HAROLDO DE CAMPOS

Depoimento por ocasiao dos
40 anos da Exposicao

Nacional de Arte Concreta

construtiva

O Construtivismo brasileiro tem suas
raizesnadécadade 1950. Defato,em 1949 se
situam as primeiras atividades de artistas
como Waldemar Cordeiro (pesquisas com
linhas horizontais e verticais. criacdo do Art
Club de S&o Paulo, dedicado ao expe-
rimentalismo) bem como osexperimentosini-
ciaisde Abraham Palatnick com aluz eacor;
deMary Vieiracom volumes; de Geraldo de
Barroscom*“fotoformas’. Como precursoras
dessa tendéncia se poderiam citar, nos anos
20, as estruturas neocubistas de Tarsila do
Amaral (1886-1973), animadas por um
“colorismo” voluntariamente ingénuo, “ cai-
pird’. Tarsila fora discipula, em Paris, de
Lhote, Gleizes e Léger e, de voltaao Brasil,
lancaraa“ pinturapau-brasil”, daqual, poste-
riormente, se desenvolveu a “pintura
antropofégica’ . Casadacom o poetaeroman-
cistaexperimental Oswald deAndrade (1890-
1954), amais dindmicafigurado Modernis-
mo de 22, com el e se empenhou nos homaoni-
mos movimentos de vanguarda anunciados
por memoraveis manifestos oswaldianos.
Outropioneirofoi Vicentedo RegoMonteiro
(1899-1970), ativo em Paris e no Brasil, in-

Waldemar
Cordeiro, O Beijo,
1967
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Max Bill, ‘Unidade
Tripartida’, 1948/49

fluenciado, em suas figuractes geométricas,
tanto pelatendéncia art déco quanto por um
cubismo estilizado e “tropicalizado”
(“primitivista’).

Em 1950, Max Bill apresenta uma expo-
si¢do individual no Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo (fundado em 1947) e, em 1951,
recebe o Prémio Internacional de Escultura
com a “Unidade Tripartita’, na| Biena de
S0 Paulo. Nesse mesmo ano, Mary Vieirae
Almir Mavignier deixamo Brasil: aprimeira
para estudar com Max Bill e radicar-se na
Suica(Basiléia); o segundo, paramatricul ar-
se naEscolaSuperior daForma(Hochschule
fr Gestaltung), Ulm, eradicar-senaAlema-
nha. Em 1952, forma-se o grupo de pintores
concretos de S&o Paulo, liderados por
Waldemar Cordeiro (jovem artistaitalo-bra-
sileiro, educado em Roma, ideol ogicamente
influenciado pelo marxismo gramsciano). O

grupo, i nicialmenteconstituido por Charroux,
Geraldo de Barros, Fejer, Leopold Haar,
Sacilotto e Anatol Wladislaw, além de Cor-
deiro, langa um polémico manifesto, sob o
titulo“ Ruptura” . Aosconstrutivistasde” Rup-
tura’ logo se aliam os poetas do grupo
Noigandres (revista-livro fundada em 1952,
em S&o Paulo, por Augusto e Haroldo de
Campos e Décio Pignatari). Dasatividadese
experimentos do grupo Noigandres emergi-
ria, entre 1953 e 1956, 0 movimento de “ po-
esia concreta’, cujo langamento publicoiria
ocorrer na Exposicdo Nacional de Arte Con-
creta (S&o Paulo, dezembro de 1956; Rio de
Janeiro, fevereirode 1957), naqual tomaram
parte poetas e artistas pl asticos de S&o Paulo
edoRiodeJaneiro. Osconstrutivistasdo Rio
pertenciamaogrupo Frente, fundadoem 1954,
sob alideranca de Ivan Serpa; quanto a poe-
Sig, participavam damostra o poetae critico
dearteFerreiraGullar (maranhense de nasci-
mento), expressamente convidado por
Augusto de Campos, e 0 matogrossense
Wladimir Dias Pino.

No plano internacional, 0 movimento, na
sua dimensao poética, foi co-lancado pelo
poetasuico-boliviano Eugen Gomringer (se-
cretério de Max Bill na Escola Superior da
Forma), a quem Décio Pignatari encontrara
numavisitaalUlm, em 1955 (Gomringer cha-
mava Konstellationen suas composicdes de
estrutura ortogonal e linguagem reduzida,
escritas em alemao, francés, inglés e espa-
nhol, mas aceitou a denominac&o geral poe-
siaconcreta/konkr etedichtung, propostapel o
grupo Noigandres, que, por sua vez, costu-
mava designar por “ideogramas’ seus poe-
mas, em geral de seméntica mais complexa,
plurilingties e de multiplas diregdes de leitu-
ra). A cooperacdo entre os poetas concretos
brasileirose Gomringer resultou numakleine
anthologie konkreter poesie, de ambito
plurinacional, editada pelo poeta das “ cons-
telagdes’ nonimero8darevistaSpirale(Ber-
na, 1968). Em 1959, os artistas concretos do
Rio, sob alideranca de Ferreira Gullar, lan-
¢am a dissidéncia denominada Neocon-
cretismo, anunciadapor um manifesto publi-
cado no Jornal do Brasil, cujo Suplemento
Dominical se converteranatribunados poe-
tas e pintores da vanguarda brasileira. No
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plano estético, o dissidio explicava-se pela
diferenca de formag&o do grupo carioca, em
especial de seu porta-voz e tedrico, Ferreira
Gullar, cuja concepcao artistica procedia da
matriz surrealista francesa, agucada pelo
sonorismoglossoldicoefraturadode Antonin
Artaud, e decantadapel o cubismo e pelaabs-
tracdo geométrica, uma concepcdo de forte
marca subjetivista; os paulistas, acusados
peloscariocasde“racionalistas’, defendiam,
naverdade, um “racionalismosensivel”, uma
dialética“razéo/sensibilidade’, que néo dis-
crepavadamaximadeFernando Pessoa“ Tudo
gue em mim sente esta pensando” e que ndo
encontraria maiores objeces da parte do
Mallarmé da “geometria do espirito”, do
Lautréamont do elogio as matematicas, do
Pound daequacéo“ poesid’ igual a“ matemé&
ticainspirada’ e, entre nés, do Jodo Cabral
dolecorbuseriano evaleryano O Engenheiro
(1945), mas que irritava 0 expressivismo
subjetivista do grupo do Rio, sobretudo de
seu mentor no nivel critico-tedrico. Os pinto-
res de Sao Paul o estavam influenciados pelo
neoplasticismo de Mondrian, pelo
construtivismo derivado do De Sijl holan-
dés, pelosfuturistasitalianos e pelavanguar-
darussa (Gabo, Pevsner, Tétlin, Lissistzki —
Maliévitch também, no seu extremado
despojamento “suprematista’, apogeu de
certa leitura do cubismo), bem como pela
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experiéncia participativa do Bauhaus de
Gropius, retomadano pos-guerrapelaEscola
deUIm, dirigidapor Max Bill, onde leciona-
va o filésofo de estética e semioticista Max
Bense. O principal alvodos“neo” artistasdo
Rio, que juntaram (para distinguir-se) um
prefixo neo ao concretismo, era Waldemar
Cordeiro, tedrico deidéias combativasefor-
mag&o marxistando-jdanovista; lembre-se, a
propdsito, o ataque de Theon Spanudis, cole-
cionador dearte, psicanalistaepoetaamador,
alistadoao* neoconcretismo” desdeo primei-
ro momento, aos poetas de Noigandres, que
Ihe pareciam “ barroquizantes’ em confronto
com o despojado Gomringer, e que estariam
sob a “deletéria’ influéncia do “marxista’
Cordeiro (cf. “Gomringer e os Poetas Con-
cretosde S0 Paulo” in Suplemento Domini-
cal do Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15/9/
57). Forte componente da discordia entre
ambas as facgdes construtivistas (a* concre-
ta’ ea“neo”) estava situada, portanto, no
plano da politica artistica, com matizes
reivindicativosde prestigio regional, quando
ndo eram meramente idiossincraticos, de
“desafinidades’ eletivas: caso de Willys de
Castro e de Barsotti, que, apesar de uma
efémera participacdo na GaleriaNT (1963),
incompatibilizaram-se com o agressivo Cor-
deiro e, conseqguientemente, buscaram abrigo
junto adissidéncia carioca, onde foram bem
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aceitos. Hojeessasdivergéncias, em boapar-
te, dados os méritos respectivos dos artistas
plésticos envolvidos, pertencem sobretudo a
“pequenahistéria’ e ndo relevam; quediver-
génciamaior havia, por exemplo, salvootim-
bre intransferivel da personalidade de cada
um, entre o construtivistaja“op” Sacilotto e
osescultores Franz Wei ssman ou Amilcar de
Castro, ou ainda entre 0 mesmo Sacilotto ea
LygiaClark dafaseanterior asuasinventivas
intervencdes plastico-terapéuticas e
comportamentais (das borrachas contor-
sionistas as tramas de fios e baba salivar)?
Raz&o tinha Hélio Oiticica, 0 maisjovem e
um dos mais ousados e criativos entre os ar-
tistasdo Rio, quando, em 1967, deu o0 exem-
plo delargueza de compreenséo e superacéo
de ressentimentos, ao organizar a exposi¢ao
“Nova Objetividade Brasileira’, sob o signo
da relativizagdo dos “ismos’ e da “vocagdo
construtiva’ como ideal comum, convidando
para dela participar o inimigo nimero 1 do
“neoconcretismo” carioca, Waldemar Cordei-
ro, queentdo desenvolvia, emcooperacdo com
opoetaAugustodeCampos, afase” pop-creta’
de seu trabalho (exposi¢do nagaleria Atrium
de S8o Paulo, 1964), bem como artistas mais
novos (Antonio Dias, Gerschman, o grupo li-
gado aWesley Duke Lee).

Quanto ao “neoconcretismo” em poesia,
foi tendéncia de curta duracdo, que deixou
magro saldo. Gullar, convertendo-se a uma
linha populista de impostacdo neojdanovista,
partiu jaem 1962 para o mal ogro equivocado
do Violao de Rua, tornando-se porta-voz das
teses dogmaéticas do CPC (Centro Popular de
Cultura). Na ocasido, 0s poetas concretos de
S&o Paulo, alinhados ideologicamente a es-
querda, porém “anti-stalinistas’, anti-“reais-
mo socialista’, reclamavam-se, por sua vez,
de Maiakdvski (“sem forma revolucionaria,
ndo ha arte revolucionaria’; “anovidade, no-
vidade do material edo procedimento, éindis-
pensavel atodaobrapoética’; ver 0“ PS-1961",
acrescentado ao “Plano-Piloto para Poesia
Concreta’ de1958[1—ifTeoriadaPoesia Con-
creta, Textos Criticos e Manifestos, EdicOes
Invencdo, 1965; 32 edicdo, S&o Paulo,
Brasiliense, 1987). Hoje, passados 40 anosda
Exposi¢éo Nacional de Arte Concreta (quan-
do eu préprio, jahamais de duas décadas, nao

faco “poesia concreta’ no senso estrito do
conceito, embora continue perseguindo a
concretude nalinguagem e prossiganutrindo-
me do ostinato rigore dafase concretista dos
anos50e60), parece-mequeambasasorien-
tacOes artisticas daquele periodo fecundo e
polémico, com as naturais diferencas de tem-
peramento erealizac&o, podem ser vistascomo
variantes—até complementares—deum“ Pro-
jeto Construtivo Brasileiro”, titulo, aliés, da
grande exposi¢ao retrospectiva apresentada,
em 1977, no MAM do Rio e naPinacotecado
Estado de S&o Paulo, sob acuradoriadacritica
e historiadora de arte Aracy Amaral.

O grande mestre, alias, respeitado por
ambasastendéncias erespal dado pelacritica
de S8o Paulo (Mério Schenberg afrente) edo
Rio(MarioPedrosa), foi AlfredoV ol pi (1896-
1988), cujo centendrio de nascimento se co-
memora este ano. Nascido em Lucca, nalta-
lia, ejamaisnaturalizadoformamente, Volpi
teve um longo convivio com os pintores e
poetas concretospaulistas (Décio Pignatari o
definia como um “Mondrian trecentista”).
Equivocadamente tido por alguns como um
pintor “primitiva”, o lacdnico mas jucundo
Volpi eranaverdade um sabio, um refinado
mestre do olhar e do gesto pictorico, sobera-
no no trato das*“ estruturas elementares’ (por
assim dizer) da visualidade e da cor (obtida
por um sutilissimo dominio da témpera).

A arte concreta no Brasil — que entretém
remotas afinidades com o geometrismo da
ceramica e dos motivos de pintura corporal
indigena, assim como com o pré-cubismo das
esculturas e objetos religiosos africanos; que
emergiu coincidentemente no tempo com a
criacdodeBrasilia, anovaCapital, por obrado
arquiteto Oscar Niemeyer e do urbanista L U-
cio Costa — teve grande influéncia no design
(sobretudo por obra de Alexandre Wolner e
Geraldo de Barros e, no plano tedrico, pelas
intervencdes de Décio Pignatari); na propa-
ganda (Fiaminghi, Pignatari, Mavignier); na
reformulagdo visual daimprensa (Amilcar de
Castro, em 1957, programou o hovo lay-out
do Jornal do Brasil, diario de a cance nacio-
nal, queabrigavaasmanifestacbesdavanguar-
daconstrutivista); junto amusicade vanguar-
da, cujos compositores publicaram seu mani-
festo no nimero 3 darevistalnvencdo, junho

REVISTA USP, SAO PAULO (30): 251-261, JUNHO/AGOST0 1996



de 1963, dirigidapel os concretos de S&o Pau-
|0, como também junto anovamusi capopul ar
(o sofisticado movimento tropicalistade Cae-
tano Veloso e Gilberto Gil, influenciado por
idéasdeHélio Qiticica, pelapréticainovado-
ra da poesia brasileira — de Oswald e Jo&o
Cabral apoesiaconcreta— e apoiado, pionei-
ramente, no plano critico e musicol 6gico, por
Augusto de Campos; cf. Augusto de Campos,
O Balango da Bossa e Outras Bossas, S&o
Paulo, Perspectiva, 1974; 12ed., 1968). Jaem
1960, mesmo apds a manifestacdo plblicada
dissidéncia“neo”, artistasdeambasasverten-
tesconstrutivistasconcorriamsimultaneamen-
te agrande exposi¢éo konkrete kunst, organi-
zadapor Max Bill em Zurique, regidapor um
critério abrangente, gesto de amplitude que
seriarepetido em 1967 por Hélio Qiticica(em
contato e correspondénciacom os poetas con-
cretos de Séo Paulo — Haroldo de Campos e
Décio Pignatari sobretudo — apartir daguela
década e até o seu falecimento em 1980).

Da ética dessa “nova objetividade” ou
“novo objetivismo” (veja-seotexto deHélio
Qiticica“ Esquema Geral daNova Objetivi-
dade”), aarteconstrutivistabrasileiraconsti-
tui um magnifico exemplo da“antropofagia’
cultural, preconizadapor OswalddeAndrade:
devoracgo critica do legado universal sob a
perspectivada“ diferenca’ brasileira.“ Somos
concretistas’, escreveu, com efeito, Oswald
em seu fundamental “Manifesto Antrop6fa-
go” de1928, referindo o exempl o sonorista’
(zaum, diriam os futuristas russos) extraido
deumacancéoindigenabrasileira(emlingua
tupi-guarani): “catiti catiti/imaranotia/notia
imara/ipglu”. E se, defato, comojaficoudito,
0 construtivismo brasileiro pode reivindicar
raizes pré-cabralinas na arte aborigine — da
ceramicaapinturacorporal eaessaverdadei-
rajoal heriade coresem acordeluminoso que
€ a arte pluméaria—, por um lado; por outro,
encontra manifestas afinidades com o jogo
de formas combinatérias, vertiginosas, de
nosso Barroco miscigenado, detradicdo ibé-
ricamascal deado notrépico, cujaextroversdo
publicase d&, por exemplo, na“festa’ comu-
nitériados* triunfos’ eclesi astico-draméticos,
t&0 bem estudada por Affonso Avila (nosso
maior especialista nesse campo inter-
semi6tico, onde coexistem aspectos | idicos
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verbais e ndo-verbais); revela também, por
maisdeumafaceta, tracos de congenialidade
com relacéo as manifestacdes populares,
barroquizantes em seu esplendor
multicolorido e em suas evolucdes ritmico-
alegoricas, taiscomoocarnaval doRio(mais
pagéo e urbano) eo daBahia(ondeo elemen-
to afro tinge de sacralidade o vistoso dostra-
jes e o cerimonioso dos passos nos desfiles);
ndo a-toaHélio Qiticica, musico daplasticae
passistadaMangueira, soube sintetizar essas
harmonias “simpoéticas’ na invengdo do
“parangol &’ (asa-deltaparao éxtase, comoja
o defini).

POST-SCRIPTUM 1996

Estetrabal ho, orareproduzidocomalguns
retoques e acréscimos, foi publicado apenas
emversao alemd, sobotitulo“ DieKonkreten
unddieNeo-Konkreten”, novolumeBrasilien
— Entdeckung und Selbstentdeckun (Brasil,
Descobrimento e Autodescobrimento), cata
logo da exposicéo levada a efeito no
Kunsthaus Zirich, em 22/5-16/8 de 1992
(Bern, Benteli Verlagen, 1992).

Passadoscercadequatroanosdesseeven-
to, eocorrendo nesteano de 1996, em dezem-
bro, o quadragésimo aniversario da Exposi-
¢&o Nacional de Arte Concreta, pareceu-me
necessario atualizar e completar o texto aci-
ma com algumas reflexdes, amaneirade de-
poimento pessoal .

Pioneirismo construtivista

Uma curiosa e pouco assinalada contri-
bui ¢do, precursoradaorientacdo estéticaque
culminou na “arte concreta’ dos anos 50,
encontra-se, entre nos, no artigo “Cons-
trutivismo”, de Jacob M. Ruchti (1917-74),
publicado no nimero 4 (setembro de 1941)
darevista Clima (6rgéo dos jovens criticos
universitéarios que Oswald de Andrade bati-
zou“ chato boys’, numatiradajocosaquefez
fortuna). O artigo vem ilustrado por um tra-
balho de Ruchti intitulado “ Espagos’. Nesse
texto, 0“ construtivismo” é, deinicio, assimi-
lado pura e simplesmente a “arte abstrata’,
embora no remate de sua exposi¢do o autor

especifique:
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“A palavra ‘abstratai ndo tem sentido,
desdequeumaformamaterializadaésem-
pre concreta. Qualquer obrade arte € em
si um ato de abstragdo, porque nenhuma
forma material, ou acontecimento natu-
ral, pode ser re-realizada. Do mesmo
modo, qualquer obrade arte, nasuaexis-
ténciareal sendo umasensacdo percebida
por nossos sentidos, é concreta’.

Como exemplo de “arte construtivista’,
Ruchti mencionaos*“ mébiles’ de Alexander
Calder, aclarando:

“As suas esculturas moveis, algumas de
proporcdes gigantescas, sdo impulsiona-
dasem partepelaforcadovento, em parte
por motores. Uma pequena plastica mé-
vel de Calder esteve expostaaqui em S&o
Paulo no 3° Saldo de Maio de 1939, onde
aliads 0 movimento construtivistaem arte
esteve notavel mente representado”.

N&o encontrei mais elementos a respeito
desse artista no manuseio da colegéo de Cli-
ma, uma revista conduzida, sobretudo, por
jovens criticos literarios procedentes da Fa-
culdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, da
recente criacdo, revista de novos que, ndo
obstante, no plano da escolha estética, reve-
|lavaum acentuado pendor tradicionalista; na
poesia, por exemplo, destacavam-se has pre-
feréncias de Clima um poetastro “prole-
tarizante” , merecidamenteesquecido, Rossi ni
Camargo Guarnieri (0 mesmo contra quem
Oswaldlangouoslogandecombate: “ A massa
aindacomerado biscoito fino que fabrico”),
bem como representantes dacoeténea—e, do
angulo poético, emlargamedidacongenial —
“Geracdo 45"; grande aprego manifestavam,
alids, os jovens “climatistas’ pela lirica
retérico-enxundiosa do, hoje ilegivel,
Augusto Frederico Schmidt, negligenciando,
No Mesmo passo, apoesi a-minuto de Oswald
(que disso se queixa justificadamente em
“Antesdo Marco Zero” —in Pontade Lanca,
1944).

Sobre Ruchti eos SaléesdeMaio, afonte
obrigatéria de consulta é o precioso livro-
depoimento de Paulo Mendes de Almeida,
De Anita ao Museu (S&o Paulo, Comissao de

Literatura, Conselho Estadual de Cultura,
1961). Trés capitul os dessa obra séo dedica-
dosaos Saldes, o primeiro dosquais, realiza-
doem 1937, nasceudaidéiadocriticoQuirino
da Silva, ajudado naexecuc¢éo do projeto por
Geraldo Ferraz (ex-secretério-* agougueiro”
da oswaldiana Revista de Antropofagia, na
fase dachamada “ SegundaDenticéo” ) e por
Paulo Ribeiro de Magal hdes, Flavio de Car-
valho e Madeleine Roux. O segundo Saléo
inaugurou-seem 27 dejunhode 1938, no Grill
Roomdo EsplanadaHotel, comFlaviodeCar-
valho, como no primeiro, atuando nos basti-
dores, de preferéncia a funcéo ostensiva de
membro da comissdo executiva. Segundo
Paulo Mendes, deveu-se aFlavio “a partici-
pacdo, na mostra, dos surrealistas e
abstracionistasingleses, do grupo deHerbert
Read” (entre os ingleses, estava Ben
Nicholson, com “uma xilogravura, um liné-
leo etréscorticas’, dentro da“linhade cons-
trugcdo” que o celebrizou). Quanto ao terceiro
Saldo, de 1939, Flavio de Carvalho assumiu
por eleinteiraresponsabilidade, tendoinstitu-
ido uma“Comissdo de Aceitagéo de Obras’,
constituidapor Lasar Segall, Victor Brecheret,
Antonio Gomide, Jacob M. Ruchti eo préprio
Flavio. Desse Saldo, instalado nagalerialta, é
gue participaram Ruchti (com “Espacos’) e
nomes como Calder, Albers e Magnelli, ao
lado de brasileiros como Anita Malfatti, Di
Cavalcanti, FlaviodeCarva ho, Rebolo, Lasar
Segall, Tarsila, Brecheret e Livio Abramo.
Tenho em maos (presente do saudoso Paulo
Mendes) o catél ogo desse Sal&o, com suainu-
sitadacapadea uminio, ampladocumentagéo
fotogréfica (entre as reprodugdes, 0 “maobile”
deCalder eaesculturaem aluminiodeRuchti,
suico denascimento—Zurique, 1917 —, porém
formado em arquitetura na Escola de Enge-
nhariaMackenzie, de S&o Paul o, eaqui radica-
do). Dapublicago constam, entre outros, tex-
tos de Flavio de Carvalho, Guilherme de
Almeida, Cassiano Ricardo, Tarsila(“Pintura
Pau-Brasil e Antropofagia’), Oswald (“Da
Doutrina Antropofagica — 1928”, resumo do
Manifesto respectivo), Paulo Mendes de
Almeida e outros.

Uma pesquisadora atual, Maria Cecilia
Franga Lourenco, professora de Historia da
Arte da FAU-USP, em estudo publicado na
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Revista USP, nimero 27 (set.-out.-nov./95),
“Pioneiros da Abstracdo: um Manifesto
Humanista’, refere a precursao de Ruchti,
assinalando a sua participacdo no Saléo de
39. Suaesculturaemaluminio® Espacos’, um
“objeto construtivista’, teria sido, por equi-
voco, denominada“arquitetura’, o que pare-
ce explicar-se ndo so pelo “ineditismo” da
obra, como também pelaformacéo profissio-
nal do artista suico-brasileiro. A estudiosa
opina: “Emverdadeo Sal& deMaioatuacomo
difusor dessatendéncia, explicando-aem tex-
tos’. Entreasobrasexpostas, enfatiza, consta-
vam “cinco com otitulo * Abstracionismoi, de
Ben Nicholson”, no Sal&o de 38; no de 39,
obras semel hantemente orientadas de Calder,
Magnelli, Ceri Richards, Jean Hélicon e Josef
Albers. Fago votosno sentido de queapesqui-
sadoranosdé, numfuturo proximo, umlevan-
tamento tdo compl eto quanto possivel davida
edaobrado pioneiroRuchti, falecidonoinicio
da década de 70.

Quanto ao periodo anterior aos Salfes,
dele déo noticia cinco capitulos do livro de
Paulo Mendes (o primeiro significativamen-
teintitulado“ DepoisdaSemana’), bem como
0 texto retrospectivo de Oswald de Andrade,
recol hido nacoletdneaPontadelLanca (1944),
“ AspectosdaPinturaatravésdeMarco Zero”.
Nesse texto, que se reporta ao volume Il —
Ché&o—deseuromanceem progresso, Oswald
recapitulao embate entre duas tendéncias da
época: 0 muralismo social dos mexicanos
(Siqueirospassarapor S&o Paulo em 34), por
um lado, que rumava para um novo
classicismo “contrério a0 modernismo esté-
tico”; por outro, esse mesmo “modernismo
estético”, experimental, libertario, “polémi-
Co e negativista’. O autor de Marco Zero,
escrevendo quando os aiados desembarcam
naEuropanaofensivavitoriosacontrao Eixo
nazi-fascista, reconhece a “técnica avanga-
da’ dos murais mexicanos e, a0 mesmo tem-
po, elogia o cubismo monumental de Léger,
“ailustrar e colorir ageometriadaurbe futu-
ra’. Insurge-se, ainda, contra o “tratamento
unilateral” que Erenburg dispensara ao
surrealismo ao vé-lo como documento
faisandé, denunciador do “apodrecimento
burgués’; ao invés, Oswald proclama aim-
portancia do “espléndido documentério liri-
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co” aportado pelos surrealistas, capazes de
realizar “plasticamente os continentes
freudianos’. Recusaapechade“inumanos’,
gue teria sido lancada pelo critico Sérgio
Milliet contra os “modernistas’, e exalta o
douanier Rousseau, “a magia de Picasso, 0
simbolo de Giorgio de Chirico e ainvengao
de Dali”. Numa tentativa de harmonizacéo
dasdiferencas, o Oswald polémico de Ponta
deLancaprognostica: “Nessecaos’ —ousgja,
no caos resultante do “terrorismo”
deliberadamente praticado pela “revolucéo
estética’ modernista, “ prenunciadoradarevo-
lug&o social” , um movimento subversivo que,
nas artes, voltava-se contra o “ passado”, esti-
vesse este sob 0 signo “ de Deus ou dagramé-
tica, daordem oudoabsolutismo” —tanto L éger
COMO 0S mexicanos, como 0s “pintores da
URSS’, estavam procurando “lancar os fun-
damentos da arte construtiva do futuro”.

Vanguarda e “arte popular
revolucionaria”

Nos anos 60, desenha-se um novo con-
fronto, semel hante em muitos pontos aquele
descrito por Oswaldde Andrade, rel ativamen-
teao periodo posterior aSemanade 22 econ-
temporaneo da Segunda Guerra Mundial.
Recorde-se 0 que ocorreu na URSS, depois
do fértil periodo de cooperacdo entre a van-
guardarussa e arevolugao soviética, entre o
regime comunista e os “cubofuturistas”
(Maiakovski a frente), os “construtivistas’,
os“raionistas’, 0s" suprematistas’, bemcomo
os criticos ditos “formalistas” do Circulo
Lingtiistico de M oscou eda Sociedade parao
Estudodal inguagem Poética, de Petersburgo
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(Opoiaz), aculminar naextrematentativade
sintese dialético-metodoldgica do
“produtivismo” formalista-sociolégico de
Boris Arvétov, ativo na revista Frente Es-
querda (LEF), fundada em 1923 pel os futu-
ristasdogrupo maiakovskiano, explicitamen-
te empenhados na construgdo do socialismo.
Pois bem, cerca de quatro anos depois do
suicidio do angustiado e combatido poetada
Revolucéo; cercade dez anos depoisdamor-
te de Lénin, avesso ao “futurismo” em arte,
mas razoavelmente tolerante, por se julgar
“incompetente” na matéria; cinco anos de-
pois do Comissariado “pluralista” de
Lunatcharski (1917-29), que, embora pesso-
almente contra o “modernismo” e os “criti-
cosformalistas’, tendénciasqueconsiderava
“decadentes’, “burguesas’ emesmo “reacio-
nérias’, respeitava Maiakovski, “cubo-
futurista’, adepto declarado do “ método for-
mal” como “chave para o entendimento da
arte” e, enquanto ComissariodaCultura, pro-
clamavasua“imparcialidade” em relagéo as
correntes artisticas; A. Jdanov, preposto de
Stalin (que, comamortedeL énin, emjaneiro
de 1924, foi-seimpondo progressivamente a
direcéo do Partido, até domina-lo completa-
mente em 1929) e seu porta-voz no campo
das artes, no ano de 1934, durante o | Con-
gresso dos Escritores Soviéticos, em Mos-
cou, implantou o dogmado “realismo socia-
lista” (realismo na forma e socialismo no
contelido), com o endosso de Gérki, avesso a
todo experimento estilistico (umvolumecom
0s textos doutrinarios de ambos, sob o titulo
Literatura, Filosofia y Marxismo, foi publi-
cado em traducé@o espanhola em 1968, no
Meéxico, pelaEditora Grijalbo). Todos sabe-
mos 0 que essa calamitosa preceptistica do
“realismo socialista’ provocou de danoso no
campo dasartes, propaladaquefoi internaci-
onamente como doutrina oficial do PC. No
Brasil, na area das artes plasticas, nas déca-
das de 50 e seguintes, tivemos a sorte de ter
um lider comunistacomo o grande fisico te-
orico Méario Schenberg (a quem ja qualifi-
quei de “marxista zen”), que se posicionou
decididamenteafavor dapluralidadedasten-
déncias artisticas, batendo-se pelo reconhe-
cimento da grandeza de Volpi (em todas as
suas fases, inclusive na mais radical e ja
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construtivista), bem como apoiando os con-
cretos e 0s neoconcretos de S&o Paulo e do
Rio. Mas ndo foi assim em todos 0s campos.
No da literatura, é sabido que Graciliano
Ramos (cujo Vidas Secas, de 1938, traz a
marca da rarefacao estilistica e da concisdo,
caracteristicas hauridas, sem divida, nalti-
ma fase de Machado de Assis, mas compar-
tilhadas com a prosa de invencéo, cubista,
metonimica nasintaxe e telegrafico-metaf 6-
ricano nivel semantico, do pioneiroOswald),
perguntado sobre Jdanov, definiu-o comuma
fraseterminativa: “ E umabestal” . No campo
da musica, porém, a repercussao do
dogmatismo censdrio de Jdanov causou es-
tragos em nosso meio. O gendarme cultural
stalinista, com efeito, em janeiro de 1948,
falando em nome do Comité Central do Par-
tido, denunciaraem congresso o esteticismo
“formalista’ e“malsao” dadperaMacbethde
Shostakdvich, que resultava, para o obtuso
criticastrosoviético,em” caosmusica”, subs-
tituindo o “claro esquema melddico” por
“musica vulgar, primitiva e crua’. Segundo
depoimento deGilberto Mendes, onomemais
importante entre os compositores brasileiros
de vanguarda (da geragdo que iniciou suas
atividades na década de 50):

“Logo apdso término daSegundaGuerra
Mundial houveaprimeiratentativadeuma
nova musica brasileira, partindo de um
grupo de compositores dentre os quais se
destacavam Cléudio Santoro, GuerraPei-
xe e Eunice Catunda, reunidos em torno
do prof. Koellreuter. Era a hora exata de
a musica brasileira recuperar o tempo
perdido e ndo mais perder a posi¢cdo na
vanguardamundial, aexemplodo quefez
aArgentina, que, hoje, contacom nomes
como os de Mauricio Kagel, Juan Carlos
Paz, AlcidesLanzaeoutros. Masdeu azar,
novamente, e essa tentativa foi dramati-
camente sufocada pela repercussdo em
nosso pais do manifesto de Jdanov, coin-
cidindo com o lancamento de uma carta-
aberta de Camargo Guarnieri contra o
dodecafonismo, namais puralinguagem
jdanovista: ‘ E preciso que sedigaaesses
jovens compositores que o dodeca-
fonismo, em MUsica, corresponde ao
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Abstracionismo, em Pintura, ao
Hermetismo, em Literatura, ao Exis-
tencialismo, em Filosofia, ao char-
latanismo, em Ciéncia... E uma expres-
sdo caracteristica de uma politica de
degenerescéncia cultural, um ramo ad-
venticio da figueira-brava do Cosmo-
politismoi. A efervescéncia politico-so-
cial do momento, somada a esses dois
manifestos, mais a outra coincidéncia
entre os pontos de vista de Jdanov e de
Mario de Andrade, em seu Ensaio sobre
MusicaBrasileira, deram extraordinaria
forca & corrente nacionalista. Até hoje
essa nefasta identidade de pensamentos
éandaaforgaocultaque procurabarrar
todasasnovastentativasdepesquisa, ex-
perimentacdo, deavancomusical. Villa-
Lobos, vanguarda de outros tempos,
incompreendido, tornou-se a bandeira
nacionalista contra a vanguarda de nos-
Sos tempos’.

E Gilberto Mendes citaapassagem rele-
vantedoensaiodeMario, publicadoem 1928,
selsanos mai's ou menos antes da proclama-
¢80 do dogmajdanovista: “[...] acbrando é
brasileiracomo éantinacional. E socialmen-
te 0 autor deladeixade nosinteressar. Digo
mais: por valiosa que a obra seja, devemos
repudié-la, que nem faz a Russia com
Stravinsky eKandinsky” . Refira-sequePagu,
anossa“Passiondria’, musa dos anos comu-
nistas de Oswald, levantou-se, com suaauto-
ridade demilitante sofridano carceredadita-
duraVargas, contraa” Carta-aberta’ docom-
positor “nacionalista’, no artigo “Camargo
Guarnieri: umManifesto Antidodecafénico”,
(15/10/1950), escrevendo:

Qualquer imbecil aservico dapropagan-
dastalinistaconhecebemoempregodes-
sa terminologia com que Camargo
Guarnieri sepdeadefender amisicabra-
sileira—folcl6rica principal mente — ter-
minol ogiaque seestadei aem coi sascomo
‘cosmopolitismoi, ‘cerebralistai,
“antipopulari e ‘antinacionali e também
‘arte degeneradai, de empréstimo dalin-
guagem hitlerista’ (ver: O Modernismo,
obra coletiva organizada por Affonso

Avila, Perspectiva, 1975; Augusto de
Campos, Pagu: Vida-Obra, Brasiliense,
1982).

Nosanos 60, desenvol veu-se novo episo-
dio desse embate deidé as no plano politico-
cultural, embate que“ contrapbe as tendénci-
as de vanguarda e formalmente inovadoras’
asformas“maistradicionais, dearte, literatu-
ra e drama” (Dicionario do Pensamento
Marxista, organizado por Tom Bottomore,
Zahar Editor, 1983, verbete“ Estética’; |&-se
ainda no tépico “grandes temas da estética
marxista’ desseverbete: “ Osdefensoresdas
formas de vanguarda argumentam que as
formas mais tradicionais estimulam uma
Viso passiva e sem critica, por mais radi-
cal quesejao contetido daobral...] Otexto
modernista, por outro lado, é capaz de can-
tar o que ha de contraditério e de permitir
ao que esta oculto e silencioso manifestar-
se, gracas as técnicas de fragmentacado e
interrupgdo textuais”).

Em 1961, foi elaborado o programa de
“arte popular revolucionéria’, contido no
“ Anteprojeto do Manifesto do CPC (Centro
Popular deCultura)”, cujoredator eraoentdo
idedlogo de esquerda Carlos Estevam (hoje
professor universitario de Ciéncia Palitica,
recentemente reposto em evidéncia como
secretario da Educacéo do conservador ecri-
ticado governo Fleury). Nesse programa, re-
digido em termos sectérios, a experimenta-
¢80 poética no nivel da linguagem era pe-
remptoriamente rejeitada; recusava-se
integra-la no poema dito “participante”, re-
presentado, na prética, por uma serbdia (e
malograda) versao brasileira do “realismo
sociaista’ (emboraesselemandofosse men-
cionado), sob a espécie de uma contrafacdo
burocréticadaliteraturade”cordel” infiltrada
agoradedidatismo ideol 6gico “ deesquerda”
(ver exemplosnasantologias: Violdo deRua,
1962-63, e nos folhetos de Ferreira Gullar,
Joéo Boa-Morte, Cabra Marcado pra Mor-
rer e QuemMatou Aparecida?, Rio de Janei-
ro, CPC-UNE, 1962). Quanto ao “Manifes-
to” de Carlos Estevam, esta reproduzido em
Arte em Revista (Anos 60 —n° 1, jan.-mar./
1979, S&o Paulo, Kairés). Gullar tambémnao
falaem “realismo socialista’, procura mes-
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motomar distanciadessaprofissdo-de-féten-
denciosa, preferindo, eufemisticamente, alu-
dir a“realismo participante” (ver “Vanguar-
daeAtualidade’, artigo publicado em 7/5/67
no Correio da Manh&, em que recapitula a
emergénciado CPC). Maisrecentemente, em
depoimento ao jornalista William Waack (O
Estado de S. Paulo, Caderno 2, 14/11/92), o
autor de Jo&o Boa-Morte reconheceu, ao
expor aorientagdo que pretendiaimprimir a
testadolbacdoMinistériodaCultura: “ Quem
teme que sua gestéo repita a experiénciados
Centros Popularesde Cultura, dequeelepar-
ticipou, temmotivosparasetranquilizar: ‘Eu
larguei minha posicéo de autor consagrado
para participar de iniciativas como o Centro
Popular de Cultura, algum tempo atrasi, con-
ta Gullar. ‘Vimos que nédo era por ai. Nés
reduzimosaqualidade de nossasatividadese
nem conseguimos ampliar o publicoi”. Era
essa, alias, aorientacdo oficial do CPC, que
preconizava: “Havendo conflito entre o que
dele (NB: do artista, de origem social peque-
no-burguesa) é exigido pelalutaobjetivaeo
quedelebrotaespontaneamentecomo expres-
sdodesuaindividualidadecomprometidacom
outraideologia, € que entdo surge o dever de
seimporem limites aatividade criadora, cer-
ceando-aemseulivredesenvolvimento” (sic,
“Manifesto”, cit., p. 71).

Posicéo fundamental mente semel hante,
embora dissimulada sob atintura de menor
esguematismo e maior sofisticacao tedrica,
€ a de Roberto Schwarz, critico
sociologizante, vocacional mente incom-
patibilizado com o novo na poesia e na
musica (popular e erudita). Manifestando-
sealgotardiamentesobreamatériaem 1968,
nonumero 3darevistapaulistaTeoriaePré-
tica, 0 ensaista e (mau) poeta bissexto
Roberto Schwarz, no artigo“ Um Folheto de
Iniciacdo Politica — Didatismo e Literatu-
ra’, assinado em seu préprio nome e sob o
pseuddnimo BerthaDunkel (BerthaEscura,
como o seu criador, Roberto, traz por sobre-
nome Schwarz, Negro), proclama: “noutras
palavras, neste género didético, aestética é
puramente politicaechega, semquerer, onde
aliteratura, ou partedela, hamuito quer che-
gar”. A seguir, numaespecificacdoveleitéria,
imagina um “didatismo politico” que seja

“bem-sucedido” e que, portanto, ndo redun-
de em “forma degradada de ciéncia ou pro-
sa’. E o préprio critico, involuntariamente,
guem se encarrega de pbr de manifesto o
resultado perverso da “estética puramente
politica’ quepreconiza: “ Pelamesmarazao,
guando abusca da simplicidade ndo encon-
tranalinguagem e no emaranhado ideol 6gi-
co o veio dalutaesponténea, aprosadidati-
ca— enguanto literatura— registra apenas o
impulso paternalista, manipulativo,
professoral ou o que sgja, que levaaclasse
superior a ocupar-se das inferiores’. Os
exemplosde poemas* didaticos’ bem-suce-
didos — do “efeito poético” alcancado em
“escritos densos e terra a terra como os de
Lénin, Mao e Brecht” — apenas reforcam a
impressdo de veleidade, de voluntarismo,
gue o texto robertiano destila, implicando o
auto-engquadramento de seu signatario (ou,
mai s exatamente, da dupla autoral Roberto/
Bertha), aindaquearevelia, nacaricaturado
pregador “paternalista, manipulativo e
professoral”, que 0 nosso critico “ desconfi-
ado”, esempresupercilioso comrelagdo aos
gue discordam de suas idéias, se encarrega
de debuxar. Assim, Maiakdvski ndo é men-
cionado, eem seulugar repontal énin, como
autor de prosade“ efeito poético”, 0 mesmo
Lénin cujo gosto literério e artistico era
sabidamente convencional (censurou
Lunatchérski quando este, em sua condicao
de comissério daCultura, publicou o poema
deMaiakdévski “150.000.000" numatiragem
de 5.000 exemplares, entendendo que era
“estupidez” publicar mais de 1.500 copias
de algo que sb poderiainteressar a“leitores
excéntricos’). Mao, como poeta, seguia 0
padréo classico da poesia mandarinica, nao
adotando as inovagdes implantadas nalite-
raturamodernachinesadesde 1919 (quando
osescritores se empenharam em substituir a
lingua da antiga corte, classica, o wen yan,
pelafalapopular, o bai hua). E verdade que
Mao “atualizava’ seus poemas, compostos
e caligrafados nesse idioleto poético
estilizado daconvenc&o académica, inserin-
do neles temas revolucionarios; mas tam-
bém é verdadeiro que o préprio Mao mani-
festou-se no sentido de que suas composi-
¢cOes poéticas ndo fossem tomadas como
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“paradigma’ pel osescritorescomunistasdas
novas geracgdes, reservando-se como que a
prerrogativa“imperial” de praticar, parasua
expressao pessoal, a arte poética de Li Po,
Tu Fu e Wang Wel... Finalmente, quanto a
Brecht, seu ponto de vista em arte esta no
polo oposto desse didatismo robertiano, em
que “aestética é puramente politica’; ao in-
vés, para Brecht, como para Maiakévski
(“sem forma revolucionéria ndo ha arte re-
volucionaria’), “novos conteddos” (e preci-
samente estes) demandam “novas formas’
(cf. Uber Lyrik, Suhrkamp, 1964). Ver ainda
o didlogo de W. Benjamin com Brecht, em
Svenborg (25/7/1938), apropoésitodeL ukacs
(umadasreferénciastetricasobrigatériasde
Schwarz), Gabor, Kurela, emqueoinovador
dramaturgo epoetaalem&o afirma: “ S&o, com
efeito, inimigos da produgdo. A producéo
nadalhesdiz devalor. N&o é possivel confi-
ar nela. Ela é a expressdo mesma do
imprevisivel. N&o se sabe nunca o que dela
vai sair. Eles mesmos ndo querem produzir.
Querem fazer o papel de apparatchik — NB:
membros do aparel ho diretivo partidario—e
estar acargodo controledosoutros’ (cf. Ernst
Bloch et alii, Aesthetics and Palitics, Lon-
dres, New Left Books, 1977; W. Benjamin,
Essais sur Bertolt Brecht, Paris, Maspero,
1969). A menos que o critico Roberto
Schwarz considere“bem-sucedida’ ou“nédo
degradada’ asuapratica, enquanto poeta, da
“estética didatica’ que prega, como, por
exemplo, naquele sloganético “Passeata”:
“PAU NO IMPERIALISMO/ABAIXO O
CU DO PAPA” (em Corages Veteranos,
1974). Para um observador n&o persuadido
por suaretorica® manipulativo-professoral”,
tiradas" didéticas’ como essaoutracoisando
sd0 do que pobres esgquemas maniqueistas,
totalmente carentes de sutileza dialética,
grossoscomo chalagas grafitadas no recesso
dos mictérios publicos (se bem que menos
bem-humoradaseimaginosasdoqueestas...).
No caso, mais ainda, um canhestro poema-
piada“didéatico” como este denunciaum se-
rédio anticlericalismo voltairiano, do tipo
que, repetido hoje, nos parece de um radica-
lismo mecanicista, apenas bilioso: “ Ecrasez
liinfamel...”.

E bemverdade que, ao republicar seu tex-
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to sob otitulo abreviado “ Didatismo e Lite-
ratura” em O Pai de Familia (Paz e Terra,
1978), Roberto faz autocritica e se confessa
“abismado” com o tamanho de seu
“hitolamento” aépocaemqueoredigiu, com
a “utilizagdo escolastica da terminologia
marxista’ e com o “tratamento abstrato”, a-
histérico, das questdes entdo enfocadas. O
mesmo formalismo abstratizante, aliés, sob
color deandlisesociol 6gico-estética, levou-
0 a discutir pronunciamentos irdnico-céti-
cos, mais parédicos e provocativos do que
literais, de compositores brasileiros de van-
guarda (entre os quais Gilberto Mendes;
Roberto, aliés, ndo os diferencia, tratando-
os blocal mente, como um todo homogéneo,
no artigo “Nota sobre Vanguarda e Confor-
mismo”, de 1968, também republicado em
seu livro de 78, artigo com relagdo ao qual o
critico aindando fez autocritica). Nesse arti-
go, desde logo manifesta o seu total desco-
nhecimento dacompl exapraxiscompositoria
dos musicos que censura, bem como dos
impasses com que, a época (1967), estes se
defrontavam (em 1963, esses mesmos com-
positoreshaviam subscritoomanifesto“ Nova
MUsicaBrasileira’ —revista Invencao, n° 3
—emqueexpdem assuasidéiaseaplatafor-
ma a que chegaram, numa densa sintese te-
Orica, que Schwarz sequer se digna de exa-
minar). Aoreprovar-lheso suposto“ confor-
mismo”, o defensor daliteraturadidética, da
“estética puramente politica’, ndo se dando
ao trabalho de tomar conhecimento prévio
da produgédo desses mesmos compositores,
p&e de manifesto uma arrogancia nao com-
pativel com aestimaem que tem o filésofo
emusicologo Adorno, o qual, estudioso sé-
rio que &, jamais discutiria questdes musi-
cais tedricas sem o trato minucioso com a
prética que lhes correspondesse no nivel
compositorio. Mas, mesmo na autocritica
que faz com respeito a sua pregacao
didatizantede 68, Schwarz ndo deixadelado
a habitual filaucia veleitaria, ao afirmar —
convertendo adial éticaem camisatamanho
Unico aptaarevestir (eneutralizar) qual quer
erro, por mais berrante e danoso, em seu
momento, que tenha sido: “Em matéria de
perspectivadial éticaum descaminho publi-
cado é melhor que nada’.
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