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Capa: Coletanea de capas da Senhor em que aparecem os textos selecionados
por esta pesquisa. A disposicao respeita a sequéncia dos volumes.

Fonte: Fotos da autora.

Subtitulo: Trecho retirado de Cultura popular, de autoria de Ferreira Gullar. O
texto foi publicado em janeiro de 1964, na edicdo niumero 59 da revista. p.22.
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resumo

Neste trabalho, oriento meus esforcos para recuperar os textos sobre
artes plasticas publicados pela revista Senhor entre os anos de 1959 e
1964. O periédico, cujo publico predominante era o masculino,
apresentava colunas com assuntos variados que saciavam 0S anseios
intelectuais do entdo modelo de homem moderno. Os escritos sobre artes
plasticas, objetos do levantamento analitico desta pesquisa, aparecem em
38 das 57 edicbes da revista sob diferentes perspectivas e formatos, a
depender da abordagem de seu autor. O percurso da investigacao
caminha no sentido de revisitar a integra dessas producdes e explorar as
opches teméaticas e estilisticas feitas pelos escritores que colaboraram

com a revista naquele periodo.

PALAVRAS-CHAVE: Revista Senhor; critica; arte contemporanea.
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| | apresentacéo

Contemporaneo é aquele que mantém fixo o olhar no
seu tempo, para nele perceber ndo as luzes, mas o
escuro. Todos os tempos séo, para quem deles
experimenta a contemporaneidade, obscuros.

Giorgio Agamben

A presente pesquisa é resultado de inquietacdes que surgiram no
decorrer do curso de Teoria, Critica e Historia da Arte, do Departamento
de Artes Visuais da Universidade de Brasilia, e do interesse pessoal pela
escrita e suas possibilidades poética, narrativa, descritiva, critica. A
curiosidade e as indagacfes sobre o papel da linguagem como
instrumento de estreitamento ou de afastamento na relacéo entre arte e
espectador me acompanharam durante a graduagao.

Escrever sobre arte € invocar, de alguma forma, auséncias: ha algo que
falta. No entanto, a escrita trata, também, da sobra, pois falar sobre
determinado objeto extrapola o que ele realmente é. A arte, livre do olhar
obrigado a contemplacéo, volta-se para a realidade em que esta inserida.
Interessa-me pensa-la como organismo vivo, em constante redescoberta

de si, de seus limites e de suas possibilidades.

Qual seria, entdo, o papel da critica de arte? Para o historiador e tedrico
italiano Giulio Carlo Argan, espera-se que a critica atue como espécie de
ponte entre a esfera da arte e a esfera social, sempre nesse sentido?. Ele
entendia a escrita como um tentaculo da arte que pretende se aproximar
da sociedade, de modo a validar-se como atividade capaz de produzir

valores necessarios para a existéncia humana.

1 Nesse sentido, Roland Barthes defende que “palavra € uma matéria (infinitamente)
trabalhada; ela é, de certa forma, uma sobre-palavra, o real lhe serve apenas de pretexto
(para o escritor, escrever é um verbo intransitivo); disso decorre que ela nunca possa
explicar o mundo, ou pelo menos, quando ela finge explica-lo € somente para aumentar
sua ambiguidade: a explicacdo fixada numa obra (trabalhada), toma-se imediatamente um
produto ambiguo do real, ao qual ela esta ligada com distancia”. Ver BARTHES, R. Critica
e verdade. S&o Paulo: Perspectiva, 2007. p. 33.

2 Ver ARGAN, G. C. Acritica de arte. In: Arte e critica de arte. Lisboa: Editorial Estampa, 1995.



A arte recente, sobretudo aquela que é contemporanea a esta reflexao,
esta isolada pelo controle das instituicdes do sistema cujo discurso atinge,
principalmente, o proprio circuito e seus agentes. Na tentativa de alcancar
algumas das opcoes feitas por autores que se incumbem da missdo de
escrever sobre artes plasticas, tomei como ponto de partida textos

publicados pela revista Senhor.

Veiculada entre os anos de 1959 e 1964, Senhor acompanhou 0 momento
em que o modus vivendi modernista teve seu apogeu no Brasil. O
periddico apresentava colunas com assuntos do interesse do modelo de
época do homem intelectual, progressista. A figura dita moderna, na falta
de termo melhor, a que a revista se dirigia restringiu-se, de fato, a parcela
infima da populagéo. Talvez esta tenha sido a razéo para o fim precoce da

publicacédo, que contou com 59 volumes. Sobre o publico, Scliar disse:

Tentarei definir: desejavamos que fosse uma revista de cultura,
mas sem forcar; teria que ser de alto nivel, mas que fosse digerida
por um publico novo que teriamos que encontrar ou formar. Na
minha parte, com minha equipe, buscariamos [fazer uma] revista
gue fosse palatavel, exigente, moleque, séria, agradavel, bonita.
(SCLIAR apud MELO, 2008: 107-108)
No periodo em questdo, a informacdo ndo era muito acessivel. Os
veiculos chegavam ao publico em intervalos regulares de tempo e a
fruicdo de seus textos se dava em ritmo diferente do que acontece na era
da tecnologia. O meio mais comum em vigéncia eram 0s periédicos e,
talvez por isso, parte dos colaboradores tinha formacao jornalistica. Dos
23 autores que assinaram textos sobre arte, sete eram profissionais da

area. Assim, o tom da escrita era outro.

As matérias selecionadas sobre artes plasticas mencionadas mais
adiante, na devida oportunidade, estdo dispostas de maneira néo
cronoldgica. A logica de apresentacdo adotada aqui busca o agrupamento
tematico, de modo a facilitar a fruicdo dos assuntos abordados. Para fins
da pretendida analise, ndo parece desprovido de sentido reorganiza-las.
O periodico, como todos os que se dispbem a tratar de variedades,

publicava os textos sem preocupacéo sequencial.



Cada edicéo dividia o sumario em segmentos que variavam a depender
dos assuntos que figurariam em suas paginas. A separacdo temética,
muitas vezes recorrente, agrupava textos com mesma abordagem. Os
escritos de que se ocupa esta investigacédo foram alocados, nos primeiros
volumes, em “Artigos”, “E mais...”, “Especial” e “Reportagens”. No nimero
15, “Artes Plasticas” surgiu como setor préprio. Depois, apareceram “Arte”,
“Artes Visuais”, “Balaio”, “Critica”, “Cultura”, “Debate”, “Etica”, “EXposi¢ao”,

“Fotografia”, "Mercado de Arte”, “Pintura”.

Tendo em vista a alteragcdo do nome do periédico, e de modo a ndo causar
confuséo, este trabalho trata por Sr. os volumes publicados até fevereiro de
1960, revista de numero 12, e por Senhor todos os demais. Apenas seis
edicbes compreendem a primeira abordagem, a saber: Sr. 1, margco de
1959; Sr. 2, abril de 1959; Sr. 6, agosto de 1959; Sr. 7, setembro de 1959;
Sr. 9, novembro de 1959 e Sr. 10, dezembro de 1959.

Vale enfatizar que a ortografia vigente a época foi mantida em todas as
citacbes diretas. Eventuais incorrecdes tipograficas, por igual, ndo foram
corrigidas3. Uma vez que os textos compreendidos pela pesquisa referem-
se as décadas de 1950 e 1960, a opc¢ao se deu pelo interesse em ilustrar o
estilo e as normas gramaticais daguele momento, adotados pelos autores
gue colaboraram com a revista.

O interesse pelo fazer artistico movimentou filésofos, poetas, sociélogos,
historiadores, curadores, arquitetos, escritores, diplomatas. Os
colaboradores, brasileiros, estrangeiros, expuseram suas visdes da arte
que se transformava diante deles. O periodo em que se inserem suas

escritas acompanhou a concepcao do entendimento de arte como

3 A proposito, como comentou Ivan Lessa, a propria revista adotava semelhante postura: “A
Senhor publicou um esquema de tipo encarte, o “Quincas Berro d’Agua”, do Jorge Amado.
Incriveis os originais dele. Cada erro sensacional de ortografia, gramética, pontuacao,
tudo. Mas ele ainda era 6timo”. Ver LESSA, I. Memorias da redagdo. In: CASTRO, (org.).
Uma senhora revista. S&o Paulo: Imprensa Oficial, 2012. p. 74.



resultado de um processo, mais do que como objeto. A crise na

representacdo associou-se, pois, a crise em suas teorizagfes?.

O momento de crise no entendimento do trabalho artistico pede reflexdes
que amparem as hesitacdes do publico. Afinal, é para ele que se voltam
critica e texto curatorial com intuito de viabilizar a existéncia da obra no
seu mundo. Somente assim as experiéncias estéticas e sensiveis se
tornam possiveis. Quando trabalho e espectador passam a habitar um
espaco de dissenso, nasce um infinito de possibilidades de invencéo de

sentido traduzidos por meio da linguagem.

Cada espectador carrega repertorios estéticos, teoricos, culturais que
fazem com que o0 acesso a arte se dé de maneira particular. Ao inserir-se
na esfera da producéo artistica, o individuo estabelece uma relacéo de
coautoria com o artista, uma vez que aquela experiéncia, Unica e
completa, faz parte da vida da obra. O espectador que se dispbe a
enfrentar o trabalho de forma reflexiva para além do juizo de gosto faz

critica, ainda que ndo domine o vocabulario adequado do meio.

Comentarios sobre arte, critica, texto curatorial, pesquisa académica,
enfim, qualquer texto que se disponha a falar de arte deve responder as
guestdes de sua época. De acordo com Luiz Camillo Osério, a escrita que
se percebe criativamente deixa de ser “sobre a obra” para assumir

postura mais exploratéria e ativa na producdo de sentido®. Desse modo,

4 Luiz Camillo Osorio, sobre o assunto, diz que: “Dizer que a critica de arte anda em crise
virou lugar-comum. A questé@o é: diante disso, o que fazer? Quais as tarefas da critica
hoje? Que meios ela tem de circulacdo e quais as suas expectativas de atuacdo? O
problema maior é achar que as obras de arte ndo produzem uma discusséo publica, para
além do territério delimitado por uma fala especializada. Nao se trata de querer uma critica
daocil perante o leitor desinformado. Fugir da especializa¢éo néo significa facilitacdo. Talvez
0 maior desafio para a critica seja o de reinventar uma fala comum resistente tanto aos
clichés quanto aos tecnicismos. Entre os riscos antagdnicos da banalizacdo e da
segregacio ha que se abrir espacos de discuss&o”. Ver OSORIO, L. C. Caminhos criticos:
Mario Pedrosa e Ronaldo Brito. In: . Olhar a margem: caminhos da critica brasileira.
Sao Paulo: Cosac Naify, 2016. p. 95.

5 Para Lorenzo Mammi, é possivel “a critica absorver as funcdes da arte e, portanto, haver
uma critica de arte sem arte, ou melhor, uma critica que gera os objetos artisticos, em vez
de ser produzida por eles”. Ele acrescenta que, na arte atual, “o papel do critico e do
curador por vezes tem mais destaque que o do préprio artista’. Ver MAMMI, L. Mortes
recentes da arte. In: . O que resta: arte e critica de arte. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2012. p. 19.



torna-se uma escrita “com a obra™®. Cabe ao autor a iniciativa de criar

espacos de acolhimento para as aporias de seu leitor.

Em meio a pluralidade da arte contemporanea, o discurso critico aproxima
aparéncia e realidade de modo a permitir o didlogo entre universos
distintos. A possibilidade de recusa do objeto por meio do ato judicativo
causa algum desconforto quando se pensa em critica. Esta permitido nédo
gostar. A afinidade ou a incompatibilidade estética, conceitual se da no
momento do embate. O que é realmente imprescindivel, neste caso, €

gue haja confrontamento com a obra.

O percurso da pesquisa atravessa as mudancas enfrentadas pela escrita,
importante instrumento na construcao das narrativas da Historia da Arte. A
intencdo que se coloca diante disso é de analisar a postura assumida
pelas publicacdes da Senhor. Lancando méo da Adverténcia escrita por
Mario de Andrade em Losango Caqui ou Afetos Militares de Mistura com
os Porqués de eu Saber Alemao?, que também faco minha, peco que este
trabalho seja tomado como pergunta e ndo como solugdo que eu acredite

sequer momentanea. Trata-se de um convite a duvida.

6 OSORIO, L. Razbes da critica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2005. p. 16.

7 “Hoje estou convencido que a Poesia ndo pode ficar nisso. Tem que ir alem. Pra que
alens ndo sei ndo e a gente nunca deve querer passar adiante de si mesmo. Porém peco
que éste livro seja tomado como pergunta, ndo como solucdo que eu acredite siquer
momentanea. A existencia admiravel que levo consagrei-a toda a procurar. Deus queria
gue ndo ache nunca... Porque seria entdo o descango em vida, parar mais detestavel que a
morte. Minhas obra todas na significac@o verdadeira delas eu as mostro nem mesmo como
solucoes possiveis e tranzitorias. S8o procuras. Consagram e perpetuam esta inquietacéo
gostosa de procurar. Eis o que é, o que imagino sera toda a minha obra: uma curiosidade
em via de satisfacdo.” Ver ANDRADE, M. Losango Caqui ou Afetos Militares de Mistura
com os Porqués de eu Saber Alem&o. Sdo Paulo: Casa Editora A. TISI, 1926: Advertencia.



Il | revista senhor

N&o se pagou, mas se converteu em mito e influiu
muito na imprensa de qualidade que veio depois.

Paulo Francis

Marcadas pelo pensamento vanguardista, as décadas de 1950 e 1960
viram com entusiasmo o fervor do concretismo, da bossa nova, da
estética moderna e da forte industrializacdo, que inclui a construcao de
Brasilia: “50 anos em 5”, do design enxuto e da revolugdo grafica, com
anuncios em que restava apenas o essencial. A cultura estava alinhada
ao plano de desenvolvimento econdmico do pais. E no contexto de uma
sociedade brasileira insuflada pelos ares da modernidade, entre os anos
de 1959 e 1964, que a Senhor foi veiculada.

A revista nasceu do acaso. Depois de um desentendimento com Adolpho
Bloch, fundador do grupo de midia que ostentava seu sobrenome, Nahum
Sirotsky8 se viu desempregado. O encontro, em uma festa, com Abrahéo
Koogan, a frente da Editora Delta-Larrouse, rendeu-lhe uma entrevista.
Simdo Weissman, um dos soOcios da editora, pensava em ampliar os
negécios, lancando-se na producdo de revistas. A ideia de Sirotsky,
arrojada e sem estrutura, foi comprada: seria a mais interessante revista

brasileira de todos os tempos.

O periddico, como evidencia a escolha do nome, voltava-se para o publico
masculino. Havia espaco para as consumidoras femininas, desde que
acompanhassem o ideal liberal e préspero, bem-humorado e interessado
de seus contemporaneos do sexo oposto, em especial, de seus maridos.

A preferéncia do editorial, entretanto, era o homem adulto, intelectual,

8 Nascido em 1925, foi jornalista. Comegou a carreira na revista Diretrizes, de seu tio Samuel
Wainer (que viria a ser fundador, diretor e editor chefe do Jornal Ultima Hora). Trabalhou em O
Globo, Diério da Noite, Visdo e Manchete. Depois de sair da Senhor, em 1961, atuou como
correspondente no Jornal do Brasil, O Estado de S. Paulo e Zero Hora em Washington e em
Tel Aviv, onde faleceu em 2015.



progressista e, de preferéncia, solteiro, modelo de figura moderna bem

aceita pelos idealizadores da revista:

Para noés, o leitor de SENHOR é um homem de 30 a 50 anos, com
automovel, casa, bons quadros e livros bem lidos na biblioteca,
exigente no vestir, cuidadoso na selecdo das bebidas, de paladar
apurado, casado com mulher preocupada com as coisas da
cultura. E assim, para ele e para ela que a revista é preparada. E a
férmula é simples: reunir numa sé publicacéo tudo o que o homem
gosta de ler, precisa ler. (Senhor, n. 29, 1961: 8)

Fruto do encontro de grandes nomes do jornalismo, da literatura, do
design, Senhor destacou-se pela identidade grafica bem resolvida. A
equipe técnica era jovem e sabia 0 que queria, ainda que nem sempre
seus interesses fossem convergentes. Sirotsky, entdo com 33 anos, foi 0
primeiro editor e redator-chefe da revista. A convite dele, compuseram o
time Paulo Francis®, aos 28 anos, como editor-assistente, e Luiz Lobo?0,

gue, aos 25 anos, participava como editor-assistente-executivo. Sobre os
anseios de cada um dos componentes, Lobo disse:

Nahum queria uma revista sobre politica e economia, Francis
gueria fazer uma revista exclusivamente voltada para a cultura,
Scliar, uma revista voltada para as artes plasticas e a conversa foi
ficando meio dificil. Cada um tinha uma ideia completamente
diferente do que fazer. Finalmente, nos decidimos por uma revista
gue nao tivesse rétulo, que tivesse economia quando tivesse que
ter, que tivesse politica quando tivesse que ter, porém, que tivesse
cultura permanentemente, principalmente ficcdo de qualidade.
(LOBO apud BASSO, 2004: 13)

O departamento de arte era comandado por Carlos Scliaril, assessorado

por Glauco Rodrigues!? e Jaguarl3 — mais tarde, somaram-se a eles Bea

9 Nascido Franz Paul Heilborn, em 1930, foi jornalista e escritor. Atuou como articulista,
romancista e apresentador de televisdo, como correspondente em Nova York do programa
Manhattan Connection. Faleceu em 1997.

10 Jornalista, escritor e educador carioca nascido em 1933. Trabalhou como articulista em
revistas durante as décadas de 1960 e 1980. Posteriormente, dedicou-se a escrever sobre
educacao familiar. Foi o criador do programa Crianca Esperanca.

1 Gadcho, foi pintor, gravador, cenégrafo e ilustrador. Nascido em 1920, dedicou-se as
artes plasticas a partir da década de 1950. Faleceu em 2001.

12 Nascido em 1939, foi artista plastico. Comecou a carreira na revista Senhor. Em 1980, o
Iltamaraty presenteou o papa Jodo Paulo Il com sua obra A primeira missa no Brasil,
releitura do quadro de Victor Meirelles. Faleceu em 2004.

13 Sérgio de Magalhdes Gomes Jaguaribe, nome de batismo, nasceu em 1932. Atuou
como cartunista e jornalista. Em 1969, fundou o semanério O Pasquim. Publicou livros e
segue escrevendo e elaborando charges para O Jornal do Brasil e O Dia.



Feitler e Caio Mourdo. Antonio Carlos Jobim, Carlos Drummond de
Andrade, Carlos Heitor Cony, Guimardes Rosa, Darcy Ribeiro, Francis
Scott Fitzgerald, Glauber Rocha, Graciliano Ramos, Jean-Paul Sartre,
Millor Fernandes, Jorge Amado, Odylo Costa, Otto Lara Resende, Otto
Maria Carpeaux, Sérgio Rodrigues, Vinicius de Moraes apareciam nos
créditos e contribuiam com materiais carregados de humor e aparente

desprezo pela noticia veiculada de maneira objetiva e corriqueira.

Vale indicar que Clarice Lispector, Cookie Richers, Dorothy Parker, Ira Etz
(Iracema), Mbnica Silveira, Odete Lara preencheram as paginas do
periddico com suas visdes femininas do mundo de entdo. Além delas, a ja
mencionada Bea Feitler teve participacdo especial no projeto grafico da
Senhor. A troca, todavia, foi proveitosa para ela também, que, com o
incentivo de Carlos Scliar, inaugurou quase todas as caracteristicas

visiveis de sua obra futura no periodo em gque esteve na revista.

Chamada de Sr. — A Revista do Senhor nas 12 primeiras edicoes, foi
rebatizada, em 1960, como Senhor em clara concesséo aos jornaleiros,
gue ndo sabiam, até entdo, como chama-la. O periédico logo caiu nas
gracas das grandes agéncias de publicidade do pais, que viram em suas
paginas a oportunidade de experimentar possibilidades graficas. Ainda a
frente do departamento de arte, Scliar optou por abolir as chamadas de

capa da revista, mas a medida ndao durou muito.

N&o tardou para que deixasse o editorial*4, sendo sucedido por Glauco

Rodrigues. Michel Burtonl> o acompanhou na empreitada e encarou a

14 Em questionario de 1961, Scliar, ao ser indagado sobre a relagdo entre o trabalho
gréfico e a pintura que produzia, respondeu: “O trabalho grafico foi 0 que me permitiu, até
h&d pouco, manter-me econdmicamente. Felizmente, quase sempre realizei trabalhos
gréficos do meu agrado. Mas, quase sempre, também os recursos eram téo limitados que
as melhores idéias ficavam condicionadas a um resultado precério, materialmente pobre.
Isso, alias, foi uma boa experiéncia, aprende-se mais quando se trabalha numa gréafica
com poucos recursos. A imaginacéo e a bossa substituem a falta de material. Mas a revista
Senhor, que organizei e dirigi graficamente nos seus 16 primeiros nimeros, foi a chance
de me desrecalcar. Deram-me carta branca e creio que ndo foi mau o resultado. Quando
me retirei sai satisfeito com a experiéncia feita e, liberto, pude entdo me atirar
exclusivamente a pintura com apetite e coragem, consequéncia da tarefa grafica
cumprida’. Ver PONTUAL, R. Scliar: o real em reflexo e transfiguracdo. Petrdpolis:
Civilizago Brasileira, 1970. p.148.

15 Artista grafico francés nascido em 1929. Mudou-se para o Brasil na década de 1950,
onde firmou-se como designer de tipologia. Faleceu em 2011.



posicdo de diretor de arte até o ano seguinte. Quando Reynaldo Jardim?6
assumiu o cargo de diretor responsavel, em abril de 1962, ndo havia mais
espaco para o francés e Jaguar passou a se dedicar exclusivamente a
uma secdo especial, “O Jacaré”, encarte humoristico que reunia faits
divers. Apareceu pela primeira vez em abril de 1962, Senhor 38.

Senhor contava com certa flexibilidade na temética, muito em funcéo das
demandas da equipe e de alguns dos colaboradores morarem fora do
Brasil a época. Nao havia uma agenda a ser cumprida. Desse modo, as
edicdes variavam a frequéncia dos conteudos apresentados. Alternavam-
se, entre os volumes mensais, textos sobre entretenimento, politica,

economia, cultura, cotidiano, literatura, entre outros.

A tendéncia das revistas mundo afora era de exaltacdo a renovacgao
estética. O editorial sabia dosar texto, imagem e espaco vazio. O estilo
grafico dialogava com magazines europeus e norte-americanos, de
estética minimalista. A fotografia ganhava destaque nas paginas do
periddico ao lado de obras de arte, desenhos, cartuns. Aos idealizadores
interessava que a fruicdo intelectual ndo estivesse desalinhada com o

senso estético que deveria ser consumido pelo publico leitor. Sobre isso,

Vérias edicdes recebem encartes em formato menor com o texto
integral de contos de autores de prestigio. Exploram-se ora grandes
areas em cor chapada, ora paginas com generosos espagos vazios.
O resultado é uma revista que se folheia sem que se perceba que a
maioria de suas paginas é impressa em uma cor. A linguagem grafica
gira em torno da ilustracdo, operada em registros variados, passando
pelo desenho, pela pintura e pela colagem. (MELO, 2011: 391)

As inovagbes do design grafico correram o mundo e ndo tardaram a
chegar no Brasil. Senhor acompanhou as tendéncias com recortes
fotograficos inusitados, tipografia e cortes alternativos. O texto sobre Burle
Marx, Sr. 6, engloba um pouco disso tudo. Entre as paginas 42-43 ha uma
tirinha de Y3 da altura da revista, que apresenta a matéria. Além do titulo,

o papel exibe foto de um jardim de autoria do paisagista. A foto,

16 Nascido em 1926, foi radialista, poeta, jornalista e artista grafico. Nos anos 1950, criou o
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. Em 1967, fundou o jornal O sol. Publicou, em
2010, Sangradas escrituras, compilado de sua poesia. Faleceu no ano seguinte.



entretanto, ndo da conta da totalidade da paisagem. Trata-se de um

recorte: o refinamento era conteudista, mas, também, estético.

As colagens do jornalista e fotégrafo Yllen Kerr estamparam a edicdo de
namero 46. Reproducbes de suas obras foram dispostas em paginas
duplas que abrigaram tanto imagens, quanto propagandas. O texto,
escrito por Claudio Mello e Souzal?, faz as vezes de dialogo entre aquele que
nao se identifica com a técnica e aquele que se propfe a justificar as
opcdes do artista. Era um indicio de que havia certa resisténcia por parte

dos leitores com as inovacfes apresentadas e defendidas pela revista.

As empreitadas arrojadas, com carater critico em grande parte das
publicacdes, ndo eram muito bem recebidas em cenario que antecedia a
tomada do poder pelos militares. O perfil a que Senhor se dirigia restringiu-
se a parcela infima da populacédo. Talvez o publico idealizado pela revista —
homem adulto, consciente, culto — ndo fosse representativol® na sociedade
brasileira de entdo. Fato é que a revista teve fim precoce: foi veiculada

por apenas quatro anos durante os quais foram langados 57 volumes.

Apesar de ter, no auge, entre 45 mil assinantes, tiragem mensal que
girava em torno de 50 mil exemplares e uma média de 20 a 30 paginas de
anuncio, a revista lutava para sobreviver. A equipe de intelectuais e
artistas, apesar de todo o esforco em produzir material de qualidade,
pecou no empreendedorismo. O anseio por produzir uma revista que
fosse preenchida com contetdo e ndo com propaganda elevou o preco do

periodico, que custava setenta cruzeiros.

A mais famosa aventura do jornalismo brasileiro, como definiu Edeson
Coelho?9, encerrou suas atividades em margo de 1964. O fim da primeira
fase — que compreende esta pesquisa — foi sucedido por outros trés

periodos de veiculagcdo da Senhor. Entre 1971 e 1972, sob o mesmao titulo,

17 Jornalista e poeta carioca nascido em 1936.

18 Na década de 1950, a revista Cruzeiro atingiu seu auge com tiragem préxima a 700 mil
exemplares semanais. O numero, no entanto, é controverso. Ver MELO, C. H. (org. e texto).
Linha do tempo do design grafico no Brasil. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 299.

19 Edeson Coelho, publicitario, dirigiu a Senhor de julho de 1962 a marco de 1964, findo
volume da fase analisada pela pesquisa. Dividiu com Reynaldo Jardim os direitos sobre a
revista durante esse periodo.



mas sem grandes pretensdes intelectuais. Entre 1978 e 1981, com 0 home
Senhor Vogue, publicada pela editora Trés. E em 1981, a revista se fundiu
com a ISTOE, tornando-se ISTOE Senhor, parceria que durou até 1992,

guando o adendo foi abandonado em definitivo.

Este trabalho alcancou apenas uma publicacdo académica sobre o
periodico. Revista Senhor: Modernidade e cultura na imprensa brasileira,
tese de doutorado de Eliane Fatima Corti Basso, destaca a dificuldade de
acesso a todos os exemplares da colecao. Ela indica que os volumes sao
“documentos raros, com acesso limitado para pesquisa’ na Biblioteca
Municipal de Sao Paulo — Mario de Andrade e na Escola de Comunicacdes
e Artes da Universidade de Sao Paulo?0. Segundo a autora, “é nas maos de

poucos colecionadores que ela se encontra”, que € o caso desta pesquisa.

Antes de avancgar na leitura critica, salienta-se que a revista circulava em
momento no qual os leitores ndo “recuavam diante de uma pagina de
texto apertado™1. O lazer passava pela palavra e a imprensa cabia as
funcbes de divertir, formar, informar. Senhor queria ir além da misséo dos
periodicos de colocar o leitor em contato com noticias: buscava propagar
uma visdo de mundo modernizado. O resultado, como sugere Chico
Homem de Melo, “pode ser entendido como um dos momentos mais
férteis do dialogo entre artes visuais e design no Brasil"22. Neste sentido,

Ruy Castro escreveu:

Foi uma espécie de realeza da imprensa brasileira, com toda a
nobiliarquia, as sucessotes dinasticas e o cartério de mordomias,
rapapés e fidalguias que fazem o cardapio da realeza. E, como
esta, depois de um periodo de opuléncia e fartura, viu-se também
em chinelos, com mais contas a pagar do que as armas e 0sS
brasdes em seu escudo. Senhor foi a Ultima de uma grande
tradicdo de revistas roménticas brasileiras. Anos depois, as
revistas mensais que a sucederam trocaram sua superioridade
majestatica e seu olimpico desprezo pelos fatos por uma espécie
de urgéncia republicana e um excessivo apego a atualidade.
(CASTRO, 2012)

20 BASSO, E. F. C. Revista Senhor: modernidade e cultura na imprensa brasileira. Rio de
Janeiro: Secretaria Especial de Comunicac&o Social, 2008. p. 10.

21 CASTRO, R. (org.). Uma senhora revista. Sao Paulo: Imprensa Oficial, 2012. p. 30.

22 MELO, C. H. (org. e texto). Linha do tempo do design gréafico no Brasil. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2011. p. 390.



Ill | escrita sobre arte

A histéria de uma obra de arte é a historia de seu
autor e de sua época, mas €, também, a histdria das
sucessivas leituras que dela foram feitas.

Frederico de Morais

As paginas dedicadas as artes plasticas da Senhor, além da preocupacéo
estética, dispunham de sofisticacdo no conteudo. As matérias foram
assinadas por A. Albuguerque, Albert Camus, Antdnio Callado, Assis
Villela Neto, Augusto Rodrigues, Bruno Levi, Carlos Scliar, Claudio Mello e
Souza, D. Redig de Campos, Enéas Martins Filho, Fernando Sabino, Ferreira
Gullar, Geraldo Ferraz, Guimarédes Rosa, italo Campofiorito, Jaguar, José
Roberto Teixeira Leite, Manoel Furtado, Regina Werneck23, Reynaldo

Jardim, Roberto Alvim Corréa, Rubem Braga e Telmo Martino.

O termo arte contemporanea ja comecava a ser utilizado para designar o
gue estava sendo produzido e anunciava as mudanc¢as em curso no Brasil
e no mundo. E importante destacar que, muito embora a revista fosse
veiculada em um periodo considerado moderno, as artes plasticas
sempre estiveram a frente dos outros movimentos. Na arquitetura, por
exemplo, a construcao de Brasilia simbolizava a consagracédo da estética

modernista e sugeria o estilo de vida que as pessoas deveriam seguir.

Quatro escritos se destacam dos demais em termos de abordagem.
Gravuras raras da Biblioteca Nacional com notas sobre respectivos
autores, Senhor 23, sem autoria; As cortesds de Degas - Mimes des
Courtisanes, Senhor 28, de Lucien com tradugé&o de Pierre Louys; O burro
e 0 boi do presépio, Senhor 34 de Guimardes Rosa; e A foto da capa:
Picasso, Senhor 47, de Reynaldo Jardim, ndo se encaixam na distingéo

feita por este trabalho. Nao me detive, portanto, na andlise deles.

23 Regina Werneck foi a unica mulher a assinar matéria dedicada ao campo das artes
plasticas para a revista. Nota-se, também, a auséncia de figuras femininas entre os as
pautas abordas. Discorrerei sobre isso nas consideracdes finais do trabalho.



A matéria sobre a colecdo da Biblioteca Nacional exibiu imagens de
gravuras de Jacques Callot, Henrich Aldegrever, Lucas van Leyden,
Marcantonio Raimondi, Agostini Carraci, Jacob van den Bos. O texto
apresenta as origens da Biblioteca e como se deu a formacdo de seu
acervo. As cortesas de Degas, por sua vez, cuida de reproducao de parte de
obra rara publicada em 1935 por Ambroise Vollard?4. Das 22 gravuras do
volume original, sete apareceram na reportagem que trata da vida pessoal e

produtiva de Edgar Degas passando pelo tema que Ihe era caro: as cortesas.

A escrita de Guimardes Rosa sobre o nascimento de Jesus é
acompanhada por compilado de referéncias que atravessam a historia da
arte e, por isso, figura entre os textos selecionados. Cada estrofe é
emparelhada com uma obra que serve de inspiracdo para os versos do
escritor e de ilustracdo para o leitor da revista. JA Reynaldo Jardim, por
meio da poesia, fala da fotografia de Fred Jordan, que estampa a capa da
edicdo. A partir do olhar de Picasso, o0 poeta faz uma analogia entre a foto e a

postura vanguardista assumida pelo artista durante toda a vida.

Manoel Furtado foi o Unico colaborador cuja participacdo se restringiu a
uma coluna. Mercado de Arte apareceu em quatro edicdes. Na Senhor 44,
Furtado trouxe a luz do dia o jA aguecido mercado de arte e as praticas
adotadas por comerciantes e colecionadores de obras. Candido Portinari,
Volpi, Milton Dacosta, Bruno Giorgi, Djanira e Di Cavalcanti foram
apresentados como nomes que mereciam a atencdo daqueles que
desejavam adquirir o que ele chama de boa pintura, “sempre um

investimento certo de capital, com pouco risco de perda’2s.

24 O sobrenome de Ambroise Vollard aparece grafado no texto sem a letra “d”. Na primeira
pagina da matéria, que cuida de reproducdo da capa da publicacéo original, apresenta o
nome do francés escrito de maneira correta. Vollard é considerado o maior negociante de
arte contemporanea de sua geracdo. As carreiras de Paul Cézanne, Pablo Picasso, de
grande parte dos pintores fauvistas, entre outros contaram com sua participacao decisiva.

25 A partir deste ponto do trabalho, todas as citacbes diretas que aparecem sem as
respectivas referéncias bibliograficas evidenciadas entre parénteses estdo inseridas na
matéria em questao.



O polonés Frans Krajcberg?¢é foi tema da segunda comunicacdo de
Furtado, na Senhor 45. Na tentativa de elucidar o que o autor chama de
“preco do ponto”, ou seja, da precificacdo de obras de arte a partir de um
critério definido por pontos que variam conforme o tamanho do trabalho,
Manuel Furtado toma Krajcberg como exemplo. As obras do artista,
naturalizado brasileiro em 1954, variavam entre 25 e 120 pontos. Apesar
de ndo esclarecer os parametros que justificavam a pontuacdo, o autor

afirma que os trabalhos eram desejados pelas melhores colecdes.

Na Senhor 46, Furtado fala da falta de I6gica explicavel na precificacdo de
obras. Foi usado como exemplo Antonio Bandeira que, de acordo com o
autor, valorizou 3000% em dez anos. Em sua ultima publicacdo, na
Senhor 47, o autor critica a precariedade do mercado de arte, pouco ativo
apesar dos numeros cada vez maiores de interessados em investir em
arte. O Leildo de Arte Contemporanea do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro foi abordado por ele, que, curiosamente, exibe valores e

nomes de compradores de algumas das obras leiloadas.

Das 56 matérias publicadas, nove ndo foram assinadas e duas
apresentam apenas imagens. As edi¢des 10 e 15 exibiram obras e frases
de artistas consagrados. Naquela — O nu na arte —, Ishikawa Moronobu,
Pablo Picasso, Pierre-Auguste Renoir e Jean-Auguste Dominique Ingres
dividiram pagina com sentencas de Picasso, Johann Wolfgang von
Goethe e George Bernard Shaw, que discutiam as modelos na pintura.
Nesta — Arte —, as naturezas mortas de Juan Gris, Henri Matisse, Giorgio
Morandi e Pierre Bonnard foram escolhidas para acompanhar citacdes de

Picasso e Eugene Delacroix.

Albert Camus foi o Unico autor estrangeiro a discorrer sobre os percursos
da escrita sobre arte, em Arte e Revolta, Senhor 28. Como romancista,
ele conduz suas reflexdes para as novelas. O que interessa a este
trabalho é a parte introdutéria do texto, em que Camus se dedica a pensar
na interacdo com a arte ao longo da histdria. Ressalta, nesse sentido, que

cada época compreendeu a criacdo artistica a sua maneira. Para tanto,

26 A grafia do nome do pintor nascido em Kozienice, Poldnia, em 1921, aparece como
Franz Krajcberg.



se apoia em teorizacbes de André Chenier, Platdo, Rousseau, Camille

Desmoulins, Marqués de Sade, Francois-René de Chateaubriand.

Camus entende que arte e realidade se aproximam em muitos aspectos.
Ambos possuem poténcia criadora, exaltam e negam, simultaneamente, a
realidade. Artista € quem, revoltando-se contra o real, “refaz 0 mundo em
proveito proprio”. Na impossibilidade de atingir o que ja existe, revolta e
arte sdo fabrica para novos universos. O texto caminha no sentido de
esclarecer que a arte, no entanto, ndo consegue viver apenas de recusa
se afastando, assim, da revolucdo. Uma vez que a arte se dispde a
“penetrar o caos e dar-lhe um estilo que |he falta”, a contemplag&o basta.

José Roberto Teixeira Leite, por sua vez, transcreveu sob encomenda da
revista palestra proferida por ele. Arte africana, Senhor 39, comega com
um pedido de licenga, tendo em vista a “injustica” que € agrupar todas as
manifestacBes artisticas do continente sob uma mesma classificagéo. Ele
restringe sua analise ao campo das artes visuais de origem negra, com
foco na escultura, “a mais caracteristica e mais altamente desenvolvida

de tédas as formas de expressao artistica do negro africano”.

Teixeira Leite chama atencdo para os termos comumente utilizados com
impropriedade, como € o caso de primitivo. Ele prefere adotar arte tribal, para
referir-se a arte tradicional produzida por africanos para africanos, e arte
para turistas, aquela feita para consumo de europeus e americanos. O
autor destaca a importancia do papel das vanguardas em iluminar a arte
negra da Africa. A escultura africana, por exemplo, acha-se como base para o
cubismo. Reforca, todavia, que ndo convém “exagerar as semelhancas entre

a arte moderna de inicios do século e a arte africana”.

Apoiado em imprecisdes e na interpretacdo de materiais, Teixeira Leite
arrisca breve cronologia para a arte africana, além de tracar distribuicdo
geografica da escultura negra e de analisar os estilos adotados em sua
criagdo. O jornalista, por fim, menciona méscara beninense de marfim do
século XVI vendida, em 1960, em Londres, por 18.400 dolares, “preco
recorde para obras de arte do género”. Com isso, 0 autor sugere que a

arte negra da Africa estava ganhava espaco no mundo eurocéntrico.



IV | autocritica da critica

Cri-ti-ca
cri-ti-ca-paz
cri-ti-capaz
de
transformar*

Sheila Leirner

As matérias consideradas a seguir se dedicam as questdes do mundo da
arte e se debrugam, com especial entusiasmo, sobre a critica. As décadas
de 1950 e 1960 anunciavam mudancas no cenario artistico. As
experiéncias propostas pelos artistas ameacavam o trabalho dos
criticos?’, uma vez que a propria arte se encontrava em crise, com ela e
com o mundo. No momento em que se descortinava uma arte
contemporanea como propositora independente, a funcao do critico e de

sua escrita?8 se viu abalada.

A primeira Sr., de marco de 1959, apresentou Arte de hoje. A
modernidade se percebe nas opcodes graficas feitas pela revista, que

criaram cenario propicio para o0 texto que se desenrola em cincos

27 Sobre isso, Ferreira Gullar publicou em 2015: "J4 as manifestacbes da arte
contemporénea, que ndo se atribuem aquela funcdo, se também escapam ao juizo da
critica é por outra razéo: pelo fato de que nao elaboram uma linguagem, pois partem do
principio duchampiano de que "sera arte tudo o que eu disser que é arte”. Se é verdade
que o importante € a obra de arte, muito mais que a critica em si, deve-se admitir que ela
integra o processo criador, uma vez que 0 préprio artista a exerce enquanto cria. A critica
realizada pelo critico €, certamente, diferente, mas faz parte do processo artistico, na
relacdo da obra com o espectador e como fator de insercdo da obra no contexto cultural.
Ha de se considerar, porém, que para que iSso aconteca € necessario que a obra exista
enquanto linguagem, objetivamente apreendida e avaliada. Uma arte que néo se rege por
qualquer principio, e nédo é fruto do trabalho elaborador de uma linguagem, ndo pode ser
analisada e nem ser objeto de qualquer juizo de valor, ou seja, de qualquer juizo critico.
Talvez por isso, a critica militante ndo exista mais”. Ver GULLAR, F. A critica de arte hoje.
Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 14 jun. 2015. Caderno llustrada. Disponivel em: http://
www.academia.org.br/artigos/critica-de-arte-hoje.

28 Para Luiz Camillo Osorio, “o papel da critica ndo é criar polémica, mas procurar espaco
para o confronto de ideias e a disseminac&o de sentido para as obras de arte”. A pergunta que
se coloca diante disso é a de como dar vaz&o ao pensamento do espectador ndo instruido
que é isolado pelo vocabulario préprio do discurso contemporaneo. Frente a sensacao de
desabrigo, de desorientagdo causada pela experiéncia estética e pelos enunciados
descritivos da arte contemporanea, o publico se dispersa. Ver OSORIO, L. Razdes da
critica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005. p. 9.



paginas. Alternam-se imagens e espacos vazios. HA margem para
reflexdo entre os escritos: 0 publico interessado ndo tem pressa e pode
deleitar-se diante do exposto. Djanira, Maria Leontina, Portinari, Tarsila do
Amaral, Nemésio Antunes?®, Milton Dacosta, Ivan Serpa, Frans Krajcberg,
Emiliano Di Cavalcanti ilustram e dao prestigio ao discurso.

Anbnimo, o autor manifesta sua opinido sobre critica de arte, “terra onde
ninguém sabe se a maioria dos criticos de artes plasticas critica o trabalho
do préximo, ou se dita o trabalho do proximo”. Para ele, museus,
organizadores de bienais e divulgadores — criticos, jornalistas — tinham o
poder de relegar ao esquecimento aqueles que fugissem a rotina vigente.
Os artistas dependiam, pois, das boas relacbes para que fossem

estabelecidos elos com potenciais compradores.

Quem é guem em setembro e nas artes plasticas, Sr. 7, também nao foi
assinada. A matéria faz comentarios sobre artistas que julga merecerem
destaque: Aluisio Carvdo, Anna Letycia30, Frans Krajcbergsl, Glauco
Rodrigues, Heitor dos Prazeres, Iberé Camargo, Maria Bonomi, Rossini
Perez. A critica é mencionada em trés deles, Bonomi, Rodrigues e
Krajcberg. Em todos os trechos, porém, ha referéncia a algum tipo de

aprovacao do meio, como exposicoes, jaris, premiacdes, indicacdes.

Sobre Bonomi, o texto cita o reconhecimento de seus trabalhos que "tém
sempre, além de boa critica, a curiosidade de um grande publico”.
Rodrigues é apontado como um dos mais discutidos pintores da nova
geracdo, cujas “diferentes contribui¢cdes, nos ultimos saldes, tém tido o
mérito de desencadear a critica municipal com um entusiasmo nunca

visto”. O ultimo, Krajcberg, entdo recém-premiado na IV Bienal de Sao

29 O nome do artista é grafado como Nemézio Antunes.

30 O nome da artista aparece grafado como Ana Leticia. Apesar de aparecerem varias
possibilidades de escrita — a Enciclopédia Itat Cultural sugere as seguintes formas: Anna
Letycia Quadros, Ana Leticia, Ana Letycia, Ana Leticia Quadros, Ana Letycia Quadros,
Anna Leticia Quadros. Entretanto, a artista assinou como Anna Letycia todas as obras
alcancgadas por esta pesquisa.

31 O nome do artista € escrito como Franz Krajcberg. Nao ha indicios, contudo, de que a
grafia estivesse correta, mesmo antes da vinda do artista para o Brasil.



Paulo de 195732, conseguiu, por teimosia, como define a matéria,

defender-se das “diversas modas e dos criticos”.

Fica evidente nos escritos da época que o publico consumidor de artes
plasticas, em especial o brasileiro, estava em formacao, assim como a
opinido especializada se mostrava em vias em construcdo. O que era
publicado em diversos veiculos influenciava gostos e comportamentos. Os
detentores desta escrita apoiavam-se nos padrbes e nas reacfes do
cenario internacional, mais consolidado, e tentavam reproduzir 0 modus
operandi estrangeiro na conjuntura nacional. A revista contava, como
ressaltado, com colaboradores que viviam no exterior e partilhavam com os

leitores suas visodes de fora.

Um desses correspondentes era Rubem Bragas33, que morava em
Londres. Seu primeiro texto sobre arte para a Senhor apareceu na nona
edicdo. Trata-se da apresentacdo da V Bienal de S&do Paulo, um pouco
pelos olhos do autor, um pouco pelos olhos do mundo. A partir do
enunciado, “Nem quadrinhos nem mulher nua...”, ele desconstroi
paradigmas e contextualiza o leitor para o cenario da época.
Curiosamente, a vencedora do Grande Prémio daquele ano foi a inglesa

Barbara Hepworth34, escolha refutada por ele.

Braga é acido nos comentarios e ndo poupa o leitor de sua opinido.
Mostra-se preocupado em recorrer a referéncias com as quais o grande
publico esta familiarizado. Nao parece haver intencao de dizer o que é ou
0 que deveria ser entendido. Jornalista por formacéo, ele ndo se incumbe
da missdo de traduzir imagens e nem tenta guiar a leitura das obras,
“estou, como leal repoérter, contando o que vi. A forma e o tom do
discurso sdo pautados pela bagagem de quem escreve.

32 Naquele ano, Krajcberg recebeu o prémio de melhor pintura. O Grande Prémio foi
concedido a Jackson Pollock.

33 Nascido em 1913, foi jornalista e escritor capixaba. Considerado por muitos um dos
maiores cronistas brasileiros de todos os tempos, faleceu em 1990.

34 Nascida em 1903, a artista expbs 20 esculturas e 15 desenhos — que acompanham
todas as fases de sua producdo — em sala especial dedicada a sua obra. Ao lado dos
pintores Francis Bacon e Stanley William Hayter, que também exibiu gravuras, representou
a delegacéo da Gra-Bretanha na V Bienal de Sdo Paulo, de 1959.



Antes de comecar qualquer texto convém saber a formacéo de seu autor,
gue tende a guiar os caminhos assumidos por sua escrita. Exemplo disso
€ Augusto Rodrigues, que, além de artista plastico, era arte-educador. Em
Ao resto, o resto — criangas fazem artes, Senhor 20, ele fala de sua
experiéncia com as producdes das criancas que frequentaram a Escolinha
de Arte do Brasil>. O olhar acostumado com o oficio se dedica a expressao

infantil, que ele revela sem traduzir:

Penso agora no grave érro em que incidem os que procuram
traduzir em térmos da experiéncia adulta as manifestacdes
criadoras das criancas. A um adulto o que cabe é respeitar os
térmos em que a crianca pde o seu poder de expressao, olhar
mais as condicGes ambientais e psicoldgicas do pequeno ser que
se expressa do que a suposta validade estética daquilo que é
expressado. Digamos que uma crianga pinte um céu vermelho e
um mar amarelo. Pode ocorrer a um adulto que deve explicar a
crianga que a realidade nao € assim, chegando com isto a mudar o
seu modo de pintar. No entanto, dentro da crianca, 0 céu
continuara vermelho e o mar, amarelo. O que o adulto féz foi impor
a sua realidade a crianca. Essa forma de coagdo em nome da
realidade é das que inibem a crianca e das que a tornam téo
limitada, quando éste adulto é incapaz de perceber as nuances
sensiveis da obra, representadas através de um processo
puramente afetivo. (Senhor, n. 20, out. 1960: 36)

A andlise trata da arte sem intencdo, mas poderia falar da arte como
profissdo. Ambas cuidam de manifestacdo daquele que a produz. O
artista € quem vé o mundo e o interpreta ao seu modo. A criacdo de
termos técnicos, significados e outros tantos vicios do meio pode ser
didatica, mas limitante. Rodrigues encerra o texto dizendo, “Ao educador
gue atentar para isso, mostrando simpatia e respeito pela forma especial
da expressdo de cada crianca, que lhe seja dado o Reino dos Céus. Ao

resto, o resto”.

N&o acho desprovido de sentido associar o papel do educador ao papel
do critico ou de quem se disponha a falar da producéo artistica. A critica
deveria se manter como espaco neutro e seguro para discussoes,

amparando angustias e duvidas que surgirem no processo de

35 Criada em 1948, no Rio de Janeiro, a Escolinha de Arte do Brasil (EAB) voltou-se para o
publico infantil. Sob iniciativa e coordenacdo de Augusto Rodrigues, Lucia Alencastro
Valentim e Margareth Spencer, a EAB desejava estimular manifestacdes artisticas
diversas. Sua experiéncia buscou inspiracédo nos pensamentos do filésofo e tedrico de arte
Herbert Read, que entendia a educac¢édo como fundamento da arte.



compreensao da arte como objeto que coabita nosso mundo. O texto nao
pode perder sua capacidade de comunicar, de modo a evitar possivel

abismo entre publico36, arte e espaco em que estao inseridos.

Herbert Read3’, em O dilema do critico — os manejadores do porrete
também apanham [anexo lll, p. 87], Senhor 27, propde-se a investigar o
papel do critico no jogo da arte. Para ele, o mercado — em forma de
instituicdes que organizam grandes exposicdes — dita as regras. E nesse
cenario que as negociacfes acontecem e sdo esses agentes que atuam
para garantir que a obra de arte ocupe a posi¢cao de mercadoria vendida a
guem pague melhor: capital, crédito e lucro fornecem impulso vital. A

narrativa tem tom descontraido e o autor indaga ao leitor:

Mas qual é o lugar ocupado pelos criticos nessa réde comercial?
Eles também desempenham seu papel na formacdo das
reputacbes. De suas atividades pode depender o éxito ou o
fracasso de um artista. Pode-se, sem duvida, dizer que o valor
mercantil de um artista contemporéneo coincide exatamente com
sua posicdo em relagdo a critica, embora possa haver variacdes
no tempo, alguns criticos adiantando-se ao mercado. Contudo,
como em todos os outros dominios da arte, o artista e seus criticos
devem formar o publico que julgard e comprard a obra de arte, e
isto leva tempo. (Senhor, n. 27, mar. 1961: 46)

O texto reconhece o efeito decisivo que a critica exerce sobre o mercado
de arte. Tal relacdo empodera os criticos e, para tanto, Read rende tributo a
integridade com que atuam alguns e coloca em questdo a possibilidade de
que outros submetam suas opinides aqueles que melhor os recompense.
Para o autor, o critico deve saber que sua opinido ndo é de todo imparcial:
“o mais dificil na vida é guardar uma consciéncia integra”. Vai além, diz

gue nem 0s mais importantes criticos da histéria se privaram de cometer

36 O educador polonés Harry Broudy (1972) sugere que a critica deve resultar em um
enlightened cherishing, espécie de conversa que convide o outro a percorrer vias
alternativas e a prestar atencdo em coisas especiais. O bom critico deveria orientar, preferir
argumentos a pronunciamentos. Assim, o espectador pode ver e investigar a obra por meio
dos préprios instrumentos. E uma maneira de defrontagéo singular, de procurar sentido e
de comprometer-se com o gesto poético a que se propde o trabalho de arte. Vale ressaltar
que a expressao cunhada por ele foi traduzida como “acalento instruido” por Terry Barrett.
Ver BARRETT, T. A critica de Arte: como entender o contemporaneo. Porto Alegre: AMGH,
2014. p. 2.

37 Poeta e critico de arte e de literatura britAnico nascido em 1893. No periodo que
sucedeu a | Guerra Mundial, trabalhou na curadoria do Victoria and Albert Museum, em
Londres. Faleceu em 1968, deixando contribuicbes nos campos da estética, da pedagogia,
da sociologia e da filosofia politica.



erros de julgamento. O desafio que se coloca diante deles é fazer triunfar

critérios de integridade:

Até que ponto podemos dizer que as opinides que formamos nos
pertencem e sdo o resultado de um processo mental
verdadeiramente livre? SO um critico irrefletido e vaidoso poderia
pretender que ndo tenha sido, pelo menos inconscientemente,
influenciado pelo que leu a respeito de tal ou qual artista, pelas
exposicdes apresentadas com tanto brilho, pela alta dos precos e
pelo interésse do publico. Uma pressédo invisivel se exerce
constantemente sdbre nossas sensibilidades e seria preciso uma for¢ca
sobre-humana para a ela resistir. (Senhor, n. 27, mar. 1961: 47-48)

Na andlise dos papéis assumidos por quem se propde a falar de arte,
Herbert Read percorre as esferas que giram em torno do tema, mercado,
instituicbes, para concluir ser “fundamentalmente injusto” o sistema.
Ferreira Gullar fez associacdo parecida em Pintura brasileira agora,
Senhor 25. Para ele, a critica, quando exercida honestamente, é capaz de
auxiliar na “promocéo de artistas de mérito”. Assim, o mercado de arte em
ascensao no Brasil contribuiria para que a critica pudesse atuar de forma
responsavel, tendo em vista o papel de “orientadora do publico comprador
e reguladora dos valores do mercado”.

Do exposto, parece gue a linha entre a necessidade de chaves de acesso
para alcancar expressdes artisticas e a escrita que vai além da obra é
bastante ténue. Enquanto o objeto representado se aproximava da
realidade mundana, ndo havia uma busca incessante por sua
compreensao. A partir do momento em que as formas se libertaram, o
observador sentiu-se obrigado a entender3® o que se apresentava diante
de seus olhos. Talvez resida ai a crise, da arte e do gosto, que perdura

até os dias de hoje.

38Para Fernando Cocchiarale, a explicagdo para a expectativa de “reconhecer e designar
com precisao” esta nessa relagdo tradicional com a arte. A arte moderna aproximou forma
e sentido, uma vez que os artistas vanguardistas encontraram na escrita um espaco para
esmiucar investigacbes. Suas producdes eram elaboradas, também, por meio da
linguagem. Assim, artistas, criticos e publico herdaram dos manifestos modernistas o
anseio pela compreensdo das producdes artisticas. Ver COCCHIARALE, F. Critica: a
palavra em crise. In: BASBAUM, R. (org.) Arte contemporanea brasileira: texturas, dicgoes,
ficcBes, estratégias. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001, p. 377.



A arte contemporanea, que caminha no sentido do abandono gradual da
imitacdo, resiste a simboliza¢gbes autorreferentes. D. Redig de Campos3?
aborda a dificuldade de fruicdo dos espectadores em Crise da arte
contemporanea — Por que o Sr. ndo entende nada [anexo IV, p. 88],
Senhor 30. O subtitulo, além de brincar com o0 nome do periédico, adianta
o tom da escrita, que comeca assim: “O gosto pela arte contemporanea,
em suas formas mais originais e audaciosas, ndo é muito difundido”.
Redig de Campos discorda dos defensores das novas estéticas que

atribuem tal falta de entendimento ao “misoneismo normal das massas”.

O autor defende que as novas formas artisticas ndo sao desaprovadas,
sendo incompreendidas. Retoma a histéria da arte para analisar as
relacbes estabelecidas entre artista e mundo a fim de exprimir a
impressao que se dava. Tendo em vista que Redig de Campos era
curador e diretor da Galeria de Imagens do Vaticano, ndo é de se
estranhar a postura critica adotada por ele com relacdo a arte

contemporanea, expressa, no corpo do abstracionismo.

Suas ressalvas ficam explicitas quando introduz a eliminacdo da forma
nas obras de arte. Para ele, Mondrian, por exemplo, utiliza-se de
“pseudojustificacdo teorética” como muleta para apoiar suas producdes e
jamais poderia ser colocado “na mesma categoria de um Rembrandt”. De
acordo com o autor, as formas ditas puras — abstratas — “murmuram
apenas palavras sem sentido” e nem a critica, “quase sempre mais
‘hermética’ do que as obras”, € capaz de ajudar o leitor ndo iniciado.

Redig de Campos encerra fazendo dura critica a arte abstrata:

Com efeito, o abstratismo, hoje vivo (mas como um virus num
organismo doente) degrada a arte a um jégo elementar de formas
vacuas, ou a um alfabeto de sinais hieroglificos, cheios de inten¢des
inexpressas e inexprimiveis, e a arte figurativa estd morrendo de
anemia. Uma meteu-se num beco sem saida, a outra tem sempre
menos fér¢a para progredir pela antiga estrada, percorrida durante
milénios. (Senhor, n. 30, ago. 1961: 62)

39 Filho de diplomata, Deoclecio Redig de Campos estudou na Alemanha, na Suica e
formou-se em Histéria da Arte, em Roma, na Italia. Foi contratado, em 1933, pelos Museus
Vaticanos, assumindo, em 1935, a dire¢do da Pinacoteca Vaticana. Em 1971, foi nomeado
diretor geral dos Museus, cargo que ocupou até 1978.



Enquanto a critica de Redig de Campos se refere a forma, o arquiteto
ftalo Campofiorito%® questiona a inexperiéncia dos agentes da cena
artistica. Em Um meio de segunda mao — o nosso, Senhor 37, o meio a
gue ele se refere é evidenciado logo na primeira frase do texto: é o
artistico do Rio de Janeiro. O autor se dirige ao leitor — e com ele dialoga
— ao apresentar argumentos para sua tese de que a elucidacéo do objeto de

arte é bastante relativa a depender de quem o faz e do modo como o faz:
O senhor fica reduzido & sua intuicdo e diante do critico de arte, juiz e
demiurgo onipotente que pode reagir de duas maneiras:
1 — com uma frase dificil, mal ou bem traduzida do jargdo
internacional, como por exemplo: ‘O modo de ser dos objetos
estéticos € a correalidade, que é o correlato ontolégico da condicéo
estética’, ou, se fér um critico meio fora de moda: ‘Sé ha arte quando
j& promocéao anaforica’
2 — ou com uma frase facil e aniquiladora: ‘Na verdade arte nao
tem nada que ver com beleza’.
E o senhor fica na mesma, ou definitivamente pésto em confusao.
Mas como as opinides dos artistas e dos criticos nao é homogénea
nem definitiva, eu proponho que o senhor tente, através de uma
rapida revista do Meio Artistico, discernir uma problematica
acessivel. (Senhor, n. 37, mar. 1962: 74)

Campofiorito, a seguir, faz breve levantamento dos artistas brasileiros e
suas producbes separados em movimentos ou influéncias, de maioria
estrangeira, e destaca que a arquitetura brasileira € a Unica das artes com
fama e autoridade internacionais. O autor recupera a origem da critica
brasileira, como a entendemos hoje, e recomenda que sua leitura seja feita
tendo em vista “0 momento histérico que os condicionava’. Para ele, a

formula da critica mudou para se encaixar em uma mais atualizada.

O texto chega ao fim com vis&o otimista: italo Campofiorito enxerga que o
“passado recente de polémicas diluiu-se num remanso de boa-vontade
entre confrades”. O autor considera que binbmios como forma e
conteudo, objetividade e subjetividade, beleza e valor estético,

abstracionismo e figurativismo, sdo preconceituosos e equivocados. O

40 Arquiteto e critico de arte nascido em Paris em 1933. Foi professor titular da
Universidade de Brasilia e atuou como diretor do Museu de Arte Contemporanea (MAC) de
Niteréi entre 1996 e 2004. Atuou como critico de arte pela Associacdo Internacional de
Critica de Arte (AICA) e, desde 1996, € membro do Conselho Consultivo do Patriménio
Cultural do IPHAN/Ministério da Cultura. Foi ele quem assinou o tombamento de Brasilia.



gue ele nao previa, contudo, € que os termos nao seriam superados, mas,

substituidos por outros igualmente complexos de entender.

Da andlise dos escritos desta secdo, percebem-se os desafios de
entender e de fazer critica que ndo seja pessoal. A escolha de assunto,
artista, obra, termos, tom ja é, em si, particular. Isso ndo quer dizer que o
papel do critico é impor sua opinido na tentativa de influenciar o leitor,
tampouco isentar-se de expor seu ponto de vista. O autor deve formular
seus pensamentos voltando-se sempre para o publico-alvo a quem se

dirige, de modo a criar uma relagéo de confianga e seguranca.

O texto critico, como se espera, fala de seu tempo e adquire as
caracteristicas cabiveis aos meios de veiculagdo daquele momento.
Assim sendo, a critica é volatil, transitoria, eclética. Seu percurso se
aproxima do que Dave Hickey escreveu sobre seus processos: “eu vejo 0
objeto. Traduzo esse ver em uma visdo. Codifico tal visdo em uma
linguagem e anexo quaisquer especulacdes e justificativas que julgo

apropriadas a ocasiao™!.

41 HICKEY, D. Air guitar: essays on art and democracy. Los Angeles: Art Issues Press, 1997. p. 166.



V | ferreira gullar: exercicio do discurso

Para ser justa, isto €, para ter a sua razdo de ser,

a critica deve ser parcial, apaixonada, politica, quero
dizer, feita de um ponto de vista exclusivo, mas

do ponto de vista que abre mais horizontes.

Charles Baudelaire

Ferreira Gullar € dos mais importantes criticos de arte brasileiros. Com
extensa producdo, ndo por acaso, foi o colunista que mais contribuiu com
textos sobre artistas e refletiu sobre o cenario artistico em que estavam
inseridos. Assinou 16 matérias para Senhor, uma delas em parceria com
Adonias Filho42 e José Guilherme Merchior43, Discorreu sobre a pintura no
Brasil da década de 1960, a heranca deixada pelos modernistas brasileiros,

a volta da figuragéo, a responsabilidade social dos artistas.

Trouxe ao publico Emygdio de Barros e Raphael Domingues, artistas fora
do circuito, e Georges Braque, um dos maiores nomes da vanguarda
modernista internacional. Como colunista da Balaio, falou de Rubem
Valentim, Willys de Castro e Hércules Barsotti, Di Cavalcanti, Milton
Dacosta e Anna Letycia Quadros, José Pancetti, entre outros. A nog¢ao de
que a forma supera o conteado como elemento principal da obra pautou o
tom de suas analises por toda a vida. Pensou a arte de antes e a de agora,
sem perder a poesia e a politica, fiéis companheiras de sua escrita.

Sua primeira participagdo figurou na edicdo de numero 25. Em Pintura
Brasileira agora, o subtitulo anuncia a postura adotada pelo autor: “critico
opina sObre as tendéncias predominantes”. Depois de tracar breve
panorama a respeito do que aconteceu com 0 cenario brasileiro nos
altimos anos, ele destaca a situacdo que lhe é contemporanea. Para

42 Nascido em 1915, foi jornalista, critico, ensaista e romancista baiano. Em janeiro de
1965, tornou-se o quinto ocupante da cadeira 21 da Academia Brasileira de Letras.

43 Escritor, diplomata e socidlogo, nasceu em 1941. Publicou o livro Critica, em 1990,
antologia que reunia ensaios produzidos por ele entre 1964 e 1989.



Gullar, as inovacdes estéticas giravam em torno do neoconcretismo,

movimento que ele ajudou a conceber, e do tachismo%4.

O autor defende caber a critica o papel de designar e agrupar artistas e
obras, missdo nem sempre tdo clara ou bem-sucedida. As explicacdes
oferecidas por Ferreira Gullar sdo acompanhadas por exemplos e
referéncias. O critico classifica por tachistas os artistas que se lancam em
“pinceladas violentas e sem preocupacdo estrutural’, caso dos
expressionistas-abstratos, e por informais os que “fogem cautelosamente a

forma”, dedicando preocupacéo maior a textura e aos acordes cromaticos*s.

Ao lado de Amilcar de Castro, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape,
Reynaldo Jardim e Theon Spanudis, proponentes do neoconcretismo,
assinou, em 1959, o manifesto que resolveu as pendéncias deixadas pelo
concretismo entre forma e fundo, “adotando a composi¢cdo por faixas
justapostas que jamais se cruzam”. Colocaram em questdo o quadro
“enquanto veiculo da expresséao pictorica” e deixaram o caminho livre para
a construcado do espaco. Quatro anos mais tarde, em outubro de 1963,

Gullar indicava um possivel resgate a figuracao.

44 O termo foi, supostamente, usado por Charles Estienne, em 1954, para caracterizar um
estilo de pintura gestual em oposicdo as formas geomeétricas e figurativas. Tache, em
francés, quer dizer mancha. Ver Art in Time: A World History of Styles and Movements.
New York: Phaidon, 2014. Em acréscimo, Ana Candida de Avelar anota que “Tachismo”:
“foi usado em 1889 pelo critico Félix Fénéon para descrever a técnica impressionista e, em
1909, pelo artista Maurice Denis, que assim se referiu ao trabalho dos fauvistas. Charles
Estienne também se apropria do termo em 1954 no artigo-manifesto “Une revolucion, le
Tachisme”, no qual contanto com o apoio de André Breton, exalta a unido entre uma certa
abstracéo e o surrealismo (Melusine, Cahiers de Centre de Recherches sur le Surréalisme.
Lausanne, Suisse: L'Age dHomme, 2008). Ver AVELAR, A. C. A raiz emocional: arte
brasileira na critica de Lourival Gomes Machado. S&o Paulo: Alameda, 2014. p. 226 n. 2

45 Sobre a recepgédo da abstrac@o expressiva no Brasil, Ana Candida de Avelar diz: “Num
momento em que as tendéncias construtivas, localmente em sintonia com o ideal de
progresso e superagdo do subdesenvolvimento, causavam impacto no meio artistico,
principalmente devido ao estabelecimento de grupos, adesdo de criticos, publicacdo de
textos e organizacdo de exposi¢Bes, os prémios conferidos e a imensa participacdo de
estrangeiros e brasileiros informais na 52 Bienal ndo poderiam passar despercebidos.
Mario Pedrosa, para quem a arte concreta configurava-se como resisténcia ao gosto
artistico internacional, refere-se ao evento como uma “ofensiva tachista e informal”,
demonstrando sua desaprovacao. Ja José Geraldo Vieira, num balan¢o das Bienais, critica
a predominancia exagerada do “abstracionismo expressionista, essa maneira retorica de
batizar-se o tachismo”. Para Ferreira Gullar, que havia assinado o Manifesto Neoconcreto
em margco do mesmo ano, poucos meses antes da mostra, portanto, outro critico alinhado
com as vertentes construtivas, a quinta edicdo foi tdo impactante quanto a exposi¢cao
inaugural. Segundo ele, a mostra de 1959 representou uma importacao das questdes da
arte internacional do periodo, em grande parte, abstrata ndo geométrica”. Ver AVELAR,A.
C. A raiz emocional: arte brasileira na critica de Lourival Gomes Machado. S&o Paulo:
Alameda, 2014, p. 227-228.



N&o foi a primeira vez que Ferreira Gullar retomou um movimento para
analisar alguma tendéncia atual. Em 40 anos de modernismo (nem tanto)
brasileiro, Senhor 38, o autor retrocedeu mais no tempo. Exibido ao lado
de obras de Tarsila do Amaral, Alberto Guignard, Lasar Segall, Cicero
Dias, Anita Malfatti e Candido Portinari, o texto foi escrito 40 anos depois
da realizacdo da Semana de Arte Moderna, “marco convencional do
“modernismo” brasileiro”. O autor se propfe, portanto, a verificar quais
foram as contribuic6es herdadas pelo meio artistico brasileiro e como elas

se manifestaram nos anos que se seguiram.

Para tanto, Gullar faz retrospectiva dos eventos e personagens que
culminaram no evento de 1922. Como critico, sua leitura tende a percorrer
0 papel de seus colegas na formacdo da imagem modernista brasileira e
seu reflexo na producéo vigente. Ao falar de Mario de Andrade, destaca a
sensibilidade e a falta de “linguagem critica adequada”. De Menotti del
Picchia, ressalta a boa vontade em criar um perfil brasileiro que
reforcasse os nacionalismos defendidos pelo movimento. Advogado da
forma, critica a auséncia de consciéncia formal dos modernistas, que

colocavam a tematica em primeiro plano.

Segundo Gullar, o modernismo inaugurou, no Brasil, a inclinacdo de olhar
para si, talvez, sua maior contribui¢cdo. Artistas, criticos estavam unidos em
objetivo comum de afirmar uma identidade local, ainda que os elementos
escolhidos para tal fossem artificiais no imaginario coletivo. Pesava, para o
autor, o fato de que os agentes imbuidos dessa missdo eram imaturos e
falavam a partir do subdrbio do mundo. Ele defende que, apenas com o
amadurecimento e o estudo sistematico de alguns dos seus promotores é
gue o cenario artistico poderia tomar consciéncia de suas reais questoes.

Em janeiro de 1964, a revista, uma vez mais, se mostrou disposta a
inovar graficamente. O texto, distribuido em blocos pelas paginas, deixa
espacos vazios. Ferreira Gullar discorre sobre a expressao “cultura popular”,

cujo entendimento ndo € consensual. Segundo ele, ha quem pense que



toda cultura € popularté, uma vez que esta a servico e emana do povo.
Para ele, trata-se de uma “denuncia aos conceitos culturais em voga”. A
matéria ndo pretende teorizar, mas “agir sébre a cultura presente procurando

transforma-la, estendé-la, aprofunda-la”.

Esse pensamento se justifica pelo contexto histérico e politico em que
surgiu. Ndo é que ndo houvesse, no Brasil, tais preocupacbes, mas a
ineficiéncia dos sistemas, todos eles, revelou-se como causa das crises
gue se manifestavam na sociedade, sobretudo para o desenvolvimento
cultural. Para Gullar, as mudancas nesse ambiente comecaram pela
diferenca de postura, ainda que parcial, dos intelectuais da época:
E preciso, no entanto, deixar claro que tal decisdo por parte do
intelectual é a conseqiiéncia direta de se ter esvanecido aquela
figura ideal do homem de cultura como pairando acima das
contingéncias concretas, lidando com valéres absolutos e
desempenhando uma funcéo sempre benéfica a sociedade. Para a
jovem intelectualidade brasileira, 0 homem de cultura esta também
mergulhado nos problemas politicos e sociais, sofre ou lucra em
funcdo déles, contribui ou ndo para a preservagédo do status quo,

assume ou néo a responsabilidade social que Ihe cabe. (Senhor, n.
59, jan. 1964: 21)

Era esse o publico que a Senhor pretendia alcancar. Contudo, havia
relutdncia em aceitar o comportamento de “rutura com o desenvolvimento
normal das tendéncias em voga”, tdo préprio das manifestagcdes culturais. Isso
justificaria os obstaculos enfrentados pela critica comprometida com a
estética frente as novas obras. A tomada de consciéncia, para o critico, cuida
do reconhecimento de que os desafios culturais brasileiros ndo estédo
isolados dos demais problemas do pais. Cultura popular, como Ferreira Gullar

a compreende, seria a admissao da realidade sob um viés revolucionario.

46 O critico também teorizou sobre o artista popular: “com respeito ao artista popular,
suburbano, rural, ele é um erudito. Que dizer, porém, do artista popular com relagéo a sua
propria cultura? Essa cultura ndo possui um discurso sistematico e, por iSso mesmo,
ninguém nela assume a posi¢do de sabio. Ndo existem ali os filésofos, os cientistas, 0s
filblogos, os psicologos,, os socidlogos — aqueles que detém o conhecimento verdadeiro e
gue, por isso, se situam acima dos ndo-especialistas. Com relagdo a prépria cultura, o
artista ingénuo é um homem culto, mais culto do que nds, com respeito a nossa cultura:
ele a domina, como qualquer outro. E, desse modo, sua arte é a expressdo mais alta
dessa cultura e capaz de atingir uma homogeneidade e uma totalizacdo que a arte erudita
hoje em dia muito raramente consegue”. Ver GULLAR, F. Arte ingénua. In:
Argumentacao contra a morte da arte. Rio de Janeiro: Revan, 1993. p. 108.



A narrativa se delineia na crenca do autor de que fazer arte € um ato
politico. Caberia ao artista conceber seu trabalho como poténcia criativa
qgue transmite informacao e que é capaz de transformar existéncias para
além da “simples expressdo de obscuros sentimentos individuais”. N&o
seria o verdadeiro papel politico da arte nos habituar a experimentacéo de
novas maneiras de ver e pensar o mundo? Gullar comprometia-se com a
producédo ideoldgica. O artista engajado aborda questdes que parecem
distantes de sua criagdo de maneira didatica para ajudar a construir uma

cultura nacional e democratica.

Ademais, o autor propOe alternativas de acdo que deveriam acontecer
simultaneamente em todos os niveis, artistas, criticos, intelectuais, povo.
Para ele, é preciso “desenvolver a critica dos valores culturais vigentes”,
de modo a repensa-los e desmistifica-los. Tendo sido membro da Unido
Nacional dos Estudantes4’, Gullar creditava aos movimentos estudantis o
relevante papel de renovacéao cultural do pais. Seu texto se dirige, assim,
a essas pessoas, organismos capazes de impulsionar a cultura popular,

embora tivesse claro que o processo ndo seria imediato.

Regina Werneck48, autora cujo texto dialoga com o pensamento
gullariano, aborda o mesmo tema sob viés politico-ideolégico em Politica
cultural, Senhor 57. Cultura popular, para ela, referia-se ao processo de
voltar os olhos para os estudos da realidade brasileira. De inicio, esse
movimento se colocou em fungdo do interesse da propria sociedade.
Depois, o incbmodo causado pelos problemas sociais passou a ecoar nas

manifestagdes artisticas.

Assim, o campo artistico, em busca de reformulacdo, mobilizou-se em
torno de grupos que tentavam estreitar vinculos com as massas. Werneck
passeia pelos centros que se formaram nesse sentido, como a UNE e seu
Centro Popular de Cultura. Afirma ela que tais movimentos realizaram “as

primeiras experiéncias de um tipo de expressao artistica que procura

47 Fundada em 1937, a Unido Nacional dos Estudantes é, desde entdo, o mais importante
movimento estudantil brasileiro.

48 Nascida em 1937, atuou como professora primaria, reporter, critica musical em
Aconteceu, programadora e produtora. Foi fundadora e redatora da revista Arrastdo.



integrar 0 homem em sua realidade”, nutrindo-os com alternativas para
lutar contra sua situacdo. Assim como Gullar, a autora atribui & arte a

tarefa de politizacao.

Regina Werneck elenca Leandro Konder, Ferreira Gullar, Léio Pérsio e José
Guilherme Merquior como agentes decisivos na formacéo das teses que
vigoravam nos debates. Ndo a toa, ambos os escritos mencionados se
tocam em véarios momentos. Ferreira Gullar foi criticado pelos demais por sua
visdo mais extremista de que o artista servia de instrumento da classe
dominante financiadora da arte. Desse modo, negava a validade da
producdo contemporanea. Para ele, a arte brasileira deveria atuar no

processo revolucionario, utilizando a seu favor os problemas da sociedade:

Gullar critica a posicdo de Léio Pérsio, afirmando: “Refuto a tese
segundo a qual tdda arte, desde que seja considerada boa arte, ja
satisfaz a necessidade de transformacéo social. No meu entender,
tda obra de arte de alguma importancia esta apoiada numa viséo
de mundo que, direta ou indiretamente, se exprime através de suas
formas. N&o vejo como julgar uma obra se arte sem levar em conta
o contetido implicito nela. Esta observacgao diz respeito sobretudo a
posicdo de quem faz obra-de-arte. Em outras palavras, se se admite
gue a obra-de-arte s6 tera funcdo revolucionéaria vélida na medida
em que preencha exigéncias estéticas tidas como indiscutiveis,
sobrestima-se o0 aspecto formal e se encobre o fato de que aquelas
exigéncias estéticas sao fruto de uma visédo de mundo que pode ser
reacionaria”. (Senhor, n. 57, nov. 1963: 47)

A tomada de consciéncia da funcdo dos agentes artisticos, sociais e
culturais foi o primeiro passo. Mostrava-se necessario conquistar novas
formas do fazer artistico. E disso que tratam Ferreira Gullar, Adonias Filho e
José Guilherme Merchior em Responsabilidade Social do Artista, Senhor
52/53, cada um sob sua Otica. Seria, portanto, o papel social do artista
proporcionar o deleite estético ou produzir sentido revolucionario com

carater politico?

Para Gullar, o artista exerce funcao social a partir do momento em que toma
consciéncia de seu dever e compreende que “arte € um meio de comunicacao
coletiva”. Adonias Filho percorre caminho semelhante e defende que o
trabalho de arte, quando exitoso em sua comunicacdo, € um ato publico. O

artista, assim, “dispde de responsabilidade social forcada” na medida em



gue é o intérprete criativo de sua geracdo. Para o autor, o artista é sempre

“um intelectual em a¢édo” que manifesta sua percepgédo do mundo.

O autor resgata o termo “terror cultural”, cunhado pelo inglés Bertrand
Russel, para justificar a censura e a aspereza com que se deparam alguns
artistas. Defende, assim, que a responsabilidade social € intrinseca a arte e a
insere no campo de batalha. O gesto de apropriacao de forma, cor, imagem por
um “agente do processo social” oscila entre a provocacgao, entendida como
subversao, e a defesa. A posicdo artistica, para ele, é ativa e perceptiva,

enquanto a posi¢ao educacional é passiva e receptiva.

Curioso notar como cada um dos autores elege abordagens diversas para
tratar do mesmo assunto. José Guilherme Merchior foi 0 que optou pelo
percurso mais diferente. Para ele, a indagacao estética deveria ser tomada
como ponto de partida para refletir sobre a responsabilidade social do
artista. Todas, porém, se tocam no atinente a fungéo cognitiva da arte como
produtora de conhecimento a partir da experiéncia do homem no mundo. O
autor defende que, uma vez tomada a consciéncia de seu papel, o artista

assume postura critica e politica diante de sua realidade.

As reflexdes que Ferreira Gullar propde em Morte cultural da arte [anexo V, p.
89], Senhor 41, colocam o artista contemporaneo em posi¢cao de produtor
de “diabruras inofensivas para a elite se divertir49. O critico denuncia a
“bela critica” brasileira, uma vez que as escritas se situavam em um plano

ideal, aceitando ou refutando as proposicbes das vanguardas "sem

49 A influéncia da elite financeira no meio artistico ndo foi inaugurada pela arte
contemporanea. Mario Pedrosa, em 1966, escreveu: “E evidente que tais condicdes ideais
para a producdo criativa vieram definhando inexoravelmente desde a ascensdo da
burguesia como classe dominante, quando com ela trouxe um capitalismo generalizado
nacionalmente e uma inddstria jA organizada em centros manufatureiros nos quais 0s
trabalhadores individuais ja haviam perdido a posse dos instrumentos de trabalho. A
personalidade do artista foi dilacerada, partindo-se em duas: a do artesdo-artifice que
sempre foi a de um produtor de algo novo, isto é, de “belas-artes”. A “obra de arte”se
tornou um produto novo — para uma necessidade nova, uma clientela nova: as camadas
sociais superiores, as elites da burguesia ascendentes. Dai sairam os grandes artistas,
personalidade e comensais de principes, cardeais, homens bons, ricos homens,
burgueses, os Michelangelo, Da Vinci, Rafael, Tiziano, Greco, Rubens e cia. Todos os
desenvolvimentos sociais econémicos ou culturais posteriores foram, no mesmo sentido,
separacdo completa entre o trabalho manual e o trabalho intelectual, artesdos e operarios
de um lado e criadores e empresarios industriais de outro, clientelas cada vez mais leigas
e da aristocracia do dinheiro, mercados cada vez maiores e indiscriminados”. Ver
PEDROSA, M. Crise do condicionamento artistico. In: MAMMI, L. (org.). Arte. Ensaios:
Mario Pedrosa. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015. p. 352-353.



perguntar pelas causas e os condicionamentos culturais e histéricos”
aventados por elas. Gullar acusou seus colegas de realizarem critica omissa,

gue teme a analise dos principios fundamentais da arte do contemporaneo.

E incontestavel, para Gullar, que a nova arte ndo dialogava com as massas.
Ele argumenta que, a partir do momento em que a arte abandona as
formas consideradas tradicionais e extravasa do suporte preestabelecido, a
critica se mostra incapaz de formular juizos, mesmo imprecisos, que se
sustentem diante do exame das obras. Na impossibilidade de avaliar os
trabalhos pelo ponto de vista de sua maestria artesanal, Ferreira Gullar
conclui que ndo se pode mais julgar os acervos das grandes mostras

internacionais como bons ou ruins:

Tudo se restringe ao gosto pessoal do critico, @ maior ou menor
identificacdo subjetiva com o obscuro emaranhado de formas e
cores, ritmos e texturas, que a obra apresenta. Se o critico procura,
entdo, justificar a sua preferéncia, cai inevitavelmente num
verbalismo, ou numa giria terminoldgica, tdo confusos quanto o
proprio quadro a que se referem. (Senhor, n. 41, jul. 1962: 20)

Para o critico, a arte do contemporaneo®° se fecha em si. Se antes as obras
dialogavam com uma minoria bastante restrita de iniciados, hoje tém se
tornado cada vez mais “uma questao pessoal entre o artista e éle mesmo”,
sobretudo com as inovagdes formais. O ato de questionar o significado de
um quadro, qgue demonstrava ser sinal de ignorancia, foi apropriado como

estratégia pela propria critica, quando honesta.

Para Gullar, “o proprio artista se pde diante de sua obra como diante de
uma esfinge” e os agentes tateiam o cenario artistico que se desenvolve
diante de seus olhares. Em retrospectiva, ele revisita o artista rebelde que

se volta contra tradicfes. A retomada feita pelo autor € importante para o

50 A expressdo € proposta pelo escritor francés Jean-Philippe Domecq em Uma nova
introdugdo a arte do século XX. Para ele, ao contrario do que sugere Ferreira Gullar, o
contemporaneo ndo pode ser entendido como algo em si. Deve, pois, ser compreendido
como periodo em continua transformagéo. Assim, a arte que responde as questdes
artisticas, sociais e politicas do seu tempo s&o caracterizadas como “Arte do
Contemporaneo”, uma vez que esta em constante redescoberta de suas potencialidades.
Ver DOMECQ, J. P. Uma nova introducdo a arte do século XX. Sédo Paulo: Edi¢cdes Sesc
Séo Paulo, 2017.



raciocinio que se segue: ele defende que o “culto ao estapafurdio™! e os
valores estratosféricos de mercado alcancados pela arte contemporanea tém

origem na experiéncia da burguesia europeia com as vanguardas.

Considerando que o publico tem dificuldades de fruicdo e que a critica ndo
dispbe de instrumentos para examinar e situar as obras, o que sustenta
precificacdes tao elevadas? Para Ferreira Gullar, caso fossem normais as
condicdes, o artista plastico “morreria de fome”. Quem o sustenta, por
consequéncia, é a minoria abastada que consome arte como investimento,
como acumulo de capital, sem entendé-la ou, sequer, ama-la. O novo sinal
de cultura é se interessar por obras audaciosas sob o pretexto de que um

dia serdo compreendidas, ou melhor, valorizadas.

Para o autor, assim se da a morte da cultura. Em exemplo extremista,
Gullar sugere o fechamento de todas as instituicbes que movimentam o
cenario contemporaneo: galerias, saldes, feiras, grandes exposicdes. Para
ele, rarissimos seriam os artistas que continuariam a pintar como oficio. O
motor da arte, portanto, deixou de ser a necessidade de expresséao e de
comunicacdo com o mundo. E a manifestacdo da cultura do individualismo
no ambiente artistico, visto que o trabalho interessa menos que 0 processo

e que o processo ndo alcanca o outro.

Dos 15 textos produzidos por Ferreira Gullar, sete ocupavam-se de
artistas. Desconsiderando-se aqueles dedicados as paginas de Balaio,
que serdo tratados no capitulo seguinte — balaio: caderno de critica —,
apenas dois cuidavam de pintores. Curiosamente, as escolhas feitas por

ele estdo inscritas em diferentes polos da histéria da arte. Na Senhor 31,

51 Em acréscimo, “a incapacidade da critica em reconhecer o valor da pintura
impressionista, quando esta surgiu, gerou nos criticos futuros um complexo de culpa e
uma intimidacdo tal que, hoje, tudo oque se anuncia como novidade a critica se sente
obrigada a aprovar. Essa observacao foi feita por John Canaday, h4 muitos anos, quando
exercia a critica de arte do New York Times. E ele acrescentou entdo: se hoje um pintor
espremer uma bisnaga de tinta no nariz do critico, ele sera capaz de ver nisso uma
manifestacdo de alta criatividade. O sarcasmo de Canaday reflete a perda da referéncia a
que ja haviam chegado, nos anos sessenta, criticos e artistas, ndo apenas nos Estados
Unidos, mas no mundo inteiro. A instituicdo da novidade como valor fundamental da arte
tornou-se uma espécie de terrorismo que inibe o juizo critico e garante a vigéncia impune
de qualquer ideia idiota”. Ver GULLAR, F. O fim da arte. In: . Argumentac&o contra a
morte da arte. Rio de Janeiro: Revan, 1993. p. 22.



Gullar apresenta dois artistas marginais e excluidos por suas condicbes

psiquicas. Na Senhor 57, o personagem foi o renomado Georges Braque.

Em A pintura sopra onde quer — encontro entre a loucura e a pintura,
Senhor 31, o subtitulo introduz o assunto que vird a seguir: a pintura
sopra, também, onde parece haver apenas loucura. O texto fala de
Emygdio e Raphael2, dois artistas que experimentaram suas poténcias
criadoras enquanto estiveram internados no Centro Psiquiatrico Nacional
de Engenho de Dentro. O pintor, aquele, e o desenhista, este, por

preconceito ou falta de curiosidade, foram ignorados pela critica.

O autor afirma que apenas Mario Pedrosa escreveu sobre eles, “mas,
logo depois, o siléncio e a indiferenca de novo se fecharam sbbre essas
criagbes magnificas”. Os artistas, contudo, foram visitados por outros
criticos. Autores como Sérgio Milliet, Flavio de Aquino, Antonio Bento, José
Lins do Rego, Tomas Santa Rosa, José Geraldo Vieira e Ronaldo Brito
publicaram textos sobre os artistas entre o final das décadas de 1940 e 1980.

Ferreira Gullar exalta o papel fundamental da Dra. Nise da Silveira que
propds, em 1946, a criacdo do Servico de Terapéutica Ocupacional do
Hospital Pedro Il. Sua intencdo era tratar os internos por meio da
ocupacdo manual e artistica, restabelecendo seu contato com o mundo.
Almir Mavignier, pintor responsavel pelo setor de artes plasticas, ajudou a
conduzir as experiéncias de Emygdio, Raphael e outros tantos. Feita a
apresentacao do projeto que promoveu tantos artistas, o autor se lanca na

analise das producdes dos dois artistas selecionados por ele:

Emygdio e Rafael criaram obras de arte, ndo por serem loucos,
mas por serem artistas — e grandes artistas.

N&do se faz necessaria nenhuma atitude complacente, nenhum
ponto de vista especial, para se reconhecer a qualidade estética
de um quadro de Emygdio ou de um desenho de Rafael. (Senhor,
n. 31, set. 1961: 48)

52 Ferreira Gullar se refere aos artistas pelos primeiros nomes desacompanhados de seus
sobrenomes. A grafia de Raphael Domingues aparece como “Rafael”, mas o autor ressalta
que as formas “Raphael’ ou “Raapphael” aparecem como assinatura em suas obras
“deformando a ortografia em favor da invencéo linear” (p. 50). Em publicacéo posterior, 0
critico volta a dedicar atencdo aos dois artistas e, dessa vez, ele menciona seus
sobrenomes e Raphael é grafado desta maneira. Ver GULLAR, F. Relampagos — dizer o
ver. S&o Paulo: Cosac Naify, 2003. p. 112-117.



O autor ndo foge da tendéncia natural de associar uma producédo a outra
ja reconhecida. Compara Emygdio a dois grandes talentos, Picasso e Van
Gogh, pela coeréncia de linhas, cores e planos, “que ali se organizam de
modo a nos comunicar uma Vvisao nova da realidade”. Os trabalhos se
encontram temporalmente em um momento favoravel da historia da arte.
As vanguardas modernas abriram portas que libertaram a arte para
explorar “vivéncias mais profundas que néo se conformariam na transcrigdo

metddica dos objetos e das figuras humanas”.

Para o critico, Raphael, que estudou no Liceu de Artes e Oficios antes da
internacdo, viu sua relagdo com o desenho mudar até encontrar uma
“linha livre, lirica e decisiva”, que aproxima sua expressividade a de
Matisse. A arte moderna permitiu que obras como as de Emygdio e
Raphael fossem validadas e pudessem ser apreciadas®3 “de um ponto de
vista puramente estético”. O preconceito tende a “considerar essas obras
como coisas curiosas, mas sem o verdadeiro valor de obra de arte”. No

entanto, quem haveria de contestar Goya, Klee, Van Gogh?

Ferreira Gullar, por fim, homenageou Braque, na Senhor 57. O autor
celebra o legado deixado pelo artista, falecido em agosto daquele ano aos
81 anos, “marco da arte moderna, tanto por seu valor intrinseco como
pela influéncia que exerceu sdbre gera¢des”. Gullar presta tributo a Unica
norma a que Georges Braque se manteve fiel durante toda a vida:
obedeceu aos seus impulsos criativos. Para ele, foram poucas as vezes
em que se testemunhou uma producéo tado “interiormente harmoniosa”
como no conjunto da obra do francés, cuja emocao corrigia as regras.

Com sua morte, fica o resultado de sua “aventura pessoal”.

53 Em 2012, o Instituto Moreira Salles, do Rio de Janeiro, abrigou a exposicdo Raphael e
Emygdio: dois modernos no Engenho de Dentro. Os curadores, Heloisa Espada e Rodrigo
Naves, desejavam resgatar os artistas, que, por suas condi¢fes psiquicas, ndo receberam o
devido destaque que mereciam suas obras. O encontro dos dois se justificou pelo contexto
em que os trabalhos foram produzidos, visto que, além disso, ndo possuem semelhangas.



VI | balaio: caderno de critica

Balaio s.m.
1 cesto grande feito de palha, taquara, bambu, cip6 etc.,
us. para transporte ou para guardar objetos; patua.

Dicionario Houaiss

A procura de novas plateias, Senhor passou por transformacdes que
tornaram o editorial mais comercial. A politica da revista de se manter
sempre abrangente nas tematicas de interesse do leitor foi, aos poucos,
cedendo espacgo para colunas que ocupavam cadernos especiais. Entre
eles, apenas Balaio, coluna de paginas coloridas dedicada a critica
cultural, publicou textos sobre artes plasticas. Sua primeira aparicdo se

deu na Senhor 39, em maio de 1962.

Os textos do encarte, nunca muito extensos, discorriam sobre autores,
livros, filmes, pecas de teatro, poesia, pintura, arquitetura. Nomes como
José Guilherme Merchior, Assis Brasil, Alex Viany, Salvyano Cavalcanti de
Paiva, Paulo Francis, Claudio Bueno Rocha, Lucio Rangel, Jodo
Bethencourt, Telmo Martino, Ivo Barroso, Aldo de Maio, Ely Azeredo, Naief
Safady, Glauber Rocha produziram matérias criticas para Balaio, mas

apenas Ferreira Gullar escreveu sobre artes plasticas.

Curiosamente, todos os colaboradores assinaram usando apenas suas
iniciais. Raras vezes as matérias da se¢do ultrapassavam uma folha, mais
comum era que os autores dividissem espaco. Os recursos estéticos, tao
caros a revista, ndo eram utilizados nas paginas da Balaio, que respeitava
o padréo gréafico convencional dos jornais. O texto era exibido de maneira
corrida e as ilustragdes nao eram frequentes, salvo poucas ilustracoes e

fotografias que apareciam de quando em quando.

Como mencionado, a Senhor 39 inaugurou a novidade e, logo na primeira

edicdo, Ferreira Gullar falou sobre dois artistas, Willys de Castro e



Hércules Barsotti®4. Sob o titulo Willys e Barsotti, a matéria recuperou
exposicao dos artistas realizada pela Petite Galerie>> — por diversas vezes
chamada de PG — em marco daquele ano. O autor destaca os pontos
positivos, como definido por ele, da mostra. Tendo em vista a afinidade
estética que Gullar mantinha com os artistas, que integraram o Grupo
Neoconcreto do Rio de Janeiro, o primeiro aspecto destacado foi a

“beleza” da exposicéo:

O mais evidente, € que se tratava de uma exposi¢ao “bonita”. Sim,
era agradavel ver aquelés quadros e objetos, realizados com
precisdo e finura, arrumados de maneira harmonica e simples.
Outro aspecto positivo: o fato de que os dois artistas se mantém
fiéis a uma linguagem rigorosa, limpa, construtiva, muito embora nao
sejam ésses os valéres em voga. (Senhor, n. 39, mai. 1962: 97)

Mais adiante, o literato maranhense presta reveréncia ao movimento que
ajudou a fundar. Para ele, o neoconcretismo nao se fechou em si e nem
se manteve como ortodoxia, mas possibilitou que os artistas com
tendéncias construtivas experimentassem novamente as alternativas
criativas que se descortinavam diante deles. Ferreira Gullar enaltece o
espirito investigativo dos dois, que, a seu ver, ndo expuseram ali grandes
obras primas, senédo “pesquisas honestas™é e o trabalho pesado por tras

da concepcao desses.

A Petite Galerie foi palco de importantes encontros na década de 1960.
Na Senhor 41, Gullar destaca a exposi¢cao conjunta, realizada pela galeria

em julho de 1962, mesmo més da edi¢cdo da revista, que celebrou a obra

54 Para outra leitura que reline as obras de Willys de Castro e Hércules Barsotti, ver BRITO,
R. Aventuras da ordem. In: LIMA, S. (org.). Experiéncia critica. S&o Paulo: Cosac Naify, 2005.

55 Batizada gracas ao espaco de pequenas dimensdes que ocupava na Avenida Atlantica,
em Copacabana, no Rio de Janeiro, a Petite Galerie foi fundada em 1953, pelo
pintor Mario Agostinelli. Na década de 1960, muda de endereco para a Praca General
Osoério, em Ipanema, e se torna ponto de referéncia e de encontro para os propulsores da
arte contemporanea. Na mesma década, abre duas filiais em Sao Paulo, uma na Avenida
Paulista e outra na Rua Haddock Lobo. Encerra suas atividades em 1983, com um grande
leildo que durou 3 dias.

56 Nesse sentido, Sheila Leirner, em 1984, diz sobre os processos de Hércules Barsotti:
“Audiéncia, critica e artistas acabarao por habituar-se com o fato de que os movimentos,
pensamentos e linguagens coletivas serdo radicalmente substituidos pela fragmentacéo de
procuras pessoais. (...) A sua caminhada foi linear, continua, plena de pesquisas e de
pequenas, monodtonas e até decepcionantes transformacfes. Mas foi uma caminhada
coerente, convicta, orientalmente contida: o anticlimax da seriedade, fidelidade e
compenetragdo”. Ver LEIRNER, S. Hércules Barsotti; um caminho coerente e convicto. In:
. Arte e seu tempo. S&o Paulo: Perspectiva, 1991. p.375-376.



de Milton Dacosta e Anna Letycia5’. Ao analisar as obras de Dacosta, 0
critico se dedica ao exame formal dos trabalhos expostos. Para ele, a
fase figurativa do artista, que compreende a maior parte da mostra, nao €

a melhor ja produzida pelo pintor:

As figuras sdo excessivamente esquematizadas e, ficando numa
etapa intermediaria entre a figuracdo e a abstracdo, ndo possuem
plenamente nem a expressao figurativa, organica, nem a
expressao abstrata, lirica ou “metafisica”. Essa ambivaléncia — em
gue pése a mestria da execucdo — leva o pintor a solugbes que
ndo satisfazem o sentido de ordem do quadro mas apenas a
necessidade figurativa ndo de todo eliminada: os olhos das figuras,
transformados em bolas escuras, nada tém que ver, a rigor, com o
conjunto plastico da obra. (Senhor, n. 41, jul. 1962: 91)

Gullar, entretanto, faz a ressalva de que tal ambivaléncia ndo se expressa
nas producdes menores de Dacosta, em que ele lanca mado de menos
elementos e evita a "inconsisténcia de grandes areas monocromaticas
vazias”. Uma vez que se propde a fazer leitura critica da exposicao, o
autor explora as obras que fazem parte daquele conjunto e destaca uma,
“Carroussel”, de 1945. Para o critico, a influéncia de Candido Portinari na
producdo de Dacosta torna-se evidente nesse trabalho, cuja figura de

bracos abertos sobre um cavalo vermelho € “tipicamente portinaresca”.

Ferreira Gullar, todavia, encerra a parte que dedica ao pintor afirmando
gue o entendimento mais correto a ser feito da sua postura € o de que, a
despeito da importancia da figura de Portinari na cena artistica brasileira,
Milton Dacosta “reagiu violentamente a essa influéncia”. Buscou, assim,
seguir caminho proprio e oposto a retdrica do mestre da pintura por meio

do “siléncio” que habitava suas telas.

Do mesmo modo, Anna Letycia optou pelo predominio da cor em suas
gravuras. Os paragrafos que se ocupam da producdo da gravurista sao
mais concisos. O autor enfatiza as opc¢des feitas por ela, que a levaram “a
perda de algumas caracteristicas basicas” da gravura. A artista libertou-se
da funcéo de duplicacao, originaria da técnica, e se aproximou da pintura
por meio da incisdo. Gullar elogia, por fim, a maneira como Anna Letycia

trabalha, com “apuro e sensibilidade”.

57 O nome da artista aparece grafado como Ana Leticia.



Mais uma vez, Ferreira Gullar traz para Balaio dois artistas a partir de
suas exposicoes recentes. Em Dois pintores, Senhor 45, os escolhidos
foram Frans Krajcberg, exibido pela Petite Galerie, e Loio Pérsio, que
expds na Galeria Bonino. Apesar da selecédo, o autor tem consciéncia das
diferencas que separam as producdes dos pintores. Para ele, a origem e
a formacgéo europeias de Krajcberg influenciaram diretamente em suas

opcodes criativas.

O polonés, discipulo do alemao bauhausiano Willi Baumeister, aprendeu
com o mestre a explorar as possibilidades expressivas dos materiais com que
trabalhava. Gullar destaca que o pintor herdou, também, a “prospeccao
subjetiva”, propria dos artistas individualistas da corrente. Krajcberg foi um
pesquisador de novas técnicas, “sua pintura sempre teve aquéle
preciosismo das coisas cuidadosamente procuradas”. Seu percurso

artistico é relembrado para, enfim, chegar as guaches da mostra:

Verifica-se uma novidade com respeito a mostra de dois anos atras
na Bonino: seus trabalhos agora parecem menos carregados de
drama, de carga subjetiva, e entram numa espécie de lirismo
decorativo; as cores limpas e leves contrastando com a rugosidade
da superficie. S&o bonitas, ésses guaches, como fragmentos
“achados", que ndo exprimem mais a sensibilidade de seu autor.
(Senhor, n. 45, nov. 1962: 119)

O que o critico se propde, afinal, é fazer leitura das obras que compfdem a
fase exposta pela galeria. Sua analise, como de costume, encontra
respaldo na compreensdo formal dos trabalhos. Ferreira Gullar, ao se
dirigir a Pérsio, evidencia as reservas que tem com a produc¢do do artista.
Para ele, sua pintura ndo possui a mesma “estrutura interna que a de
Krajcberg”. Embora néo discuta a capacidade estética de Loio Pérsio,
Gullar ndo enxerga a expressividade fruto de evolugéo coerente como no

caso do europeu.

A coluna é finalizada levantando um questionamento. O autor sugere que
0s pintores, e inclui Manabu Mabe entre eles, tenderiam a uma “espécie
de pintura para sala de visitas”. Seriam, a seu ver, vazias apesar das
evidentes qualidades técnicas. Na Senhor 42, Ferreira Gullar também né&o

poupou um dos maiores nomes da arte brasileira de suas criticas. O



personagem que preencheu as paginas azuis da secao foi Di Cavalcanti.
O artista, na visado de Gullar, pecava por ndo dialogar com as questoes

sociais e politicas da “realidade brasileira” de seu tempo.

Como manifestado em varios textos, Ferreira Gullar foi defensor
incansavel do papel do artista como sujeito consciente, responsavel por
traduzir por meio da arte os problemas enfrentados pela sociedade. Na
analise da obra de Di Cavalcanti exposta pela Petite Galerie, o autor
sente necessidade de recuperar um momento importante na histéria do
Brasil, a Semana de Arte Moderna — da qual, entende, o pintor teria sido
promotor. Para ele, o evento, marco na histéria do pais, foi bastante
sintomatico. Na tentativa de adquirir independéncia cultural, os artistas

incorreram nas mesmas referéncias europeias que sempre tiveram.

Gullar afirma que os artistas brasileiros se apoiavam no vocabulario
moderno europeu para abordar temas nacionais. A ideia era que, com 0
amadurecimento da estética, as linguagens fossem absorvidas e
transformadas, adquirindo e expressando caracteristicas préprias. Para o
autor, isso nunca aconteceu de fato. O que sucedeu, e Ferreira Gullar
inclui Di Cavalcanti nesse cenario, € que os artistas com mais experiéncia
aliaram a influéncia da arte europeia as tematicas e vivéncias pessoais,
nacionalizando referéncias externas de maneira superficial.

Voltando aos trabalhos expostos na exposicdo de que trata, o critico
entende que, naquele ano de 1962, o pintor deu as costas para as
referéncias externas e retoma o “vocabulario que forjara para si, nos anos
trinta”. Assim, para ele, a obra deste periodo € datada do passado. Apesar
de n&o enxergar como problema o resgate a velhos temas, Gullar sugere
gue, no caso deste pintor e de outros tantos, a vitalidade da fase posterior
ja ndo € mais a mesma: "o que era descoberta virou férmula, o que era

invencéao tornou-se aplicagao”.

A Senhor 42, vale destacar, foi a Unica edicdo que contou com dois textos
de Gullar para Balaio. A matéria A morte devolve a paisagem ao seu
lugar, além das reflexdes do critico sobre o legado deixado por Alberto da

Veiga Guignard que havia falecido dois meses antes, apresentou ao



publico um desenho inédito do pintor feito para a revista [anexo VI, p. 90]. A
inscricdo “Saudades de Ouro-Preto ofere¢co a Revista “Senhor” B.H. Abril

1959 Guignard” acompanha imagem do artista pintando de costas.

A escrita trata da morte do artista como desaparecimento, a que Gullar
acrescenta: seus quadros, a partir de entdo, se enchem com sua auséncia.
Para o autor, Guignard € o pintor brasileiro que mais alcancou éxito
guando se dispds a retratar sua realidade. A morte do retratista de
paisagens mineiras devolve, na leitura de Gullar, as obras as palpéaveis e
permanentes referéncias cotidianas que rodearam o pintor durante os
guase vinte anos em que viveu nas terras de Minas Gerais:

Distante dos redemoinhos e das “corredeiras" que tém agitado a
evolucdo da arte brasileira contemporanea, Guignhard se
apresentava aos olhos das novas geragcbes como um artista
ingénuo, provinciano, pdsto a margem das correntes vias de nossa
atualidade cultural. Mas, quem sabe, numa época em que se
pretende antecipar o futuro, seja 0 marginalismo mesmo o preco
gue a obra cobra ao artista e a si mesma, para sobreviver.
(Senhor, n. 42, ago. 1962: 68)
Ferreira Gullar presta significativa reveréncia a producdo de Guignard
guando afirma que sua pintura e a paisagem mineira “sao, hoje, uma
coisa sO, complementando-se”. Do periodo na Europa, o artista trouxe a
experiéncia nova com a linha e com a cor, que ele soube conservar com
“lirica liberdade” na transformacao da realidade em “linguagem caligrafica,
de tracos e arabescos”. Para Gullar, o pintor dosava, como poucos,
sensibilidade>® e dominio técnico. Por meio da pintura, ele sentiu e viveu o

mundo: "sua vida e sua obra sdo um fato consumado”.

Em contraponto ao texto de despedida dedicado a Guignard, na Balaio da
Senhor 46 o autor fala de Rubem Valentim, artista em inicio de carreira,

mas, para ele, ja aceito pelo mercado de arte. O critico, entretanto, optou

58 A sensibilidade presente nas obras do pintor também foi destacada por Mario Pedrosa,
em conferéncia proferida em 1952: “temos ainda Guignard, chegado ao Brasil, depois de
longa permanéncia na Europa, com um aparelhamento pictérico em dia com a
sensibilidade moderna e que ele pde de imediato a servico da natureza brasileira. (...) sua
grande vocacgédo é a paisagem, e ele nos da, através de uma escala de cores que desce
dos tons atmosféricos mais aéreos aos graves dos tons terrosos mais variados, as
modula¢cbBes cromaticas das montanhas de Minas Gerais. Sobre seus fundos de largas
manchas coloridas ele costuma a superficie dos quadros com um arabesco que parece
feito a bico de pena e nao a pincéis”. Ver PEDROSA, M. Semana de Arte Moderna. In:
MAMMI, L. (org.). Arte. Ensaios: Mario Pedrosa. S&o Paulo: Cosac Naify, 2015. p. 234.



por apresenta-lo sob nova perspectiva. Percebe-se a admiracao que Gullar
nutria pelo artista. A época, Valentim chamava a atencdo de publico e
critica. A narrativa se da em torno da vida do pintor, que se formou

dentista antes de se entregar ao oficio que Ihe dava mais satisfagéo.

O critico explorou, também, outro lado da vida do artista: o de ativista
politico, engajado com questdes do povo, que “discute e protesta”. Para
ele, Valentim foi um dos poucos artistas brasileiros com consciéncia de
sua responsabilidade social. No seu caso, o binbmio vida e obra é tédo
inseparavel quando cidadao e criador. Gullar foi defensor incansavel da
arte politica e popular, e Rubem Valentim parecia combinar perfeitamente

os dois elementos:

Sem querer ofender ninguém: o pessoal plastico € comodista como
o diabo. Talvez seja consequéncia de viver trancado dentro do
atelier... E fato, também, que o artista tem possibilidade de se safar
sozinho, enquanto o resto do povo se estupora. Valentim ndo quer
se safar sOzinho, e ndo dormira em paz se isso acontecer.
(Senhor, n. 46, dez. 1962: 85)

Na Senhor 47, Ferreira Gullar prop6s uma Retrospectiva de Pancetti a
partir de exposicdo organizada pelo Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Para o autor, é nitido que a producédo do pintor pode ser dividida
em trés momentos: o primeiro, de aprendizado académico, depois, de
assimilacdo e transformacdo dos processos e, por fim, de decadéncia e
estereotipacdo das formas plasticas e poéticas alcancadas na etapa
anterior. Gullar se apoia na critica especializada e declara que a visao do
conjunto da obra do pintor, oferecida pela mostra, confirma sua leitura.

José Pancetti, todavia, ndo estda sozinho nessa trajetdria, “comum aos
pintores brasileiros”. Como sugere o titulo, o critico recupera a producéo
do pintor. Para ele, por volta de 1941, Pancetti “comeca a se revelar como
artista”, livrando-se dos truques académicos para imprimir linguagem
propria e nova maneira de ver o mundo. A redescoberta das cores permite
gue as praias e a “soliddo das pessoas”, sempre de costas, ocupem as

telas pictéricas produzidas pelo paulista.



Ferreira Gullar interpreta esse momento de simplificacdo das formas
como “reducdo ao essencial da emocédo vivida”. Em decorréncia do
alcance precoce do que ele chama de “emocédo primordial’, o critico
defende sua interpretacéo de que a producgéo do pintor decaiu nos ultimos
anos. Ainda que as obras parecam mais bem acabadas e “perfeitas”, o
autor ndo reconhece o “conteddo poético” e a “carga expressiva” da fase
anterior. Para ele, apesar do efeito imediato provocado pelos trabalhos, o

artista retornou a realiza¢cdo mecéanica da pintura académica.

Dois dos nove textos publicados por Ferreira Gullar no caderno de critica da
revista ndo trataram de artistas, mas se propuseram a explorar outras
camadas do cenario artistico. Em Prémios do Saldo, Senhor 43, o autor
discorreu sobre os premiados pelo Saldo Moderno daqguele ano. Rubem
Valentim e Anna Letycia>® ganharam a viagem ao estrangeiro, enquanto

Ivan Serpa e Gilvan Samico foram contemplados com a viagem pelo Brasil.

Apesar de ressaltar que entre os candidatos ndo houvesse nenhuma
revelagéo, ele concorda com a qualidade dos artistas laureados. Rubem
Valentim, que renderia matéria exclusiva sobre ele para Balaio da Senhor
43, foi destacado como “sem nenhuma dulvida, o mais importante dos
jovens pintores” daguele momento. De Anna Letycia, o autor faz mencgéo ao
processo lento que a conduziu ao “tom exato da expressao”, ainda que nao

tivesse 0 dominio absoluto e necessario dos meios técnicos na opiniao dele.

Ivan Serpa néo recebeu comentérios de Ferreira Gullar na referida matéria.
Ja sobre Samico, o critico ndo poupou entusiasmo. O gravurista era, para
ele, “um caso a parte na gravura brasileira” por se manter desligado de
qgualquer tendéncia, afirmando sua personalidade forte e expressiva. O
artista é descrito como “fruto legitimo de nossa cultura” e sua obra remete o
espectador a “fantasia popular dos anénimos gravuristas nordestinos”, mas

com maior requinte e depuracao.

Da escrita elogiosa a artistas com quem Gullar claramente se identificava,
seguimos para um texto cujo objeto ndo dialoga com as preferéncias do
autor. Na Senhor 48, Arte e Artimanha discute o tachismo, que ele afirma

59 O nome da artista aparece, novamente, grafado como Ana Leticia.



sempre ter combatido, “ndo por julga-lo inauténtico, mas desnecessario no
Brasil”. Ferreira Gullar por vezes manifestou suas ressalvas a estética do
movimento® e, no artigo da revista, ndo poupou criticas aos artistas que

depositaram interesse pelo que o autor chama de “materiais ‘leprosos’s?.

O autor acredita que os indicios de retorno a pintura figurativa, sobretudo
na Paris daquela época, comprovam que seu posicionamento ndo estava
de todo equivocado. Para ele, as obras feitas de pedacinhos de papel e
palitos de fésforo, reduziram a pintura a experiéncias sensoriais. Ainda de
acordo com o0 autor, esse momento permite “reexaminar as coisas e tomar
posicao lucida diante do problema”. A palavra escolhida por Gullar, contudo,

€ sensivel, uma vez que a lucidez abrange interpretacdes relativas.

O que o texto propde, entdo, € que as galerias, os marchands fazem vigorar
ou enfraquecer estilos e artistas a depender de seus interesses. O critico
defende que os surrealistas, responsaveis por “reacender a brasa da
figura”, nunca pararam de pintar, SO hdo eram vantajosos. A partir desse
raciocinio, Ferreira Gullar convoca os artistas brasileiros a repensar suas

posturas diante da arte, antes de reembarcar nas tendéncias internacionais:

Devem os artistas se perguntar se ndo pretendem ter, na vida do
Pais, uma fungdo menos pifia que essa de fazer uma arte ditada por
interésses exteriores a sua propria experiéncia e ao seu préprio
destino. Sabemos que o caminho do éxito é entregar-se docilmente

60 Exemplo disso € o trecho retirado do texto O imprevisivel na arte publicado em 07 de
novembro de 2010, pela Folha de S&o Paulo: “a arte construtiva buscou tornar necessario
0 que era casual. No polo oposto a essa arte, situou-se a arte informal ou tachismo, cuja
manifestacdo mais radical tera sido a "pintura cega", como a do italiano Védova, por
exemplo. No entanto, pela despreocupagdo total com a construcdo da obra, esse
procedimento tentou eliminar a relagdo dialética entre ordem e desordem, previsibilidade e
imprevisibilidade, perdendo-se assim a nogdo de obra, em que sempre intervém a opgao
do autor: o0 acaso criaria a obra, mas € a intervencdo do artista que faz dela expressao
humana, mesmo porgque 0 puro acaso, assim como a natureza, que produz galaxias, ndo
produz arte. Esta, por maior que seja 0 grau de acaso que a constitua, € sempre resultado
da intervencdo do artista. Mesmo Pollock — que, dancando sobre a tela posta no chao,
deixava cair sobre ela respingos de tinta que constituiriam a obra — intervinha, depois, para
corrigir o que o acaso criara errado”. Ver GULLAR, F. O imprevisivel na arte. Folha de Sdo
Paulo, Sao Paulo, 07 nov. 2010. Folha llustrada.

61 O termo forte foi, possivelmente, empregado pelo autor em uma tentativa de associar a
aversdo causada pela doenca ao atordoamento com que a estética foi recebida. Gullar
creditou ao cubismo o lancamento do uso de tais materiais e afirmou que o dadaismo os
explorou entre 1914 e 1917. O artista plastico alemao Kurt Schwitters foi lembrado pelo
critico como exemplo de “homem que soube lidar com ésses materiais, e que o féz com
um sentido profundo, buscando integrar vida e arte num plano individualista’. Reveladas
aos brasileiros na VI Bienal de Sdo Paulo (1961), suas colagens com pedacinhos de papel,
palitos de fosforo, deixaram os espectadores “atbnitos”, palavra do autor.



a essas solicitagbes mas quem escolheu o caminho da arte ndo o
féz, presumo, com propdsitos secundarios... Arte € uma coisa; outra
coisa € artimanha. (Senhor, n. 48, fev. 1963: 71)

A abordagem feita pelo critico em A volta da figura, Senhor 56, segue linha
e temética semelhantes. Gullar ampara sua analise em trés exposicoes
realizadas no Rio de Janeiro entre agosto e setembro de 1963. Apesar de
nao representarem de maneira explicita, os artistas expostos sugerem uma
timida iniciativa de recuperacdo da “aparéncia figurativa do mundo”. Ele
acreditava que o carater figurativo seria a nova “onda”’ a aparecer em
galerias e mostras de arte pelo mundo.

As obras apresentadas nas exibicbes em questdo pareciam, na opinidao do
critico, ambiguas, incompletas e vazias da “objetividade do mundo exterior".
De acordo o autor, a figuracdo poderia ser um percurso para alcancar tal
objetividade a partir da subjetividade. Com isso, a pintura contemporanea,
“sempre comprometida com a recusa a realidade”, caminharia no sentido de
florescer o potencial criativo de todos os homens e ndo apenas daqueles

comprometidos com os “problemas ‘artisticos’ de minorias”.

As paginas da Balaio permitiram que Ferreira Gullar, no campo das artes
plasticas, e outros criticos, em suas areas de autoridade, pudessem
manifestar suas opinides em textos breves, mas contundentes. Naquele
espaco, a critica ndo era recebida com censura e o0s escritos relevavam e
afrmavam a atitude de seus autores. Além das producdes literarias,
merece igual atencdo a maestria dos designers que, mantendo-se fiéis ao
formato padrdo dos jornais, revitalizaram as possibilidades graficas com

poucos recursos.



VI | comentarios: artistas e exposicoes

No assunto,
N&o toque.
Deixe que eles toquem.

Francisco Alvim

Para além de problematizar questdes do meio artistico e de discutir a
escrita sobre arte, os colunistas da Senhor também se incumbiram da
tarefa de apresentar artistas — acompanhados de suas respectivas
producbes — e exposi¢cdes ao leitor, constituindo uma critica de servico. A
revista tinha como objetivo tratar de assuntos do interesse do publico
intelectual e, para tal, publicava textos criticos sobre personalidades do
meio artistico, desde as mais conhecidas até aquelas figuras que néao

faziam parte do circuito.

Os artigos selecionados nesta se¢do colocam em pratica a escrita analitica
sob a perspectiva de autores que fizeram comentarios sobre arte e
refletiram sobre o papel do exercicio critico. A segunda edi¢éo de Sr. exibiu
Marc Chagall [anexo I, p. 86]. Desenhos, telas e a assinatura do artista
foram escolhidos para margear o texto. O autor andénimo levanta questdes
— antes mesmo da inauguracdo da década de 1960 — que ainda se

mantém presentes no meio artistico.

O papel da critica e do critico outra vez recebem deferéncia por parte dos
colunistas da revista. Para ele, ainda que seja quase unanime a aceitacéao
do trabalho de Chagallé2, os criticos pecam em tentar justificar o
injustificavel. De acordo com o autor, o critico de sua época, sentindo-se

enclausurado em uma sociedade cada vez menos livre, recorre a termos

62 A titulo de curiosidade, a qualidade do trabalho do artista foi posta em questdo, ainda
gue rapidamente, por ele. Na biografia Chagall, escrita por Jackie Wullschlager, o capitulo
25 recebeu o titulo de “Eu fui um bom artista, ndo fui?”. A biografa transcreve diélogo,
ocorrido em visita do pintor a Galeria Tretyakov, em Moscou, com sua companheira: “Ele
deu uma nova longa olhada no trabalho no chdo e disse a Valentina Grigoryevna: “Eu fui
um bom artista, ndo fui? A figura desbotou um pouco [...]. Oh, como eu era jovem! T&o
incrivelmente jovem, nesse tempo! Isso foi pintado com alma”. Ver WULLSCHLAGER, J.
Chagall. Sdo Paulo: Globo, 2009. p. 642.



emprestados de outras areas e acaba por tornar a discussao hermética e
menos acessivel. Seria mesmo necessario sair do campo das artes para

falar sobre arte? Em suas palavras:

Criticos dos criticos atribuem essa tendéncia ao senso de
inferioridade que o critico de arte experimenta numa sociedade
tecnocratica, onde o socidlogo, o fisico nuclear, etc., jogam com
guantidades aparentemente “certas”, enquanto o critico do
passado, a maneira de Sainte Beuve, falava de “aventura de uma
alma entre obras-primas™3, expressdo que hoje provoca risos de
desdém nos criticos “cientificos”. E possivel que ésse senso de
inferioridade seja a base do jargdo critico moderno, com sua
énfase em térmos como “valores”, “concreto”, “problemética”’ e
tantos outros que, por vézes, sugerem ao leitor uma discussao
sbbre economia politica em vez de arte. (Sr., n. 2, abr. 1959: 42)

O elo cultural pode, de fato, engrandecer analises e provocar debates “em
fungdo de um conceito generalizador’. O desafio, uma vez mais, se
encontra na fronteira entre racionalizar e respeitar o elemento
inconsciente que é, também, responsavel pelo fazer artistico. Para o
autor, o espectador ndo busca encontrar no artista o “agente moral”,
tampouco quer saber o que Hegel entende por “agente moral’. A arte,
para ele, serve para sentir, para se comunicar com o sublime, com o
inalcancavel. Os criticos, que poderiam ser elucidadores, perdem-se em

generalizacdes e deixam de ser conexado entre artista e publico:

Nao ha pintor moderno de qualidade ou mesmo sem qualidade que ja
ndo tenha servido de bucha para canhoneio critico. E isso é
duplamente futil e comico quando nos lembramos de que grande
parte da arte moderna surgiu com o propésito hermético dos
abstratos, que se tranca no seu estudio onde néo penetra luz do sol
ou da lua, a armar composi¢des que ninguém entendera, esfregando
as maos com um sorriso satanico depois de cada pincelada, ndo esta
mais a salvo. Assim que sua obra for mostrada, éle ter4 vérios
compéndios de Marx, Freud, dos antimarxistas, antifreudianos, etc.,
atirados & sua obra, esmiucando-lhe as intengées. E muito triste. (Sr.,
n. 2, abr. 1959: 42)

63 A pesquisa indicou que a frase aspeada foi elaborada pelo escritor Anatole France, em |l
n'y a pas de critique objective. Ver SOUZA, N. A. O advento da moderna critica literaria na
Franga do Século XIX: de Mme. de Staél a Gustave Lanson. Caligrama. Belo Horizonte, v.
11, dez. 2006. p. 213: “Tal como a entendo, a critica €, como a filosofia e a histéria, uma
espécie de romance para uso dos espiritos prudentes e curiosos; e todo romance, em
Ultima intncia, € uma autobiografia. O bom critico é aguele que narra as aventuras de sua
alma em meio as obras-primas”. A referéncia bibliografica indicada por SOUZA é:
FRANCE, A. Il n'y a pas de critique objective. In: FAYOLLE, R. (org.). La critique littéraire.
Paris: Armand Colin, 1964. p. 305.



Escrever sobre arte, mais do que fazer afirmacdes, € nutrir o publico com
informagBes que agreguem & sua experiéncia. E o que faz Bruno Levi
guando fala de Burle Marx na Sr. 6. A narrativa se inicia pela citagdo de um
estrangeiro, Rayner Banham. Curioso que Levi destaca um erro crasso
cometido por ele, que indicou que o paisagista era mexicano. Deixa nas

entrelinhas que a critica tem brechas perigosas para o leitor desavisado.

No entanto, no decorrer do texto, o autor corrobora seus argumentos com
citagBes de outros criticos. O texto de Levi tem tom de aproximagao entre
leitor e artista-obra. Para ele, Burle Marx-paisagem é entendido como um
binbmio inseparavel, sobretudo levando-se em conta as contribuicdes
deixadas pelo paisagista. A reportagem sobre Roberto Burle Marx
inaugurou uma série de matérias criticas que nasceram de entrevistas

concedidas aos colunistas da Senhor.

Exaurir as experiéncias e influéncias particulares por outro meio, o da fala
— ou da escrita, no caso de textos cuja autoria é dos proprios artistas — €
uma forma de critica de si. Essa pratica teria rendido, segundo ele, relatos
intimistas ao leitor do periddico, de cunho quase confessional, como na
matéria escrita por Anténio Callado sobre seu “Candinho”, nosso Portinari.
No volume 13, de marco de 1960, O “Work in Progress” em Candido
Portinari evidencia a proximidade entre os doissé4.

A escrita se desenha em ordem inversa, comec¢a na produgao do artista
consagrado e caminha de volta a infancia de Portinari na pequena
Brodowski. O autor revela aos leitores passagens da prépria vida que se
misturam com a do pintor. Callado conta que sugeriu, certa vez, que o
artista produzisse notas autobiograficas que, mais do que legados,
proporcionariam a ele explorar outros caminhos. Por meio da linguagem
poética, fala da poesia visual do artista, que nado vive para trabalhar, vive

no seu trabalho.

64 Antbnio Callado é autor da biografia do pintor, Retrato de Portinari, escrita em 1956. A
relacdo de afeto e admiracdo serviu de estimulo para que o Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro solicitasse que Callado escrevesse o perfil ao artista. Depois de sua morte, 0
jornalista revisitou seus arquivos e publicou, em 1978, uma segunda edi¢cdo do livro,
complementando-o com relatos do fim de sua vida.



O artista do interior paulista também foi lembrado em Nem dois
centimetros nem duzentos metros, publicado na Senhor 37. Fernando
Sabino relata os encontros que teve, quando jovem, com “o maior pintor
brasileiro, uma das figuras mais importantes da arte em nosso tempo”,
Candido Portinari. Por meio da transcricdo direta de dialogos, o autor
expde a acessibilidade do artista. O relacionamento se estendeu desde o
primeiro contato, proporcionado pelo amigo que partilhavam, Mario de

Andrade, até a ultima reunido: o velério do pintor.

Rubem Braga também optou pela escrita informal em Scliar pintou bidés
guando achou que era o caso, Senhor 29. Em tom de conversa, de quem
fala de um velho amigo, o autor relata sua relacdo com Carlos Scliar. E da
intimidade com o pintor que Braga retira seus argumentos para defender
postura e obra do artista, para quem volumes e cores resumem as formas
do mundo. O titulo se explica, como evidencia o autor, pela maneira como
Scliar encara o proprio fazer artistico, ora como oficio, ora como

manifestacéo da criatividade:

Ele estd a um passo do abstracionismo, mas ndo creio que se
interesse em dar ésse passo; desde o momento em que se deu
tbda a liberdade de pintar o que vé como sente, de ser
inteiramente fiel ao seu mister de pintor, ndo carece de abolir o
mundo das coisas; pode compor, sébre a sutil melancolia de temas
varios — frutas, raramente paisagens — seu poema plastico de tons
e valores. (Senhor, n. 29, jul. 1961: 50)

Na Senhor 58, dos prazeres®>, assim mesmo com letras minusculas, foi

publicado seguindo a mesma linha de escrita descontraida. O artigo de A.

65 Pode-se lancar méo de outros textos criticos sobre a obra de Heitor dos Prazeres. Em
Heitor dos Prazeres: sua arte e seu tempo, Alba Lirio dedica um capitulo aos "Poetas,
politicos, criticos, todos admiradores” do artista. Cito, a seguir, algumas das consideracbes
feitas pela autora. “A auséncia de técnica de Heitor era freqlilentemente motivo de
menosprezo por parte dos criticos académicos. Alheio aos comentarios que nao
acrescentavam algo de bom a sua arte, preferia deixar que seu pincel fosse conduzido
pela intuicdo. Sobre isso, disse o jornalista e critico Carlos Cavalcanti: “Em meio a artistas
profissionais do pincel, ndo faltou quem lhe quisesse dar conselhos. Mas, por um
sentimento forte, preferiu ficar no seu canto, pintando como as coisas lhe vinham a cabeca.
Escapou desse modo ao perigo comum aos ingénuos, o de ficar sabido, aprendendo
certos truques, amaneirar-se, perdendo os valores expressivos”. (...) Outro que chegou
bem perto da alma do artista foi Rubem Braga. Heitor foi dissecado em sua sensibilidade
pelo cronista, tdo sensivel, alias, quanto o artista que homenageou em varios de seus
escritos. (...) Sua arte é, como ele mesmo, uma expressao legitima de um Rio de Janeiro
atrapalhado e saboroso, a que a miséria nunca pode tirar o gosto intensissimo da vida”.
Ver LIRIO, Heitor dos Prazeres: sua arte e seu tempo. Rio de Janeiro: ND Comunicacao,
2003. p. 171.



Albuquerque, como assina, apresenta um Heitor dos Prazeres inquieto:
cantarola, toca violdo, desenha, conversa, projeta moveis, pinta — e pinta
com disciplina, sobretudo “para atender parte das encomendas, que sao
muitas”. O articulista optou por reproduzir trechos de falas do pintor durante
a narrativa. Em retrospectiva da vida do artista, Albuquerque destaca que,
apesar dos esforcos em ensinar-lhe a pintura académica, “Heitor resistiu,

continuando a ser primitivo e, antes de tudo, bom pintor”:

Pintando por prazer ou obrigacédo, sem teorias, Heitor dos Prazeres
€ objeto dos estudos e teorias dos criticos. Que naturalmente ficam
um pouco desnorteados quando éle afirma que hoje pinta o que lhe
encomendam. Mas ficam outra vez tranqlilos ao ver que no fim
pinta o que éle quer, e sé o que é bonito. Como o0s sambas. Porque
para Heitor, quadro, musica ou cinzeiro, tanto faz. O importante é se
exprimir, em coisa bonita, movimentada e brasileira. (Senhor, n. 58,
dez. 1963: 13)

Em Iberé — pintor visto por seu melhor intérprete, Senhor 33, Claudio
Mello e Souza trata do artista que havia acabado de receber o prémio de
melhor pintor nacional da VI Bienal de S&o Paulo, de 1961. Varios artigos
apresentam artistas que se impuseram frente as criticas que receberam e ao
papel dos criticos. Iberé Camargo foi um dos que nunca dedicou esfor¢os
para contribuir com a criacao de suportes para “teorias dificeis de carregar”.

Para ele, suas producdes estavam além da mediacéo feita pela palavra:

A critica brasileira muita vez recebeu com impaciéncia, até mesmo
com irritacdo, as obras que lberé apresentava nas poucas
exposicbes que realizou. Inculcavam-lhe cega obediéncia as
influéncias que recebera; falavam em De Chirico, Utrillo e até
mesmo, levados por um julgamento de superficie, em Morandi. Iberé
irritava-se com as criticas que recebia. Ambos, critica e pintor, tinham
razdo em suas reacdes. Mas a verdade estava longe déles. Sob
aquilo que a critica identificava como obediéncia, processava-se, com
lentiddo mas com seguranca, a evolugéo do pintor. Iberé assimilou
até a exaustdo o que aprendera na Europa. Ao exaurir-se ésse
aprendizado, a sua pintura explodiu. (Senhor, n. 33, nov. 1961: 38)

Iberé reencontrava-se, naquela altura, com a tradicdo e com seus
“simbolos préprios”, os carretéis da infancia. O resgate, no entanto, nao
representa retrocesso, garante o autor. A critica caminha no sentido de
analisar a obra do pintor, sem se afastar do cenario brasileiro, no qual ele

se insere, cujo publico consumidor € influenciado pelas tendéncias mais



do que por suas opinibes e gostos. E nesse rumo que o texto desenvolve
suas reflexdes. Para Mello e Souza, muitos artistas deixavam que 0s

mecanismos mercadoldgicos orientassem suas producoes.

A trajetéria de Iberé Camargo®®, contudo, ndo se fez dessa maneira. A
contragosto dos mercadores, “manteve-se sempre numa posicao
equidistante das influéncias circunstanciais de modas e tendéncias”. Ter
sido premiado pela Bienal obrigou o mercado a recuperar seu trabalho e a
“assedid-lo com atencbes e propostas”. A gloéria e o reconhecimento,
frutos também da premiacao, fizeram com que o mercado recuperasse
sua producdo, “mas lberé, o artista, seja o pintor ou o gravador,

permaneceu intocado pelas honrarias”.

Variacoes sbbre a pintura de Di Cavalcanti, Senhor 34, ndo fala de um
artista em ascensdo. Roberto Alvim Corréas’ elege Emiliano Di Cavalcanti,
pintor consagrado e ciente de sua producédo. O autor associa a historia da
arte a histéria da condicdo humana, binbmio que se mistura na producao
de Di Cavalcanti. Citando Baudelaire, ele discorre sobre a presenca da
musicalidade por meio do desenho do pintor, “cujos ultimos painéis séo

um verdadeiro canto, com ritmos cromaticamente brasileiros”:

Tratava-se de saber que a pintura brasileira dependia do fato
evidente, mas por alguns esquecido, de se pintar realmente no
Brasil, de se fazer boa pintura, apta a viver, atuar entre nés, e
depois, se possivel, a transpor as fronteiras. (Senhor, n. 34, dez.
1961: 40)
A mencédo a referéncias europeias também pode assumir outra postura.
Alvim Correia traz Cézanne, Van Gogh, Gauguin, Lhote, Brague, Picasso
para dizer que Di Cavalcanti se encontrava com eles em pontos lineares.

Todos reagiam a pintura impressionista: acreditavam morar nos contornos

66 Para leitura mais atual da produgdo de lberé Camargo, ver SALZSTEIN, Sénia (org.).
Dialogos com Iberé Camargo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2003. Trata-se de compilado de
publicacBes sobre o artista de autoria de Ferreira Gullar, Mario Carneiro, S6nia Salzstein,
Luiz Camillo Osério, Icleia Borsa Cattani, Ménica Zielinsky, Paulo Pasta, Ronaldo Brito,
Paulo Venancio Filho, Paulo Sérgio Duarte, Cecilia Cotrim, Lorenzo Mammi, José
Resende, Carlos Zilio, Karin Lambrecht e Carlos Vergara.

67 Escritor, editor e professor de francés, nascido na Bélgica em 1901. Mudou-se para o
Brasil em 1939, onde faleceu em 1983. Publicou Anteu e a critica, em 1948, pela editora J.
Olympio, publicagdo que participou do 1° Congresso Brasileiro de Critica e Historia
Literaria, em agosto de 1960, no Recife.



a existéncia das coisas. Entusiasta apoiante dos contemporaneos
estrangeiros, o pintor ndo tinha receio de suas influéncias, tampouco

complexo de imitacéo ou originalidade.

Para o autor, as artes sdo universais, “falam tddas as linguas e
aproximam”. Di Cavalcanti fazia pintura brasileira sem pedir licenca para
se manifestar. Por meio de linguagem propria, fala de seu tempo. “Pintar
era seu modo mais verdadeiro de ser” e o autor presta reveréncias ao
modo como ele conseguiu alcancar uma beleza “comunicativa,

representativa, necessaria”.

Goeldi, Senhor 13, € outra matéria de autoria de Claudio Mello e Souza
que passeia pela critica e pelas premiagdes. O texto, desta vez, comega
com caracteristicas de narracdo, travessédo e tudo mais. A escolha de um
desenho do artista para a primeira pagina chama a atengéo, afinal, nao foi
esta a técnica que o consagrou. O dialogo acompanha o estranhamento:
o interlocutor de Goeldi ndo o reconhece de imediato na histéria.

Nas folhas que se seguem, o preto das gravuras toma conta e as
identidades visuais, tanto artistica, quanto fisiondmica, do gravurista sédo
reconhecidas. O texto, subdividido em “Floresta e Guerra”, “Bienal e Solidao”
e “Arte e Literatura”, registra passagens da vida do artista que dialogam
diretamente com os rumos tomados pela estética de sua obra até a
homenagem prestada a ele na Bienal de S&o Paulo de 1951. Ali, “o ultimo dos

expressionistas” pode ver seu trabalho reconhecido pela critica e pelo publico.

O autor exple os interesses maiores do artista: a paisagem soturna, a
dor, a incompreensado, mas sobretudo o homem. A critica se faz presente
e tem papel quase decisivo, pois poderia ter findado sua carreira. A escrita
pode servir de ponte para alcancar algo ou alguém ou pode afugentar e
criar barreiras. No caso de Goeldi, como ja se viu acontecer tantas vezes
ao longo da histéria da arte, o comentario poderia ter privado a

iconografia brasileira de significativa obra:

Somente uma vez duvidou de seu trabalho e de si mesmo. E
somente uma vez pediu por socorro. Voltava da Europa e o Brasil o
recebera com criticas severas e negacgdes a sua obra. Juntou entéo
os desenhos e as gravuras que fizera e enviou-as a [Alfred] Kubin,



pedindo uma opinido e uma resposta, que seriam definitivas para
éle, e que ndo tardaram: ‘Vocé esta certo. Continue’. (Senhor, n. 13,
mar. 1960: 72)

No sentido contrario, a Senhor 24 trouxe outro artigo de Claudio Mello e
Souza que pedia autorizacdo para introduzir ao leitor dois jovens que
fugiram do cliché, do estereotipo do artista génio e perturbado: “deixe-me
apresenta-los”. Dois jovens fazem arte na era do génio trata Anna Letycia
e Rossini Perez como pessoas acessiveis, imperfeitas, que se dedicam

com afinco ao fazer artistico.

Mello e Souza traca um paralelo entre criador e criatura para analisar o
perfil contido de Perez que transborda para as formas, “Rossini as
mantém subordinadas a uma estrutura geométrica definida”. Os dois
artistas trabalham juntos no atelié do Museu de Arte Moderna, espaco
organizado, “quase higiénico”. Ha de haver dedicacdo e rotina na
producéo artistica, destaca o autor. O tom apaziguador adotado diminui o

abismo entre aquele que faz e aquele que consome arte:
Nao séo génios, nada tém com a genialidade de nossa época, e isso
chega a surpreender. Foi surpréso que os deixei ao trabalho e, ja la fora,

com a cidade a minha espera, me veio a certeza de como a
genialidade é leviana em nosso tempo. (Senhor, n. 13, mar. 1960: 24)

by

Com texto bastante elogioso, pouco tendente a imparcialidade, a
introducé&o feita por Telmo Martino extrapola a atividade exercida por sua
personagem. A certeza na pintura de Teresa Nicolao, Senhor 35, tem em
entrevista dada pela artista ao colunista o fio condutor. As frases que
guiam a escrita sdo interrompidas, de quando em quando, por trechos de
falas de Nicolao e a sequéncia das informagdes apresentadas tem jeito de
didlogo. Exemplo disso € o trecho em que o entrevistador transcreve o

momento em que entram no assunto da critica:

Quando se quer saber se os cronistas e criticos brasileiros sdo
capazes de orientar o publico e o artista, ouve-se que ‘os bem
intencionados fazem divulgacdo, os mal intencionados fazem
confusdo na intencéo de épateré?’. (Senhor, n. 35, jan. 1962: 40)

68 Epater, do francés, espantar.



Seguindo a linha de apresentar ao leitor vida e obra de artistas, A.
Albuquerque elegeu Samico, Senhor 56, como seu assunto. Para quem
conhece o artista, a matéria comeca pelo design. A impressado das
representacdes de gravuras da a sensacao de que suas matrizes originais
foram utilizadas para estampar as paginas e 0 texto se encaixa nos

espacos livres deixados por elas. A escrita é analitica. H4 citacbes de

falas de Samico e nenhum vestigio da opinido do autor.

A narrativa se desenrola no sentido de exibir a trajetéria produtiva do
gravador, desde o lugar do nascimento, passando pela pintura e pelos
mestres que lhe apresentaram a gravura — Livio Abramo e Goeldi —, até
0s prémios recebidos por ele. A missdo que se descortinava diante dele
era a de fazer com que as informacdes sobre vida e obra do artista

chegassem ao publico.

As entrevistas com artistas permitiram que alguns dos autores se
colocassem em posicdo de critico como testemunha. A eles cabia a
funcdo de transcrever os pensamentos elaborados pelos proprios
criadores de arte. Ainda que ndo houvesse juizo de valor com relagdo aos
objetos nos quais depositavam suas analises, 0 exercicio de eleicdo dos
assuntos abordados também coloca os autores em posicao de juizes. O
historiador Lionello Venturi corrobora essa linha:

O juizo é o ponto de chegada da histéria critica da arte. E, com base na
maxima kantiana, segundo a qual toda a intuicdo desprovida de
conceito é cega e todo o conceito desprovido de intuicdo é vazio,
realiza-se no juizo o pensamento concreto sobre a arte. (VENTURI,
2016: 31)

Por fim, Enéas Martins Filho escolheu o inglés Emeric Essex Vidal como
tema para o artigo Gravuras do Rio antigo — quando a falta disso e daquilo
era primitivismo, Senhor 31. O autor defendeu a posicéo de que o artista €
pouco conhecido por ndo ter se dedicado a gravura desde que chegou aos
tropicos. “Mais amador do que profissional”, suas obras, cuja importancia
na Argentina e no Uruguai se aproxima a de Debret no Brasil, passaram
anos escondidas em colec¢des particulares. A narrativa histérica apresenta

informacdes ao leitor de maneira objetiva.



Além de artistas e do cenario artistico, exposicdes movimentaram as
paginas da Senhor. A Petite Galerie recebeu trés das exposi¢cbes que
ganharam destaque na revista, além das mencionadas na sec¢ao Balaio. A
filial de S&o Paulo exibiu Darel, enquanto o espaco do Rio de Janeiro
prestou homenagem a Otto Stupakoff e Glauco Rodrigues. A primeira
matéria, dedicada a mostra de Darel, Senhor 54, debruca-se sobre o
momento criativo do artista, que retornou a técnica que o introduziu ao
mundo da arte. Para o autor, seu desenho atingiu maturidade e ele

conseguiu, enfim, se comunicar com Seu interior e com outras pessoas.

A reportagem sobre a exposicao de Otto Stupakoff foi publicada na edicao
de junho e julho de 1963, Senhor 52/53. Foi a segunda vez consecutiva
gue a revista foi publicada bimestralmente, a evidenciar indicios de
dificuldade financeira. Com texto leve e bem-humorado, matéria e
imagens ocupam espacos semelhantes nas péaginas dedicadas ao
fotégrafo. Seu motivo é a recente exposicdo do artista na Petite Galerie
de Sé&o Paulo, que, de acordo com o autor, exibe um rapaz em fervilhante

fase criativa e enorme capacidade de produzir.

Abro um parénteses para dizer o seguinte, dois pontos. Nao pretendo
enfiar a carapuga de critico de arte e explicar Otto Stupakoff. Eu nao!
Acho que as fotos e as colagens de Otto séo como o sexo e o futebol:
ndo devem ser explicados e sim desfrutados. Ou se gosta ou ndo se
gosta. Portanto, tudo o que vai escrito abaixo s&o consideracdes que
me ocorreram durante a exposi¢cdo e a lembranca de alguns retalhos
de conversa com meus amigos. Fecha parénteses. (Senhor, n. 52/53,
jun.fjul. 1963: 7)

A mostra exibiu fotografias e colagens. Aquelas, o tornaram conhecido;
estas, representavam sua nova experiéncia. Apesar da intencdo de nao
explicar os trabalhos, o cronista se dispb6e a apresentar sua propria leitura
da obra. Para ele, Otto explora a luz nas fotografias e registra o universo
“como o artista o vé e como desejaria que fosse visto”. Nas colagens, é
mais introspectivo e avido por mostrar como “vé a si proprio e como
gostaria que fésse visto”. O autor evidencia que, na sua opinido, o artista

explora as colagens e as fotografias com igual profissionalismo e seriedade.

Glauco Rodrigues fez seus primeiros experimentos artisticos aos quinze

anos. Como sugere o titulo da reportagem, depois de 16 anos de pintura,



a Petite Galerie, do Rio de Janeiro, foi palco para sua primeira exposi¢ao
individual. Glauco jA ndo atuava mais como membro da equipe do
Departamento de Arte da revista. Diz a matéria que ele decidiu dedicar-se
somente a pintura, assinando contrato de exclusividade com a galeria.
Teve Carlos Scliar como mentor nos anos 1950, época que inaugurou a

relacdo entre os dois, cuja parceria estendeu-se a Senhoré,

O resultado da interrupcdo das carreiras ja consistentes no periodo em
gue permaneceram na equipe da revista ndo representou um abandono
completo da prética artistica. Como pensadores visuais, produziram um
material com linguagem particular e inovadora como poucas vezes se Viu
no Brasil. A Glauco Rodrigues, o mais prolifico, foi creditada a feitura de
vinte capas [anexo VI, p. 91], em que pode manifestar seu potencial com

pincéis, colagens e preocupacao grafica apurada.

Com o periddico, Glauco Rodrigues foi premiado, em Londres, pela capa
da edicao de junho de 1959. Apesar do reconhecimento de seu trabalho,
0 texto destaca que suas opcdes estéticas nem sempre foram recebidas
com bons olhos. Da escola com Scliar herdou a influéncia realista,
considerada superada pela critica brasileira. Ele defendeu-se, no entanto,
dizendo que a formacédo tradicional Ihe deu seguranca para trilhar os
caminhos que o levaram até a pintura como “ocupa¢do Unica, direito

conquistado com talento, estudo e tenacidade”.

Correspondente de Paris, Assis Villela Neto, por sua vez, apresenta aos
brasileiros a mostra “L'oeil de bouef”, em exibicdo na cidade. Como adianta

o subtitulo, “o 6lho é de Ceres Franco’” nos sentidos figurado e literal. A

69 Sobre Glauco Rodrigues, Luis Fernando Verissimo disse: “Como talvez nenhum outro
artista plastico brasileiro, tem-se com Glauco a no¢éao de uma inteligéncia, de uma decisao
intelectual, por tras da tela e de tudo que ele faz. Quando foi para o Rio em 59 e comecgou
a trabalhar na revista Senhor, Glauco ndo era um artista “sério”, tendo que adaptar-se as
imposi¢cBes da arte aplicada. Era um homem informado, inclusive sobre as possibilidades
de ser arrojado, inovador — e muito sério —, paginando e ilustrando uma revista nos
padrdes do que se fazia de mais sofisticado no resto do mundo. Nao tinha nenhuma
inocéncia para sacrificar, nem precisou fazer nenhuma concessao para se revelar como
um dos melhores artistas gréaficos do pais, trabalhando na Senhor”. Ver VERISSIMO, L. F.
Glauco Rodrigues. Rio de Janeiro: Salamandra 1989. p. 25 e 29.

70 Hoje assinando como Céres Franco, a galerista nasceu no Brasil em 1926. Estudou
Histéria da Arte nos Estados Unidos e mudou-se, em 1951, para Paris a fim de seguir
carreira como curadora e critica de arte. Apaixonada por arte, sua colecdo de Arte Naif,
acumulada durante 50 anos, € uma das maiores do mundo.



galerista, radicada na Franca, prop6s um projeto que sO exibisse quadros
redondos e ovais. A férmula de escrita do autor ndo € linear, o texto vai e
volta. A. Villela, como assina, apresenta a lista dos artistas expostos e

trechos de publicacbes sobre o evento, todos em francés, sem tradugéo.

O ultimo artigo dedicado as artes plasticas foi publicado pela Senhor 59,
derradeiro volume. Cuida-se de apresentacdo feita, por Geraldo Ferraz,
para a recente exposicdo de Raimundo de Oliveira no Rio de Janeiro. O
texto curatorial pode ser entendido como outra maneira de fazer critica.
Nesse formato, o critico apresenta artista e obra de maneira que fiquem
explicitas as referéncias ou as escolhas feitas pelo criador para alcancar a

estética que se impde diante do observador.

O artista baiano autodidata é personagem desta narrativa. O autor o trata
por santeiro, “apesar de seus quadros levarem os criticos de arte a falarem
em influéncias orientais e estilo bizantino”, e fornece elementos que
aproximam o publico da realidade do artista, sem limitar as sensacfes
possibilitadas pela arte. E provocante escrever sobre um objeto que se faz
presente sem induzir a fruicAo de quem se depara com ele. Retomo o
pensamento de Luiz Camillo Os6rio™, j& mencionado, que defende caber
ao texto critico o papel de explorar criativamente o trabalho e ndo apenas
de falar sobre ele.

71 OSORIO, L. C. Razdes da critica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2005.



VIl | consideracodes finais

A revista marcou sua geragdo pela postura arrojada e pela liberdade
anarquica, até entdo rara na imprensa, com que manifestava sua vontade
de propagar uma visdo de mundo intelectual e consciente. O aprego pela
estética norteava suas publicacdes e reforcava o compromisso com o leitor.
A maneira de Baudelaire?2, Senhor conseguiu fazer uma critica divertida e
poética. Levantou temas polémicos, sobretudo no que tangia ao surgimento

da arte contemporanea, cujo processo de consolidagéo nao foi simples.

Senhor, contudo, carregava contradigbes intrinsecas. A despeito da
imagem avant garde que desejava transmiti, a escolha do nome
transparecia valores arraigados e alguma resisténcia a mudangas. Na
andlise dos textos selecionados para esta pesquisa, ndo raro apareceram
autores que questionavam as novas formas de producdo artistica e
retomavam manifestaces artisticas do passado como referéncia para a
“boa arte”. O que havia, ndo se pode negar, era a disposicdo para pensar

de maneira vanguardista.

O momento de crise da arte foi fundamental para que os colaboradores do
periddico produzissem reflexdes validas ainda hoje desde que lidas com
atencdo e cautela, visto que o contexto artistico € outro. A funcéo da critica
foi questionada e elaborada na revista por autores brasileiros e estrangeiros
desejosos de reencontrar sua posicdo e de questionar colegas de cujas
contribuicdes discordavam. Entre analises mais rigorosas e outras mais
brandas, Senhor demonstrou confianca em seus confrades e colunistas,

dando-lhes liberdade de expressao.

72 O critico do modernismo nao abandonou a veia da poesia quando se dedicou a falar
sobre arte: “Eu creio sinceramente que a melhor critica € a que € divertida e poética; ndo
aquela, fria e algébrica, que, com o pretexto de tudo explicar, ndo sente nem 6dio nem
amor, e se despoja voluntariamente de qualquer espécie de temperamento; mas sim —
como um belo quadro é a natureza refletida por um artista — a que sera este quadro
refletido por um espirito inteligente e sensivel”. Ver BAUDELAIRE, C. Saldo de 1846. In:
BARROSO, I. (org.) Poesia e Prosa. Rio de Janeiro: Editora Nova Aguilar, 1995. p. 673.



No que diz respeito aos comentarios sobre artistas e exposi¢cdes publicados
pela revista, a conduta conservadora velada muitas vezes se manifestou. Em
um periédico com colaboradores que se diziam tao a frente de seu tempo, as
escolhas feitas foram pouco ousadas, salvo raras exce¢cdes. Mesmo gquando
Ferreira Gullar optou por trazer ao publico dois artistas pacientes de um centro
psiquiatrico, a aceitagcdo de suas produgdes se deu por meio da proximidade,

mesmo que inconsciente, que ambos apresentavam com a arte moderna.

Os artistas ditos contemporaneos, selecionados para figurarem entre os
escritos, produziam uma arte com raizes na tradicdo, seja pelo suporte,
seja pela técnica. Muito possivel, por essa razao, tenham sido aceitos a
época com mais tranquilidade. Embora o termo arte contemporanea
estivesse em voga aquela altura, aparentemente a revista privilegiava a
arte moderna como assunto. Apesar de apenas dois artistas estrangeiros,
Marc Chagall e Georges Braque, terem sido pauta de matérias exclusivas,
grandes nomes das vanguardas europeias foram lembrados com
entusiasmo. Nao raro ha comparagfes entre as producdes artisticas de

brasileiros e as modernistas internacionais, ja legitimadas.

Vale destacar a auséncia da participagdo feminina nas péaginas do
periddico. Ainda que a linha editorial anunciasse que o publico alvo era o
masculino, havia a previsdo de que a companheira “preocupada com as
coisas da cultura” do leitor também estava convidada a usufruir das
publicacdes. As tematicas abordadas, entretanto, ndo se ocupavam do
universo feminino. Nas matérias sobre artes plasticas, além da caréncia’3

de autoras, as artistas mulheres tampouco receberam significativo destaque.

Teresa Nicolao e Anna Letycia — ao lado de Milton Dacosta — e a galerista
Ceres Franco foram as Uunicas que tiveram artigos exclusivamente
dedicados a sua obra. Tarsila do Amaral, Anita Malfatti, Maria Bonomi,
Maria Leontina, Djanira foram nomes que apareceram nos textos, sem
maiores realces. A falta de evidéncia, porém, ndo se justifica. A titulo de

exemplo, entre os anos’ de publicagcdo da Senhor, Lygia Clark, Isabel

73 Apenas Regina Werneck assinou matéria sobre o assunto. Politica Cultural foi publicada
na Senhor 57, em novembro de 1963.

74 1959 - 1964.



Pons, Yolanda Mohalyi, Felicia Leirner foram premiadas pela Bienal de
Sao Paulo. Aracy Amaral, Maria Eugénia Franco, além de participarem do
juri do evento, eram algumas das mulheres que produziam uma espécie

de jornalismo cultural a época.

Apesar disso, vale ressaltar que os colaboradores, ainda que homens em
sua maioria, dispunham de inegavel dominio da escrita. N&o por acaso, o
titulo da pesquisa tomou por empréstimo a frase de Ferreira Gullar: os
textos apresentavam "virtuosismo plastico e vocabular’. A preocupacao
com o material veiculado € louvavel, tanto nas publicacbes que
compreendem este trabalho, quanto naquelas que trataram de outros
assuntos. A equipe da Senhor produziu, com consciéncia, importante

legado para o meio editorial, sobretudo graficamente.

Em acréscimo, o advento da tecnologia, simbolo da modernidade defendida
pela revista, inaugurou praticas préprias. O consumo de veiculos de
comunicacdo impressos se mostra cada vez menor e o tempo dedicado a
leitura € outro. Seria possivel, na era da internet, identificar alguma linha
editorial de periddicos preocupados com a formacédo cultural e politica de
seu publico? Apesar da assertiva de Paulo Francis — epigrafe do capitulo

[I”5 —, ndo foi possivel rastrear sucessores claros ou diretos da Senhor7s,

75 “Nao se pagou, mas se converteu em mito e influiu muito na imprensa de qualidade que
veio depois”. Ver “lista de epigrafes e respectivas referéncias”.

76 Vale indicar, como exemplo, alguns periédicos mais recentes que compartilhavam
semelhante interesse cultural e estético. Publicada entre 1997 e 2013, Bravo! carregava
consigo o slogan: “o melhor da cultura”. Com foco um pouco mais restrito e com mesma
periodicidade, a revista difundia matérias variadas que giravam em torno de tematicas
artisticas. A publicacdo, contudo, foi engolfada pela revolucdo digital do século XXI e
também chegou ao fim. Nos dias de hoje, quem se aproxima da sua proposta no formato
de revista mensal com preocupacao grafica e contetido irbnico é a Piaui, concebida por
Jodo Moreira Salles e editada desde 2006. serrote, com tiragem quadrimensal, € um
periddico atual dedicado somente a ensaios que se debrugcam sobre temas correntes,
literatura e artes. Idealizada para complementar as atividades do Instituto Moreira Salles, a
proposta vai além das paginas impressas. Buscando aliar-se ao que seria o verdadeiro
problema de seu tempo, a internet é usada como importante dispositivo para estimular
debate aberto e acessivel sobre a cena artistica do momento entre o langamento de cada
nova edicéo. Tendo em vista o interesse especifico pelas artes plasticas desta pesquisa,
outro editorial merece destaque. seLecT é uma revista especializada em artes visuais e
cultura contemporanea, que, assim como serrote, apropriou-se de recursos digitais além
da versdo impressa, de periodicidade trimestral. Tem como mote contribuir com formacao
do publico de arte do pais. O estimulo a circulacéo de ideias, de modo a colaborar com o
desenvolvimento do sistema artistico, tem movido seus colaboradores.



Em 2012, Ruy Castro, em parceria com Maria Amélia Mello, publicou “O
melhor da Sr.”, em que republicou artigos, entrevistas, anuncios, cartuns,
capas, reportagens inéditos da revista. Apenas dois textos, ambos de
autoria de Ferreira Gullar e publicados em 1961, figuraram entre a
colecdo proposta pelo livro. Foram eles: Pintura brasileira agora, Senhor

25, e A pintura sopa onde quer, Senhor 31.

O acesso a colecdo completa, fonte primaria da pesquisa, despertou
interesse e encantamento pela exceléncia grafica e estética da
publicacdo. Permitiu, também, a constatacdo da qualidade dos textos
analisados neste estudo, ndo encontrados na integra em outras bibliografias.
Espera-se, com este trabalho, o inicio de um processo de recuperacao
dos escritos sobre artes plasticas. A maneira de Anténio Cicero, a
intencdo desta pesquisa € guardar essa producdo, no sentido de "néo

escondé-la ou tranca-la:

“Em cofre ndo

se guarda coisa alguma. Em cofre
perde-se a coisa a vista.
Guardar uma coisa é olha-la, fita-la, mira-la
por admira-la, isto

€, ilumina-la ou ser por ela

iluminado.
Guardar uma coisa é vigia-la, isto é, fazer
vigilia por ela, isto é,
velar por ela, isto é, estar acordado por
ela, esto €, estar por ela

ou ser por ela7.

77 Trecho do poema Guardar, de Antdnio Cicero (1996).



Jaguar para Senhor 41, edi¢do de julho de 1962, p. 7-8.
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42.
ago/62

42.
ago/62

43,
set/62

O burro e o boi
do presépio

Di Cavalcanti

A certeza na
pintura de Teresa
Nicolao

Um meio de
segunda mao — o
NOSSo

Nem dois
centimetros nem
duzentos metros

40 anos de
modernismo (nem
tanto) brasileiro

Arte africana

Willys e Barsotti

Morte cultural da
arte

Dacosta e Ana
Leticia

A morte devolve
a paisagem ao
seu lugar

Di Cavalcanti

Prémios do
Salao

Literatura

Artes
Plasticas

Artes
Plasticas

Artes
Plasticas

Especial

Artes
Visuais

Especial

Permanentes
Balaio

Artes
Plasticas

Permanentes
Balaio

Balaio

Balaio

Critica
Balaio

Guimaraes
Rosa

Roberto Alvim
Corréa

Telmo Martino

ftalo
Campofiorito

Fernando
Sabino

Ferreira Gullar

José Roberto
Teixeira Leite

Ferreira Gullar

Ferreira Gullar

Ferreira Gullar

Ferreira Gullar

Ferreira Gullar

Ferreira Gullar

16-23

38-41

38-40

74-75

88-90

60-62

70-74

97

20-23

91

67-68

68

107



44,
out/62

45,
nov/62

45,
nov/62

46.
dez/62

46.
dez/62

46.
dez/62

47.
jan/63

47.
jan/63

47.
jan/63

48.
fev/63

52. 53.
jun/63
jul/63

52. 53.
jun/63
jul/63

54.
ago/63

Mercado de arte

Kracjberg

Dois pintores

O pintor Anténio
Bandeira

Yllen Kerr da o
HShOW"

Rubem Valentim

A foto da capa:
Picasso

Leildo no museu

Retrospectiva de
Pancetti

Arte e artimanha

Otto Stupakoff

Responsabilidade
social do artista

Darel na Petite
Galerie

Mercado de

Arte

Mercado de

Arte

Critica
Balaio

Mercado de

Arte

Especial

Critica
Balaio

Capa

Mercado de

Arte

Critica
Balaio

Critica
Balaio

Fotografia

Etica

Exposicao

Manoel Furtado 18-19

Manoel Furtado 16

Ferreira Gullar 119

Manoel Furtado 22

Claudio Mello e 60-64
Souza

Ferreira Gullar 85

Reynaldo
Jardim

Manoel Furtado 77

Ferreira Gullar 105

Ferreira Gullar 71

- 06-09

Ferreira Gullar
Adonias Filho 18-21
José G. Merchior

- 63-66



55.
set/63

56.
out/63

56.
out/63

57.
nov/63

57.
nov/63

58.
dez/63

59.
jan/é4

59.
jan/é4

L'oeil de boeuf —
o0 0lho é de Ceres
Franco

Samico

A volta da figura

Politica cultural

Braque

Dos Prazeres

Cultura popular

Raimundo de
Oliveira

Arte

Arte

Critica

Pintura

Arte

Debate

Pintura

Assis Villela
Neto

A. Albuquerque

Ferreira Gullar

Regina
Werneck

Ferreira Gullar

A. Albuquerque

Ferreira Gullar

Geraldo Ferraz

45-48

48-50

51

44-47

68-71

09-13

20-23

56-58



anexo Il | senhor 2: marc chagall

Senhor [n.2]
Marc Chagall
abr. 1959, p. 42-45



anexo lll | senhor 27: o dilema do critico

Senhor [n.27]
O dilema do critico
Herbert Read, mai. 1961, p. 46-48



anexo IV | senhor 30: crise da arte contemporanea

Senhor [n.30]
Crise da arte contemporanea
D. Redig de Campos, ago. 1961, p. 60-62



anexo V | senhor 41: morte cultural da arte

Senhor [n.41]
Morte cultural da arte
Ferreira Gullar, jul. 1962, p. 20-23



anexo VI | senhor 42: guignard na balaio

Senhor [n.42]
A morte devolve a paisagem ao seu lugar/

Di Cavalcanti
Ferreira Gullar, ago. 1962, p. 67-68



anexo VIl | capas creditadas a glauco rodrigues

Na sequéncia: Sr. - A Revista do Senhor [n. 2]; Sr. - A Revista do Senhor [n.
3]; Sr. - A Revista do Senhor [n. 4], capa premiada; Sr. - A Revista do
Senhor [n. 5]; Sr. - A Revista do Senhor [n. 6]; Sr. - A Revista do Senhor [n.
8]; Sr. - A Revista do Senhor [n. 11]; Sr. - A Revista do Senhor [n. 12];
Senhor [n. 13]; Senhor [n. 14]; Senhor [n. 15]; Senhor [n. 20]; Senhor [n.
23]; Senhor [n. 30]; Senhor [n. 32]; Senhor [n. 33]; Senhor [n. 36]; Senhor
[n. 37]; Senhor [n. 52/ 53].



