem-monumento ao preso politico
Datagéo: 1970

Técnica: estaca madeira, gasolina, fogo, 10 galinhas
Propietario: doc. Fotografico, abril de 1970, B.H

(fig. 41)

Autor: Cildo Meireles

Titulo: Introdugdo a uma nova critica
Datagéo: 1970

Medida: 50 X 160cm

(fig. 42)

Autor: Helio Oiticica

Titulo: Mergulho do Corpo
Datagéo: 1967

Técnica: caixa-d agua com letras

(fig. 43)

Autor: Jarbas Juarez

Titulo: “Matadouro”

Datagéo: 1971

Medida: 112 X 150cm

Técnica: sucata, ferro e madeira

Propietario: Museu de Arte da Pampulha, B.H

(fig. 44)

Autor: Sonia Von Brusky

Data: 1968

Técnica: bico-de-pena e nanquin
Medida: 28x45cm

Col. particular da artista

(fig. 45)

Autor: Arthur Barrio

Titulo: Trouxas

Datagéo: 1970

Técnica: cordas, saco de tecido e tinta vermelha
Obs: happening, Do corpo a terra, B.H
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(Fig. 46)
Foto de trouxas de Barrio langadas no rio Arrudas, em B. H.

(fig. 47)

autor: Alex Flemming
titulo: Série natureza-morta
data: 1978

técnica: gravura em metal
medida: 102,5 X 77cm

col. MASP

(fig. 48)

autor: Sergio Ferro
titulo: “Adao”

data: 1976

medida: 146X 114cm
col. Musée de Grenoble

(fig. 49)

Autor: Antonio Dias

Titulo: fumacga de prisioneiro

Data: 1964

Medida: 120,8 X 7,7 cm

Técnica: alquidica e spray sobre madeira

Col. MAC-USP, Sao Paulo

(fig. 48) Vladimir Palmeira ferido pela policia durante passeata (1968).

(fig. 51) Ferido durante passeata, 1968

(fig. 52)

autor: Carlos Zilio

titulo: “visao total”

data: 1967

medida: 86X72 cm

técnica: madeira compensada, papier maché, tinta vinilica
col. Gilberto Chateaubriant. R.J

(fig. 53)
manifestante ferido pela policia militar durante manifestagao (1968)

(fig. 54)

autor: Carlos Zilio

titulo: “Estudo n. 13”

data: 1970

medida: 47,3 X 32,5 cm

técnica: caneta hidrografica sobre papel
col. do artista

Obs: realizado na prisdo, DOPS, R.J

(Fig. 55)

autor: Carlos Zilio

titulo: s/ titulo

data: 1973

medida: 141 X 100 cm

técnica: acrilica s/ tela

col. Gilberto Chateaubriant, R.J

(fig. 56)

Autor: Rubens Gerchman
Titulo: Os Desaparecidos Il
Data: 1965

Medida:120 X 140 cm
Colecao Sandra Cattaneo

(fig. 57)

Autor: Rubens Gerchman
Titulo: Darlene, a Sequestrada
Data: 1979

Medida:70 X 60 cm
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Colegao do artista

(fig. 58)

Autor: Antonio Henrique do Amaral

Titulo: A morte no sabado, tributo a wladimir Herzog
Datagéo: 1975

Medida: 123 X 165 cm

Técnica: 6leo s/tela

Propietario: col. do artista

(fig. 59)

autor: Antonio Henrique Amaral

Titulo: Ainda a morte no sabado, 1976

Medida: 130,0 X175, 0

Técnica: 6leo s/ tela

Prop. Colegao Sindicato dos Jornalistas do Estado de Sao Paulo

(fig. 60)

Autor: Cildo Meireles

Titulo: Insergdes em circuitos ideoldgicos: projeto cédula
Datagéo: 1970

Técnica: carimbo sobre cédula

Propietario: col. New Museum of cont. Art, New York

(Fig. 61)
Autor: Hélio QOiticica
Titulo: Bélide caixa 18, poema caixa 2,

(fig. 62)
autor: Hélio Oiticia
T titulo: Seja Marginal, Seja Her6i, 1967

(fig. 63)
autor: Hélio Oiticica
titulo: Parangolé: P15 capa 11: Incorporo a Revolta, 1967

(Fig. 64)

autor: Roberto Magalhaes
titulo: Gritando,
data:1964

medida: 34 X 25 cm
técnica: éleo s/ tinta

col. Andréa Sigaud

(fig. 65)

autor: Claudio Tozzi

titulo: “Revolta”

data: 1968

técnica: tinta acrilica sobre eucatex
col. Gilberto Chateaubriant/MAM - RJ

(fig. 66)

autor: Carlos Zilio

titulo: “Lute”

data: 1967

técnica: marmita de aluminio, plastico, papel maché
medida: 18 X 10 X 6cm

col. do artista

(fig. 67)
foto de passeata/comicio

(fig. 68)

autor: Claudio Tozzi

titulo: A Multidao

data: 1968

técnica: tinta em massa e vinicula sobre eucatéx
medida: 175 X 300cm
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(fig.69)
passeata dos cem mim

(fig. 70)

autor: Antonio Manuel
titulo: “Sem censura”,
data: 1968

técnica: flan pintado
medida: 55 X 37,5 cm
Col. do artista

(fig. 71)

autor: Antonio Manuel

titulo: “Repressao outra vez — eis o saldo”,
data: 1968

técnica: madeira, pano, corda, silk-screen
medida: 122 X 80cm

Col. Jo&o Sattamini

(fig. 72)

Autor: Pedro Escosteguy

Titulo: “Acéo - linha de forga”

Data: 1965

Técnica: tinta acrilica sobre madeira e tecido
Medida:

Colecéao particular

(fig. 73)

Autor: Antonio Manuel

Titulo: A imagem da violéncia
Data: 1968

Técnica: flan pintado

Medida: 57 X 37,5 cm
Colegao do artista

(fig. 74)

autor: Antonio Manuel
titulo: Jornal

data: 1968

medida: 58 x 38 cm
técnica: crayon sobre papel
Colecéo do artista

(fig. 75)

autor: Claudio Tozzi

titulo: A prisao

data: 1968

técnica: tinta em massa sobre eucatex
medida: 200 X 200 cm

(fig. 76)

autor: Mario Ishikawa

titulo: Sem titulo

data: 1969

medida: 93 X 73cm

colecéo Genésio H. de Oliveira

(fig. 77)
cartaz “Brasil ame-o ou deixe-0”
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