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Resumo

Por meio da observacio do debate entre os criticos de arte Mario
Schenberg e Walmir Ayala diante da premiagio da obra de Antonio
Manuel no Saldo da Bussola em 1969, esta comunicagdo procura
problematizar as questdes da autonomia da obra de arte e seus cri-
térios de selegao; os discursos criticos sobre os avancos tecnoldgicos
e sobre a precariedade técnica e o imagindrio urbano que se formou

entorno da obra do artista e a cidade do Rio de Janeiro.
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Abstract

Through the exam of the debate between art critics Mario Schen-
berg and Walmir Ayala about the award won by Antonio Manuel
in 1969’s Salao da Bussola, this essay aims to analyze the artwork’s
autonomy and the selection criteria in the salon; the critical dis-
course on technological breakthroughs and technical precarious-
ness; and the urban imaginary around the artist’s work and the
city of Rio de Janeiro.
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Realizado em 1969 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-R]),
o Saldo da Bussola explicitava no quarto item de seu regulamento: “No Salio da
Bussola podem ser inscritos trabalhos de Arte Contemporinea em qualquer cate-
goria: desenho, escultura, objeto, etc...” Este “etc” constante no regulamento foi
interpretado por alguns artistas como uma categoria independente, ¢, por conta
disso, o evento também ficou conhecido na época como “Salao dos etc”.

Embora tal atitude representasse uma forma de protesto diante da cri-
se dos saloes e da repressio cultural promovida pela ditadura militar, apenas
sete trabalhos foram inscritos nessa outra categoria (entre eles, as obra de Cildo
Meireles Arte fisica: caixas de Brasilia/clareira e Arte fisica: 30 km de linhas esten-
didos, ambas selecionadas). O significado literal do “etc” ndo pareceu relevante
aos artistas como conceito, mas como pratica artistica, direcionada as aplicacoes
experimentais e 4 ruptura com os cédigos de sistematizacio da arte.

O questionamento promovido pelo “etc” obteve repercussio maior entre
os jurados do Salao da Bussola — como se verd, neste estudo, especificamente em
relagdo a Mario Schenberg (representante do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo) e Walmir Ayala (representante da Associagao Internacional de criticos de
Arte). E interessante observar como as diferencas profissionais entre os dois (um
fisico e um poeta, respectivamente) possibilitaram a contribuicio tedrica ideal
para um projeto artistico cuja proposta permaneceria em suspensao.

Antonio Manuel inscreveu, na categoria “pintura”, o trabalho Soy loco
por ti, instalagao formada por plantas comigo-ninguém-pode, musica rancheira
e um procedimento no qual o fruidor, por meio de uma corda, acionava um
painel negro que revelava um outro painel, com o mapa da América Latina em
vermelho. Somava-se a esses elementos uma cama de mato, que tornava o espago
da obra ponto de encontro, lugar de integracio entre os visitantes e o indicativo
de uma consciéncia coletiva que permeava a subjetividade de uma situagao geo-
politica. Embora premiada, a obra nio foi adquirida: devido ao mau-cheiro do
mato em decomposicio, inverteu-se a ordem mercadolégica e a pertinéncia entre
os significados espaciais da arte ¢ os da instituico.

Walmir Ayala, em uma tentativa de defesa de seus critérios de julgamen-
to, publicou o artigo “Salio dos ETC” em 28 de outubro de 1969, no jornal do
Brasil. Iniciou-se um debate no qual foram discutidas as relagoes entre ordem e
espago publico, entre um sentido histérico do progresso tecnolégico e os critérios
da critica, e quanto 2 agdo artistica inserida nos padrées instaurados dos saloes

de arte:

Insurjo-me também contra a premiagio de um dos trabalhos [...], do artista Antonio Manuel.
Nio creio que uma obra com tal feigio merecesse a premiagio. E digo merecesse nio no sentido
de ndo valer para premiagio, mas no sentido de que considero a premiagio, no caso, um ultra-
Jje para o artista e sua obra. O trabalho é macabro, antivida, perectvel. Houve outro membro
do jiiri que, num rasgo de teorizagio, disse ser a primeira obra que correspondia a fisionomia
do Rio de Janeiro, sendo portanto a primeira obra carioca que ele tinha visto. Ora, a obra em

questio é também anti-Rio, seja qual for a posi¢do sob a qual nos coloquemos, ou antivita-

1 SALAO DA BUSSOLA, regulamento da exposi¢io, documento original, Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, 1969.
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lismo que nos incendeie. A obra é pessimista, soturna, acuada. Impossivel de identificar, por
mais que nos e:forfemo:, com qualquer aspecto, mesmo o mais negarivo, da cidade do Rio de
Janeiro. Culpa nio do artista, mais do esfor¢o do membro do jiiri para encontrar justificativa

ao seu voto. A situagio € esta, o Etc. estd ai, para quem quiser conférz'r.z

Ayala agiu de maneira incoerente em rela¢o ao préprio formato dos
saloes, a0 argumentar que a premiagdo fora ultrajante para o artista. Econo-
micamente, os valores dos prémios oferecidos pelo Salao da Bussola foram um
incentivo impar para os artistas, e o desejo de ter uma obra adquirida poderia
ser um dos objetivos do artista no ato da inscrigio. E perceptivel no discurso do
critico um sutil paradoxo: sua polidez de nio destituir o artista de sua figura cria-
dora, através da negagdo da obra mas nao da subjetividade daquele que a criou.
A concepgio a priori do artista é desprezada, assim como suas intengoes para
com a potencialidade interpretativa do puablico. A obra ¢ definida por uma signi-
ficagio a posteriori, imposta pela critica de arte.

Nesse ponto, a opinido do critico sobre o vencedor do primeiro prémio,
Cildo Meireles, também foi contraditéria: Ayala afirma que o artista é “mere-
cedor de todo o respeito e confianga, mais em razio do nivel de trabalhos com
que vem se apresentando em coletivas esporddicas, [...] do que propriamente pelo
trabalho apresentado no Salao da Bussola”.* Com esta afirmacéo, o critico parece
nao observar um fundamento ético do juri: delimitar o campo estético a que se
destinam as obras inscritas e julgd-las a partir dai.

Em A criagio pldstica em questio,* livro em que Ayala elaborou um ques-
tiondrio aberto com temdticas nas quais, em suas palavras, as suas fun¢oes de po-
eta e de aprendiz de critico pudessem emergir a partir das respostas dos artistas,
¢ possivel identificar algumas possiveis linhas-mestras para o contorno de seus
critérios de julgamento: a cldssica nocio de construgio da realidade através da co-
-criagdo expressiva com a natureza; o processo criativo como identidade e a obra
de arte como identifica¢io de uma finalidade; as préticas de pesquisas artisticas e
o conceito de antiarte como evolug¢io criativa; a participagao do espectador como
experiéncia potencial da visualidade.

Por outro lado, considerando uma das principais propostas do Salao da
Bissola — expandir a relacdo arte e tecnologia por meio dos processos de comu-
nicagio —, o pensamento de Mario Schenberg é nuclear. Cientista pioneiro no
Brasil, Schenberg fez parte de um grupo de intelectuais cuja metodologia buscava
a interdisciplinaridade com outros campos, como a antropologia, a fisica, a psica-
ndlise, a teoria da informacao e a ciéncia da comunicacio.

Em um jogo de tensao, Schenberg ressaltava a necessdria distingao das
relagdes entre arte e ciéncia e arte e tecnologia, devido as criticas feitas a civili-
zagdo industrial com base apenas no capitalismo ¢ na sociedade de consumo.
Apontava ainda também para artistas de uma vertente contemporinea “antitec-

noldgica”, que utilizava o subdesenvolvimento como elemento cultural e cor-

2 AYALA, Walmir. Salao dos ETC, Rio de Janeiro, Jornal do Brasil, 28 out. 1969.
3 Idem.

4 AYALA, Walmir. A criagao pldstica em questao. Vozes: Petrépolis, 1970.
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ria risco de perder “a intuicdo de um dos elementos essenciais da dialética [arte
e tecnologia] da histéria neste momento crucial”. ®

Para Schenberg, o conceito de obra de arte ¢ o de “um instrumento
do processo de comunica¢io artistico: o suporte material da comunica¢io”.®
Em suas abordagens, o critico indicava também as matrizes operacionais de cir-
cula¢io dos objetos e dos detritos da civilizagao industrial, apontando também
para os seus possiveis valores de posse e de descarte operados pela sociedade.
As atividades humanas direcionadas para a construgao de multiplos, com isso,
tenderiam a convergir, & maneira da gravura, para que, ao permitirem a larga
escala e a diminui¢io do valor econdémico unitdrio de uma obra de arte, contri-
buissem com a aceitacio de obras de arte efémeras.

A polémica diante da premiagio da obra efémera também definiu o dis-
curso acerca da relagao entre arte e tecnologia: de um lado, Ayala e sua tendéncia
a equalizagdo e & preservacio dos valores tecnoldgicos tradicionais; do outro,
Schenberg e sua tendéncia a diferenciacio e & mutagio tecnoldgica como atributo
sensivel e transformador da realidade em que se insere a cultura do cotidiano e a
personificacio do momentineo.

A partir dessas caracteristicas do pensamento de ambos, é possivel de-
limitar o eixo principal em que se destaca a importancia do debate entre Ayala e
Schenberg: a atuagio da critica de arte e a expansio de sua estrutura profissional
a partir de meados da década de 1960, levando ainda em conta a discussdo acerca
de outros critérios envolvidos na emergéncia de obras e prdticas conceituais; mais
especificamente, um critério suscitado por uma caracteristica da obra de Antonio
Manuel: o seu processo criativo como imagindrio urbano.

No processo criativo desse artista, um imagindrio urbano e seu tempo
de agio estdo presentes como prdtica indissocidvel de sua poética. A linguagem ¢
adaptada para outras instincias da realidade, como comprovam os desenhos so-
bre jornal no principio de sua carreira, as serigrafias politicas e os Flans, a recon-
versdo de uma exposicdo censurada pela instituicdo em um jornal de 0 2 24 horas,
a figura an6nima de uma testemunha Fantasma sendo entrevistada. No entanto,
é precisamente uma obra em que as referéncias do artista nio sio demarcadas
pelo territério urbano em si, mas por uma amplitude maior — através de uma
geopolitica expressiva, em que se confrontam o tempo, o mapa latino-americano
e a podriddo do mato — que fez repercutir na critica de arte a lembranga do Rio
de Janeiro em seu processo de devastagio social e ambiental.

Descrita em “Saldo dos ETC”, a aversio de Ayala a uma possivel “libe-
racdo total da arte”, “uma arte antimuseu, antigaleria, antiartistica”, foi reitera-
da enquanto pensamento do espaco urbano quando este citou, indiretamente,
When Atittudes Become Form, organizada pelo suico Harald Szeemann em 1969.
Esta exposi¢do provocou opinibes controversas na populagio de Berna, indig-

nada com a suposta destruicao de seus bens publicos, que obrigou o conselho

5 SCHENBERG, Mirio. Arte ¢ tecnologia. In: GULLAR, Ferreira (Org.) Arte brasileira hoje: situagoes
e perspectivas. Sao Paulo: Paz & Terra, 1973. p. 85.

6 Idem, p. 87.
7 AYALA, Salao dos ETC, cit.
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municipal a se manifestar, dizendo que os acontecimentos em frente & Kunsthalle
nao ameagavam as vidas das pessoas e que os danos causados no asfalto estavam
dentro dos “limites do tolerdvel”.®

A principal caracteristica de When Atittudes Become Form foi uma com-
binagio entre mapeamento critico de poéticas conceituais e adequacio merca-
doldgica. Somou-se a isso uma atitude revoluciondria em sua montagem cadtica,
considerada um “canteiro de obras”, na qual sio imediatas as associagbes com
as barricadas estudantis nas ruas parisienses em maio de 1968. Nessa exposicio
emergiram limites artisticos que precisavam se respaldar em critérios administra-
tivos, em discussoes acerca da ética da utilidade de uma obra de arte nos planos
publico e privado, bem como da sua natureza dentro de um imagindrio urbano.

Em suma, tais limites possibilitaram questionamentos a respeito das
sensibilidades coletivas e da institucionalizagao da arte. Partindo dessa tensao,
como o debate critico em torno da obra de Antonio Manuel representava o ima-
gindrio urbano do Rio de Janeiro? Porque Walmir Ayala denominou a obra de
Antonio Manuel de “Anti-Rio”, enquanto Schenberg, citado pelo poeta, a consi-
derava a “mais autenticamente carioca e brasileiro da mostra”?’

Adridn Gorelik propoe que os imagindrios urbanos manifestam-se atra-
vés de duas dimensées: a primeira é uma reflexdo cultural sobre as “mais diversas
maneiras como as sociedades representam a si mesmas nas cidades e constroem
seus modos de comunicagio e seus cdigos de compreensao da vida urbana”.!®

Visualizando essa dinAimica em um contexto préximo, pense-se que na
década de 1960 tem inicio um contato maior da classe média e dos artistas com
a cultura popular dos morros cariocas, em parte pela representagao cultural car-
navalesca do Rio de Janeiro e de sua mitologia urbana. A catdbase de Orfeu,
sua jornada aos infernos em busca da amada Euridice, é realizada no sentido
inverso por Hélio Oiticica — no caso, sua “subida aos morros” em busca de uma
idealizagdo da marginalidade herdica, na cosmogonia de deuses anénimos que
encontravam o jubilo em seu Olimpo. Vinicius de Moraes teria encontrado a
“Arcddia negra” de sua peca Orfeu da Conceigdo na Praia do Pinto, considerada a
maior favela horizontal da cidade, uma inversio demogréfica que tornava a zona
sul periférica em relagao a sua extensio e a sua posigao estratégica, entre a Lagoa
Rodrigo de Freitas e o mar.

A segunda dimensio proposta por Gorelik é a imagina¢io urbana como
reflexdo politico-técnica, geralmente relativa a uma integracio profissional entre
a arquitetura e o urbanismo — ou “acerca de como a cidade deve ser” —, ambas as
dreas amparadas no “signo cultura/civilizagao™."

Trazendo novamente esse modelo para perto, veja-se como, também na

década de 1960, as politicas de urbanizacio e de remogao de comunidades irregu-

SZEEMANN, Harald. When Attitudes Become Form (Quand Les Attitudes Deviennent Forme): Berne,
1969. In: KLUSER, Bernd; HEGEWISCH, Katharina (Org.) Lart de I'exposition: une documentation
sur trente expositions exemplaires du XX si¢cle. Paris: Editions du Regard, 1998. p. 369.

AYALA, cit.

GORELIK, Adridn. Imagindrios urbanos e imaginacién urbana: para un recorrido por los lugares comu-
nes de los estddios culturales urbanos. Disponivel em: www.bifurcaciones.cl/001/Gorelik.htm.

GORELIK, cit.
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lares foram praticadas pelo governo militar através da Coordenagao da Habitagio
de Interesse Social da Area Metropolitana do Grande Rio de Janeiro(CHISAM).
Exemplo dessas prdticas ¢ a favela do Esqueleto, assim denominada porque havia
sido construida sobre a estrutura perduldria do Hospital das Clinicas da Univer-
sidade do Brasil, interrompida pelo governo. Completamente extinta em 1965,
deu lugar a um trecho da Avenida Radial Oeste ¢ & Universidade Estadual do
Rio de Janeiro (UER]). Em 1969, a jd citada favela da praia do Pinto teve um
fim mais controverso: um incéndio, que provocou suspeitas quanto a sua real na-
tureza, a de uma remocio forcada. Situada no espago onde hoje ¢ o condominio
conhecido como “Selva de pedra”, significativamente habitado por militares, seu
terreno (assim como o da Catacumba, que seria removida em 1970 pelo governo
Negrao de Lima) foi alvo da especulagao imobilidria que transformou a paisagem
da lagoa nos tltimos trinta anos.

As remogoes dessas favelas ilustram as politicas de reordenagio urbana
praticadas no periodo do Saliao da Bussola — e, também, a atuagio critica de
Schenberg e Ayala, cujas citagdes a cidade do Rio de Janeiro parecem sintomdti-
cas: nos supostos caracteres “anti-Rio” ou na afirmacio da autenticidade carioca
da obra de Antonio Manuel, a critica de arte se concentrou na realidade ética
e na consciéncia anti-tecnoldgica do cotidiano, aplicadas as tendéncias artisticas
e ao significado dos objetos, atribuindo-lhes sua historicidade cultural.

Esses tragos das personalidades dos dois criticos podem ser verificados
também em um momento em que ambos concordaram: a nio-adesdo ao boicote
da Bienal de Sao Paulo de 1969, quando seus posicionamentos convergiram para
a defesa do sistema da arte. Discordando plenamente da decisao pelo boicote
total tomada por Mario Pedrosa, que, segundo Ayala, nio consultou os outros
integrantes da ABCA, o critico estava preocupado com a atuagio individual da
profissao “critico de arte”. J& Schenberg ressaltava a necessidade preventiva da
manutengdo dos circuitos de arte mesmo diante das proibigées.

Ou seja, no contexto do Salao da Bussola, apesar de certa aversao
a certas linguagens, Ayala desempenhou importante papel para a identificagao de
critérios para a critica de arte; a0 mesmo tempo, Schenberg, devido ao seu cardter
moderador, teve relevante influéncia na compreensio da identidade das obras que
ali se inscreveram, repercutindo nas divergéncias entre 0s avangos tecnol(')gicos
e a precariedade técnica presente nas poéticas dos artistas do periodo.

Presente nas convicgdes profissionais desses criticos, duas frases parecem
resumir e definir o imagindrio urbano ao redor da obra de Antonio Manuel:
como afirma o fisico Mario Schenberg “o caos ¢ o aleatério tornaram-se ele-
mentos integrantes do Cosmos”™; jd o poeta Walmir Ayala, em sua condigio de

artista-tedrico, enfatiza: “ndo aceito a cronica, quero a poesia”."®

12 SCHENBERG, cit. p. 99.

13 AYALA, Walmir. A criagao pléstica em questao, cit, p. 14.
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