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SINOPSE

Este trabalho trata do problema da crise da arte no
mundo contemporaneo. Pretendemos fazer um painel abrangente,
desde a primeira idéia de uma consciéncia brasileira na arte,
confirmado no titulo dessa dissertagéo, que remonta a Oswald
de Andrade e ao Manifesto Antropdfago, até os tempos atuais, on
de todos presenciam o declinio das vanguardas, no mundo desen-

volvido.

E na obra de Mario Pedrosa em: "Mundo, Homem, Arte em
€rise", "Discurso aos Tupiniquins ou Nambas" ou ainda em "Varia
coes sem Tema ou a Arte da Retaguarda", que vamos buscar — além
da analise luicida e profunda — a proposta otimista e generosa
que aponta aos deserdados da sorte, aos habitantes do terceiro
mundo a tarefa de assumir a lideranga criadora, no dominio das

artes.

Por acreditarmos também nesse destino, &€ que queremos

apontar aqui os artistas-inventores como os Unicos capazes para

essa fungéo, como os experimentadores do novo. Somente eles,
com uma visao voltada para a pesquisa terao condigoes pelas
frestas que ja comegaram a se abrir, com o proprio Oswald de

Andrade e, em seguida, com o projeto construtivo brasileiro.

Seriam eles os iniciadores dessa postura para a inven-

cao.

A primeira parte do trabalho "A Crise da Arte" tem co-

mo capitulo 1 o tema: "Arte Moderna e Pds-Moderna" e o o capi-



tulo 2 "Concretos e Neoconcretos".

A segunda parte "A Idéia Nova" apresenta o capitulo 1 :
"A Fala dos Mudos" e trata das manifestacgoes andnimas e criati=-
vas do homem do povo, que Mario Pedrosa diz se encontrar mergu-
lhado na miséria. O capitulo 2 "NOs, os bugres" & sobre o ar-

tista-inventor e sua posicao como desencadeador de linguagens o-

riginais e portanto apto a assumir o papel que lhe esta reserva-
do na nova era, que Mario Pedrosa, visionario, aponta aos homens

do terceiro mundo. Somente os inventores, terao condigoes de ex

perimentar alguma coisa nova que substitua as decadentes vanguar
das, cada vez mais sofisticadas e inQteis, para essas novas areas

emergentes.
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SINOPSIS

This worl deals with the problem of the crisis of art
in the contemporary world. We intend to produce a comprehensive
panel starting with the first idea of a Brazilian conscience in
art, as indicated in the title of this dissertation (that
proceeds from Oswald de Andrade and the Manifesto Antropofago),
and coming down to the present time, when we all watch the

decline of the vanguards in the developed world.

It is from the work of Mario Pedrosa, in "World, Man,
Art in Crisis", "Address to the Tupiniquins or Nambas" or in
"Variations Without Theme or Art of the Reargquard", that we take,
besides the deep and clear analysis, the optimistic and generous
proposition ascribing to the unfortunate people, the inhabitants
of the thirs world, the task of taking up the leadership in the

realm of artistic creation.

As we also believe in this to point here to the artists-
inventors as being the only ones capable for this job, as those
who have to try for something new. Only they, with their views
turned towards research, will be in a position to go ahead
through the gaps already beginning to appear, since the time of
Oswald de Andrade and later with the Brazilian constructive

project.

They would be the pioneers of this inventive attitude.

It will befall others to follow along the same road.
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The first part of the work "The Crisis of Art" takes
up in Chap. I the theme: "Modern and Post-Modern Art", and in
Cahp. II: "Concrete and Neoconcrete Artists". The second
part, "The New Idea", presents in Chap. I: "The Speech of the
Dumb", in which we deal with the anonymous creations of the man
in the street and the fact that Mario Pedrosa stresses as a

common element in all these artists that they live in miserable

conditions.

In Chap. 2: "We, the Savages", we study the position

of the inventor-artist, as one who has to take up the role of

art producer in the new era that Mario Pedrosa foresees for the
inhabitants of the third world. Only the inventors will be in
a position to establish new forms of communication that will

be able to replace the decadent vanguards, more and more useless

and sophisticated, within the new emerging areas.
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INTRODUGAO

Esta dissertacao de mestrado tem como tema o problema
da crise da arte no mundo contemporaneo e recorre a obra do emi
nente brasileiro Mario Pedrosa, critico de arte admiravel, ho-
mem de filosofia, pensador de convicgoes profundas e definidas

e militante politico, sempre.

E a ele que nos servimos, ao seu pensamento claro, 1la
cido e abrangente, como formulador e desencadeador das pergun-
tas e respostas que pretendemos colocar agui nesse espago e que
se encontram em obras como: "Mundo, Homem, Arte em Crise","Dis
curso aos Tupiniquins ou Nambas", ou "Variagoes sem Tema ou a
Arte da Retaguarda" ou ainda "Arte, Forma e Personalidade", en

tre outros.

Nossa convicgao em defesa de uma idéia brasileira, de
uma fonte fértil de criacao no campo da arte, como origem e nas
cedouro de propostas originais, encontrou nos textos de Mario
Pedrosa o campo rico e otimista de uma arte nascendo abaixo do
Rio Grande, nos rincoes dos deserdados da sorte, no terceiro
mundo. Nossa vontade, ao defender essa tese, de uma arte genui
na e verdadeiro testemunho de nossa invencao 3ja havia encon
trado defensores ao tempo da Semana da Arte Moderna, em 1922,

Dai a nossa citagao no titulo dessa dissertacgao.

Catiti Catiti na terra dos brasis refere-se em primei-
ro lugar ao Manifesto Antrop6fago de Oswald de Andrade, onde en
contramos o poema de lingua tupi: "Catiti Catiti/Imara Notia/No

tia Imara/Ipejd" (1), e significa uma invocagao: "lua nova o



lua nova", na terra dos brasis.

Essa ligagao no tempo, nos da uma referéncia cultural,
pois todos esses momentos, e existem outros nao citados aqui,
de posturas semelhantes em defesa de uma consciéncia de criacao
em arte e documentam a nosso ver, a resposta, pelo menos na
area cultural em que vivemos e atuamos, ao problema da crise da

arte no mundo atual.

E em Mario Pedrosa, com sua autoridade e vivéncia que

vamos localizar o seguinte trecho:

"Em palises como os nossos, que nao chegam esgota-
dos ainda que oprimidos e subdesenvolvidos, ao ni
vel da historia contemporanea, mas que flutuam
por sua situagao necessaria sobre a linha do meri
diano maior ou francamente mais baixo dela, gquan-
do se diz que sua arte & primitiva ou popular va-
le tanto quanto dizer que & futurista. Nos ve-
lhos paises de franca civilizacao burguesa nao &
assim e o caminho da arte bifurca-se ou trifurca-
se, em veredas que sobem na escala social para
perder-se nos vertices das diversas elites que se
fixam no delta extremo das especializagoes ou que
fluem para baixo como um filete d'agua que desapa
rece no subsolo ou estanca em charcos. Nunca tan-
tos "ismos" cobriram areas tao pequenas, singula
res e extravagantes para consumldores tao refina-
dos ou mais sutis. Nos outros paises aquelas fi-
ligranas ou ramificagoes chegam como subprodutos
elitistas das orlas das capitais dos aeroportos
cosmopolitas, dos shoppings ou supermercados e ho
téis transnacionais. Fora dessas areas ha as Ofl
cinas de artesanato, o trabalho nao proprlamente
assalariado, mas onde se trava o esforgo anonimo
da criatividade, da inventividade auténtica, quer
dizer, o_esforgo para a coletividade. A arte nes
ses rincoes tem suas raizes na natureza ou tudo
O que a esta pertence - terra, pedras, arvores,bi
chos, idéias ou quase idéias que escudam dificil-
mente das coisas e das gentes que com estas convi
vem, com estas se misturam ou talvez se comple-
tam. Aqui, o que & natureza ja & cultura e o que
€ cultura ainda é natureza, mas nao se confundem
e menos ainda se fundem, pois nao se trata do pro
cesso triédrico da dialética, que terminaria ain-
da que provisoriamente em uma sintese. O que agui
acontece & outra coisa, € o nascimento de uma quar



to reino mais para 1l& dos trés tradicionais da na
tureza, o animal, o vegetal, o mineral, quer di-

zer, o reino da arte. Esta nao € uma afirmacao
tao audaciosa quanto parece. Para demonstra-1lo
basta levantar a seguinte gquestao: Quem criou a

arte? O homem. Como? Quando? Toda a historia
da arte esta hoje em irremediavelmente decadéncia
ao tentar responder a pergunta. O estado da ques
tao esta agora tanto mais inextrincavelmente con-
fuso quanto se levanta hoje nas grandes metropo-
les uma pleiade brilhantissima, cultissima de es-
piritos para proclamar que a arte morreu. Outros,
talvez nao menos brilhantes, dizem que nao, e de-
fendem com unhas e dentes as instituigoes dedica-
das a promogao da arte. E claro que a arte nao
pode morrer porque ninguém a pode matar, uma vez
que esta condicionada nao s a histdoria do homem
como também a histdoria mesma da natureza. O que
acontece & que existem sociedades propicias ao de
senvolvimento do fenomeno artistico e outras que
ja nao o sao. As grandes sociedades industriais
ou super-industriais do Ocidente, a medida em que
se desenvolvem cada vez mais movidas por um meca-
nismo interno inexoravel em sua continua expan-
sao, que subordina todas as classes a seu frenéti
co ritmo tecnoldgico e mercantil castram as col-
méias de toda criatividade e tiram qualquer opor-
tunidade aos homens de vocacgao ainda desinteressa
da e especulativa para resistir a corrente de for
¢a que conduz tudo e todos vertiginosamente a vo-
ragem do mercado capitalista. Chama-se arte sob
este condicionamento algo como uma relativamente
nova profissao ou oficio que produz objetos sui
generis que agradam a vista ou ocupam recintos
fechados de um modo caprichoso ou mesmo sedutor,
quer dlzer nao em fungao utilitaria direta, como
mesa, armario, urinol" (2).

A crise da arte discutida aqui, e em outros lugares,
pouco ou nada pode acrescentar, ou melhor, nao interfere no per
curso paralelo em que desliza o processo criador que nds, viven
do em terras dos trdpicos, percebemos, isolados em nossa soli-
dao — os fenomenos da criagéo; qualguer um, por mais desavisa
do que possa ser, nao poderd desprezar, e respeitar porque ge-
nuinos, apesar mesmo de que suas manifestacoes surjam desavisa-

damente em lugares os mais desamparados economicamente: aqueles



onde impera a miséria crua dos guetos sociais.

Tentaremos apontar ainda o nosso artista-pintor-inven
tor, na falta de nome melhor, fazendo parte desse universo dos
deserdados da sorte os homens e mulheres inventores — aqueles
todos que tém como tarefa primeira a atividade-criatividade, a
coragem de serem oOs experimentadores do novo, do desconhecido,
dos que se propoem, interpelando a realidade que os cerca,achar
linguagens afins com suas vivencias de habitantes do terceiro

mundo .

Nao pode mové-los nessa tarefa ingrata e solitaria os
referentes culturais que ja chegam prontos de fora, d'além mar,

(essas noticias, nds as temos desde o primeiro cronista que aqui

chegou). Mas, também nao podemos recusar sistematicamente o
que sucede la fora. Como bons descendentes dos povos primeiros
dessa terra dos brasis — os tupinamba — devoraremos tudo, de-

glutiremos todos os bispos sardinha que encontrarmos, e devolve
remos, ou melhor, ja comecamos a devolver, ha muito, nossa pro-

funda flria de criacao nova.

E importante lembrar que nao se trata somente de uma
mera transposicao e recolhimento do que anda pelas feiras do PO
vo, em folhetins precarios, ou mesmo na voz anasalada do poeta
de cordel, ou a reprodugéo de formas finissimas dos ceramistas
do vale do Jequitinhonha ou mesmo do Indio em suas fugas pelo
mato a dentro. Nao. Somos homeéns e mulheres que temos ja uma
informagdo ampla, que ja sabemos que um homem e outros homens
ja sairam pelo espago interplanetario, que temos perguntas so-
bre problemas ontologicos, campo da filosofia — somos uma peque

na seara nessa multidao de analfabetos-criadores-espontaneos .



Por isso mesmo, temos mais responsabilidades do que todos os ou
tros: por destino, somos os encarregados de legar e ampliar a
fonte de possibilidades, de acesso e de fruigao dos espacgos
mais generosos de vida. Mas sao eles que em seu siléncio ope-
roso nos ensinam a continuar desvendando o vocabulario certo pa
ra nossas lucubracoes dentro do plano da arte. Essa tarefa nao
esta desligada de todo esse contexto por onde pululam os mais
desencontrados produtos de criagao das varias camadas do homem
social, daquele que produz um objeto que antes de tudo, e ao

mesmo tempo, € de uso e manifestagéo de beleza.

No Indio, elas estao tao proximas uma da outra que se
torna dificil separa-las. No caboclo, a atencgao ja & mais dis-
sociada e quanto mais sobe esse produtor na escala social, mais
ele perde essa capacidade de ser mais completo e total. Seu es
facelamento, como identidade cultural — é flagrante. Ele passa
a ser um mosaico de culturas, e onde sua identidade; & medida
em que ele se desloca economicamente, vai se dissociando e frag
mentando até atingir o "progresso" do homem moderno inserido nu
ma sociedade capitalista, que o devora como criador, pois a ele
so resta agora ser um consumidor de objetos de plastico -— os

mais acessiveis ao seu bolso.

O artista-inventor-pintor se encontra no limite dessa
esteira e ele & o desvendador dessa saga e ao mesmo tempo o vi-
sionario que cons:gue perceber e apreender a expressao da cria-
cao em seus nascedouros, onde ela e, e sempre permanece, COMO

idontificadora do verdadeiro e do natural.

Caminhando pelas frestas, esse inventor-produtor orga-

niza seu universo a partir de uma atengao desmesurada pelas ma-



nifestacoes a sua volta e as usa como desencadeador de posturas,

as mais ousadas no campo da experimentacao.

Inventar e crescer.

b d . . . N .

Poderiamos apontar dois pintores que individualmente
elaboraram uma linguagem de rara originalidade e aspectos funda
mentalmente brasileiros: Alfredo Volpi e Tarsila do Amaral. De
Volpi falaremos somente o necessario visto que todos acompanha-
mos seu "fazer" produtivo — pura invencao. De Tarsila passare-

mos a palavra:

Theon Spanudis em seu ensaio aponta:

Tarsila do Amaral foi a primeira brasileira
a realizar construtivismo. Embebida de cubismo ,
como ela mesma dizia, que estudou em Paris com
Lhote, Gleizes e Fernand Léger, ela comeca desde
1923 a realizar uma pintura nova, que pelos lite-
ratos que a cercavam foi denominada "pau brasil"
e alguns anos mais tarde "antropofagia". Mas es-
tas denominagoes dizem sO respeito ao  conteddo
étnico da sua pintura, mas nada a respeito da no
vidade plastica que ela criou. Nem mesmo criti-
cos estrangeiros como Christian Zervos em Paris
foram capazes de achar o nome exato para a novida
de plastica que ela criou. Todos anotavam somen-
te o contetdo étnico brasileiro que ela continha.
Mario de Andrade foi o Unico a dar uma definicao
um pouco mais adequada. Chamou a sua pintura de
pos-cubista. Isto a situa em seu lugar historico
acertado, mas € muito vago para ser denominagao
exata da sua novidade plastica.

Em 1964 chamamos seu tipo de pintura de ‘"purismo
regional" (Revista Habitat, n® 76, artigo: Arte
Moderna no Brasil). Esta denominagéo é algo mais
proximo a verdade, porque o purismo, embora culti
ve a absoluta geometrizagao, guarda os emblemas
das figuras como foram elaborados principalmente
por Juan Gris. Mas o purismo europeu € mais frio,
linear, arquitetdonico, comparado com a riqueza
morfoldgica, tao calorosa e substancial da pintu-
ra de Tarsila" (3).

Evidentemente, nao estamos apontando como um bloco coe



so a producao a ser analisada aqui, como expressao pronta e de-
finitiva de uma arte preservada, com postulados independentes ,
como algo fechado no espago e no tempo. Seria uma posicgao ingé
nua. O que queremos provar aqui, no espaco dessa dissertacao &
o esquecimento e o desprezo com que a critica da arte, por exem
plo, trata a invengéo como alvo despreparado e somente passi-
vel de comentarios superficiais. E no campo da experimentaczo
que teremos possibilidades @ chances de detectar os indicios de
uma arte nova, de uma linguagem ja desligada dos moldes interna
cionalistas, como invencao e possibilidade de significar algo
novo para esses povos emergentes, nds mesmos,economica e social
mente. Nao podemos continuar usando modelos que nao Sao NOSSOS.
Se a critica de arte nao tiver uma ideologia firme em seus pro-
pdsitos, € melhor que abdique de suas fungoes, pois o plano da

arte, hoje, nao permite mais agentes somente bem intencionados

ou de brilho nos saloes mundanos. A critica de arte, hoje, ajui,
no terceiro mundo, compete uma missao espinhosa, delicada, po-
rém profundamente gratificante: em primeiro lugar rejeitar as

licoes de bem julgar, herdadas de outras situagoes culturais,em
segundo lugar, ter uma percepcao e uma sensibilidade tao agudas
que permitam a ele, o critico de arte, localizar nos sitios cul
turais, como num trabalho de arqueologia, os segmentos de inven
tores representantes de pensamento criador. Em meio a essa ta-
refa de garimpeiro ou farejador, escorre a producao ainda com
vinculos maiores ou menores com as correntes internacionalistas

na arte.

Também nds, estaremos, quer queiramos ou nao, nos pre-

parando para ingressar no palco onde .as atuagoes chegaram ao 1i



mite de suas forcas. Dal para a frente, havera duas cpgoes para
nos do terceiro mundo: ou ingressar na formidavel onda que en-
volve o regime capitalista e os estertores de uma arte devorada
do qual temos o testemunho desencantado ainda de Mario Pedrosa
guando nos diz: "2A sociedade de massa nao & propicia ds artes"(4) ,

e da qual também fariamos parte, num futuro longinquo ou proximo,

ou teriamos, a longo prazo, com mediagSes no imediato, e como
missao mesma dos artistas, segundo as palavras do poeta Ezre
Pound: "Os artistas sao as antenas da raga" (6), apcntar horizon

tes novos, prenhes de possilidades e onde se respeitariam a ati

vidade-criatividade dos homens.

Ninguém, senao o artista-inventor teria condigoes de
apontar, visionariamente com o seu trabalho, as fontes de identi

dade para uma linguagem nova.

Na primeira parte dessa dissertacao "A CRISE DA ARTE™
tentaremos fazer um esbogo histdorico das origens e da formacgao

da arte moderna e pOs moderna.

O capitulo 1 denomina-se "Arte Moderna e POs Moderna'
O capitulo 2 chamado: "Concretos e Neoconcretos" enfo-
ca dois momentos em que a atuacao de um grupo bastante grande de

artistas desenvolveu e estabeleceu postulados que modificaram pa

ra sempre o raduto da arte, aqui no Brasil. Com os concretos,
os iniciadores do processo de mudancgas nos critérios da arte,

coube a tarefa de organizar e redimensionar a visao esclerocsada
que se tinha a respeito do que seria arte e sua representacao.
Aos neoconcretos, caberia desenvolver paralelamente, linguagens

de pura invencgao.



Na segunda parte: "A IDEIA NOVA" faremos a colocacao de
uma visao nova a ser assumida por todos aqueles que militam o
campo da arte, sob pena de continuarmos eternos repetidores dos
padroes de julgamento ou ainda pior, repetidores de solucoes es-—

téticas no plano mesmo da produgao.

O capitulo 1 dencmina-se: "A Fala dos Mudos", pretende

n

desenvolver um apanhado de nossas referéncias culturai de cue
somos formados, nao como um conceito proximo ao de raizes Dbrasi
leiras e que se confunde facilmente com folcloxrismos, mas mos--
trar e transformar a nossa fome antropofagica, come uma das coi
sas que podem dar vitalidade a todos os nossos atos, sejam eles

quais forem. E aqui tratamos especialmente do reduto da arte.

O capitulo 2 &: "N&s, os Bugres”, trata de todas as ma-
nifestacoes onde a presenca do artista-inventor & caracterizada
como necessaria ao surgimento da arte nova de que fala Mario Pe-

drosa em seu "Discurso aos Tupiniquins ou Nambas".

Queremos ainda dizer de nossa posicao que se apresenta
nessa dissertacao de maneira um tanto especial, visto que sere-
mos, ao longo dela, objeto e sujeito de analise, pois a partir

do movimento concreto no Brasil, passamos a participar da produ

cao de arte no Brasil.



PARTE I

A CRISE DA ARTE
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CAPITULO 1

A ARTE MODERNA £ P3S-MODERNA

Em depoimento dado na Primeira Bienal Latino-Rmerica-
na, em 1978, em Sao Paulo, Mario Pedrcsa leu um ensaio datado
de 1970, escrito guando em Cabo Frio, e que pnor sua atualidade
e frescor, foi recebido como mais uma demongu.abaa de sua aten

cao dentro do panorama da arte agqui e no mundo. Diz ele:

"A arte moderna, isto nem & preciso dizar, nac

foi produto puramente europeu. E uma arte gue

nasceu com O imperialismo. O imperialismo cerre
Cr

ga consigo nao somente o mal, mas tem um out
lado que pode até ter laivos progressistas. A A2
te Moderna se formou, com efeito, quando as cor-—-

f%O

rentes imperialistas se espalharam pelo mundo,
descobriram os continentes desconhecidos ou ain
da nao explorados, ¢ introduziram nc¢ mundo, com

os exploradores, os gedgrafos e os naturalistas
gue voltavam da Africa, da América, da Asia ou
da Oceania, trazendo consigo uma série de desco-
bertas, entre as quais fetiches negros, os mwons
tros sul-americanos, arquetipos de outros céus e
outros produtos estranhos que esses mesmos natu-
ralistas ou antropdlogos nao tiveram coragem de,
ao depara-los, eleva-los a categoria de arte. Es
ses fetiches, essas deidades mexicanas e perua-
nas surgiam aos olhos atonitos dos europeus, co-
mo algo a gque nao estavam acostumados seus olhos
amansados pela doce paisagem da Grécia e de Ro-
ma e, por isso, na falta de poderem ser enquadra
dos no repertorio metafisico ou religicso das
crencas ja codificadas da civilizacgao ocidental,
foram apenas designados como objetos exdticos" (6).

Os pintores europeus, curiosos e ao mesmo tempo em es
tado de perplexidade, empreenderam (ansiosos por formas e uni
versos novos) o gesto de recolocar em sua sicnificacao primei-

ra aqueles objetos abstraidos de seus locais de origem, de

seus lugares miticos e/ou ritualisticos, e os conduziram a noc
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vas semantizacoes, agora, no plano da arte culta.

Colhidos dos museus de arte natural, as esculturas ne-
gras empreenderam a revolugao estética, fruto de uma procura e
uma insatisfagéo por artistas como Picasso, Juan Gris, Matisse,
Guaguin. E nesse momento que surge o cubismo, com o "novo ob-
servador" que caminha virtualmente em torno do objeto de estu~
do, e vai fragmentar o espaco da tela numa miriade Ge pequenos
planos que se contrapoem, tentando dar ao observador-—espectador
uma visao dinamica da realidade. O futurismo avanga mais ain-
da nessa ansia de mostrar e apreender o real: suas figuras mer-
gulham em uma profusao de momentos (a reproduzir a montagem e O

movimento do cinema) .

Cs conceitos de beleza haviam mudacdo ou haviam se dila
tado: nao eram mais os modelos invuneraveis de beleza os cano-
nes gregos ou rcmanos. Das mais longinquas regioes do mundo che
gavam a Europa extasiada, chegavam a comunidade artistica, os
novos padroes da nova beleza na arte. Ampliava-se a percepgao

do sensivel.

A partir do cubismo sucedem—-se 0s movimentos em arte:
construtivismo, futurismo, expressionismo, surrealismo, dadais

mo e outros de menor ou maior duracao e expressao.

Criara-se com a arte moderna, a idéia de uma arte defi
nitiva, perene, internacional, para todas as regices do globo.
Surgiram em resposta a essa idéia de algo para sempre, as gran-
des bienais, os congressos de arte, as associagBes de criticos
e principalmente os museus de arte moderna, onde como simulacro

dos museus de historia natural se guardariam para sempre OS MmO
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delos e padroes de beleza, os novos objetos artisticos que cria

vam.

Por ter se apropriado e aproximado de expressoes tao
heterogéneas e criado um modelo de uma arte universal, a arte

moderna parecia invencivel em sua perenidade.

Mas, surge em primeiro lugar na Inglaterra e logo &apos
nos Estados Unidos, um novo movimento que iria triunfar sonre
todos os outros e alimentado exatamente por essa nova sociedada
— a de consumo de massa. A conirario da arte moderna que propu
nha uma arte em revide a massificagao e ao consumo conspicuo. &
Pop Art nao se proclama hostil a essa realidade. £ o inicio da

¢crise da arte moderna no mundo.

A Pop Art se torna poderosa e precisa, com o prémio re
cebido por Rauchenberg na Bienal de Veneza. A partir dai, fun-
dados nos novos conceitos de beleza (da arte da publicidade) com
texturas reticuladas, grandes closes (do cinema) uma grafia e o
uso da palavra reproduzida dos cartazes gigantescos de beira de
estrada, a arte entrava em uma nova fabulagéo e em novos conceil

tos de espago.

E Mario Pedrosa quem fala: "Esses artistas... recusa-
vam-se a considerar o que faziam como movido por qualguer espi-

rito de hostilidade a civilizagao americana presente" (7).

Os artistas americanos expressam-se COmMO OS represen-
tantes dessa nova era, da sociedade de consumo de massa, nao
mais como a algo a ser condenado, mas sim, a nova apologia ado

hormem moderno.

E Mario Pedrosa acrescenta:
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"(...) Nessa época os americanos — com a vitalida
de que Deus lhes deu, e o dinheiro — passaram a
sustentar contra a critica moderna internacional,
ser a Pop—-Art uma expressao literal e otimista da
realidade social e nao algo que fosse hostil ac
regime ou a sociedade americana, conforme era en-
tao a linha de pensamento que a critica interna-
cional, corporificada na sua associagao e nos ssus
congressos, defendia. E preciso destacar esta
contradlgao que no momento caracterizou o inicio
da crise do que vinhamos chamando até entao de Axr
te Moderna. Com efeito, grande parte dos criti-
cos americanos comecaram a defender aquilo que
com mais forca caracterizava a grande sociedade
americana: a arte da publicidade. Os grandes ar-
tistas americanos da Pop-Arte, ccmo digamos, OCl-

enburg, Wesselman, Andy Warhol e outros, recusa-
vam-se a considerar o gque faziam como movidecs poir
qualquer espirito de hostilidacde a civilizagao a-
mericana presente. Uma grande contradicao 1deo¢o
gipa surgiu no campo da estética moderna Deste
modo, pela primeira vez a arte dita moderna é con
testada nas suas origens anti-capitalistas e nas
suas aspiracoes sociais libertarias. As grandes
iguras da Pop-Art negam os ”p*econceiLos" ou'pre
juizos" anti-sociais das velhas geragoes do cubis
mo, do expressionismo, do construtivismo, do sur-
realismo, do abstracionismo, e _passam a susten~
tar, de pavilhao aberto, as proprlas obras nao co
mo hostis e opostas a c1v1llzagao industrial capl
talista, mas como, ao contrario expressao legiti-
ma dela. Com efeito, estética e sociologicamente
a grande sociedade americana surge aons olhos de
critica autoctone como a expressac do desenvolvi-
mento prodigioso da publicidade, erigida nas ofi-
cinas onde se originam as invencoes artisticas a-
mericanas, mesmo as mais desinteressadas. Este fa
to & extremamente importante, nao politica, mas
culturalmente. O resultado € que nds todos que
haviamos nos educado, desde os primérdios da Arte
Moderna, desde o pOs-impressionismo, desde o cu-
bismo, em seus fundamentos estéticos e histbricos
tivemos que retificar nossas linhas e comecar a
aceitar os objetos, as coisas, os quadros, as es-
culturas, que saiam deste bojo formidavel que era
a Pop-Art americana. Em busca de uma coerencia ,
que sempre busqueili preservar, tentei chamar 0s
produtos que aparec1am, na linha da maior moderni
dade, de "arte pos—-moderna". Querendo com isto
distinguir os elementos novos gue apareciam dos
ciriones ou da codificacao gue se foi organizando
at -avés das décadas, desde o impressionismo, o
pOs-impressionismo, o cubismo, o expressionismo ,
o fauvismo, o futurismo, o construtivismo, o sur-
realismo e mesmo o dadaismo, etc.™ (8).
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Adorno, com pessimismo, também nos fala o mesmo:

"Para o consumidor, nao ha mais nada a classifi -
car que o esquematismo da producgao ja nao tenha
antecipadamente classificado. A arte sem sonho,
para o povo realiza aquele idealismo sonhador que
parecia exagerado ao idealismo critico. Tudo advém
da consciencia: em Malebranche e em Berkeley era
a consciencia de Deus; na arte de massa, a da di-
recao terrena da produgao". (...) "O mundo inteiro
passou pelo crivo da industria cultural® (...) "A
atrofia da imaginagao e da espontaneidade do con-
sumidor cultural de hoje nao tem necesgidade de
ser explicada em termos psicoldogicos"™ (S).

Como para apaziguar esse sorvedouro que & o mexcado de
arte, surgem, nao diretamente e com tanto empenho, novas formas
de linguagem: sao os "happenings" proposta de arte onde nao e-
xiste propriamente uma finalizacao em um objeto, mas, projetos
de agao: agoes que se podem improvisar e que de certa forma, fo
ram colhidas do comportamento vivo da realidade. Sao estxrutu-
ras ténues de contestacao a voracidade do mercado(de forma indi
reta e inconsciente). A Pop apropriou-se ainda dos movimentos
dos contestadores como os "hipies", das indagagoes extra-senso
riais e mesmo suas tentativas mais ousadas de estender a vida a
propria arte — seja de forma indireta pelas drogas, seja pela
recusa aos codigos de uma vida burguesa. Mas, por cima disso
tudo, estaria atento o mercado devorador, que absorve e recupe-
ra tudo e transforma todas as relacoes em algo que tem um pre-

¢O na praga.

E com pessimismo que os fildsofos da Escola de Frank-
furt testemunham seu desalento diante da forca avassaladora do

sistema que reproduz no campo da arte a estrutura capitalista
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Adorno mais uma vez observa:

"Tudo o que surge & submetido a um estigma tao
profundo que, por fim, nada aparece que ja nao
traga antecipadamente as marcas do jargao sabido,
e, a primeira vista, nao se demonstre aprovado e

reconhiecido. Mas o0s matadores — produtores e re-
produtores — sao os que usam este jargao com tan
ta facilidade, liberdade e alegria, como se fosse
a lingua que, ha tempo, foi reduzida ao silen-
cio" (10).

E ainda no Dada, com Marcel Duchamps, que podemos tam
bém localizar o gesto que feriu profundamente a Arte Moderna e
seu ideal de beleza, guardando seus objetos-de-beleza como pre
ciosidades, como fetiches de materiais nobres. Marcel Duchamps
ao enviar a uma exposigéo um urinol, colhido no cotidiano da vi
da, nao esta somente contestando os habitos burgueses e um regi
me capitalista de mercado, ele estada ferindo para sempre o cerne
mesmo dos postulados da arte. O "ready made" transforma irreme
diavelmente as relacOes entre materiais nobre e nao-nobres, en-
tre o conceito de "aura" que Walter Benjamin examina minuciosa-
mente em seus escritos e inaugura um clima de libexdade ao azr~-
tista, de poder a partir dai, denominar de "arte" o que lhe a-
prouver, de poder apropriar-se de qualquer objeto e dar-lhe es-
tatuto de "obra de arte". Walter Benjamin aborda esses proble-
mas da insinuacao dos dadaistas «omo ferozes demolidores do es

takelecido:

"Os dadaistas davam muito menos importéncia & uti
lizacao mercantil de suas obras do que ao fato de
gue nao pudessem elas se transformar em objetos
de contemplacao. Um dos meios prediletos para al
cancar este objetivo consistiu em envilecimento

sistematico da propria matéria de suas obras” (11).
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Interessados em demolir o conceito de "aura" na obra

de arte criaram situacoes e determinaram abordagens e aproxira
G p &

¢oes com a obra totalmente nova e desconhecidas até entao, aos

burgueses trangtiilos:

"Seus poemas sao "saladas de palavras"; contém
obscenidades e todos os detritos verbais imagina
veis. O mesmo ocorre com seus quadros,; sobre O3
quais colavam botoes e passagens de trem. Chega-
ram assim a despojar radicalmente de gualquer au
ra as produgOes as quais emprestavam o estigme da
reprodugao". (...) "Efetivamente suas manifesta-
coes produziram diversao muito violenta, fazendo
da obra de arte objeto de escandalo. Seu objeti
vo era, sobretudo, chocar a opiniao publica. De
espetaculo atraente para a vista ou de sonoridade
sedutora para o ouvido, a obra de arte, com o da-
daismo tornou-se choque, projeta-se contra o es-
pectador ou ouvinte. Adgquire um poder traumati-
co' (12).

Diante da ferocidade dos dadaistas a Arte Moderna fra
gqueja e indaga de seus conceitos que ja nao podem assegurar-lhe
a trangiiila convivéncia com o puiblico e o espag¢o garantido dos
museus. A Pop=Art americana completa a avassaladora transforma

cao do campo da arte. Tudo ou quase tudo podera ser agora fru

to de interesse, ©Bjeto de atencao — ao artista nada mais esca-
¢
para como possivel de transformacao em arte. Basta -lhe a von

tade. O desejo maig oculto. Magicamente ele torna realidade-

~objeto de seu desejo. O olho ve o gue quer. Sento o que gui
ser. O corpo també&m & convocado a ser objeto de expressao

ele mesmo. A euforia da criagao amplia até o limite do infini-
to as possibilidades das linguagens na arte. Inicia-se o  ri-~
tual do maravilhoso; aquele de que nos fala Mario Pedrosa: "o

exercicio experimental da liberdade".
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Mas também proclama Pedrosa, o fim da Arte lioderna ao

"A sociedade de consumo de massa nao & pronicia
as artes. Desde a passagem do tachismo que a su-
cessividade dos movimentos vanguardistas, ao con
trario de se vir atenuando, veio se acelerando.Em
face disso comecamos a falar na "lei de aceleramen-
dos dos ismos". Na realidade, a medida que essa
sociedade se amplia (o eixo economico Rio- Sao Pau
lo, netropole em relagao ao resto do pais, envere
da cada vez mails poxr este camlnbo)ﬁe intensifica,
se exaspera até a histeria, vai ja alcangando

saturagao e da na revolta anarquica (dos hippies
e, ao contrario, na negatividade total. Nzo L
mais lugar nesta sociedade para a arte moderna
com suas exigéncias de qualidade e inambiguidade

Por ter ficado elitista, sem o querer Mondrian que
ria que a arte morresse para que a vida mesma na
sociedade assumisse as suas fungoes, Klee queria
que O povo O sustentasse - ela saiu dea ordem do
dia, fol rebaixada a uma atividade intimista de
clube fechado. Uma "arte pos-mocderna" inicia-se.
£ que entre aquela e o povo a sociedade de consu-
mo de massa se interpds pela comunicacao de massa
que deu a imagem uma forga atributiva maior do
gue a palavra e forneceu a indistria, ao poder da
publicidade, suas invenciveis armas ofensivas. A
chamada cultura de massa, ja nao tem, entretanto,
forgas para deter a debandada geral. Os ismos
vem e desaparecem na voragem do mercado de mas-—
sa. No seio mesmo dos artistas, oocncomitantemen-
te com a reagéo e cada vez mais torrencial da Ju
ventude mundial, inclusive a das classes proleuu
rias dos paises altamente desenvolvidos gue come-
ca a cerrar fileiras nos "exércitos culturais de
reserva' dos jovens burqueses e peqguenos Dburgue-
ses do mundo, na recusa a ;nLegLagau na sociedade

de consumo de massa, uma reacao nasceu contra o
consumismo pelo consumismo, e artistas passaram a
recusar produzir para o marchand. Dai surgiram ,

ao lado das producoes ainda manipuladas e manipu-
laveis pelo mercado de arte, as mais desabridas
ou as mais niilistas experiéncias atuais por aqui
e pelo mundo. Eles se entregam, conscientes ou
1nconsc1entes, a uma operacgao inteiramente inédi-
ta com esse carater extrovertido de massa nas so-
ciedades burguesas ou nas sociedades em geral: o
exercicio, mas o exercicio experimental da libex-
dade. E a primeira conseqhenCLa disto @ nao criar
para o mercado capitalista, & nao criar para que
tudo de novo se metamorfoseie em valwer de troca,
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isto é, em mercadoria. Nao fazem obras perenes,
mas antes propéem atos, gestos, agGes coletivas,
movimentos no plano da atividade-criatividade. E
possivel gue muitos desses artistas sonhem ou j&
se inspirem numa aspiracao utdpica (os artistas
sao sempre antecipadores do devenir histdrico)de

uma sociedade em que o homem nao trabalhe mais
para ganhar a vida com o suor do seu rosto, mas
para que pelo trabalho e pelo prazer, sem mais
diferenca entre um e outro, aprenda a viver. C

artista j& € o Unico ser para quem, hoje mesmo o
lazer nao e uma ociosa ausencia de trabalho, cc-
mo nas concepgoes burguesas" (13).
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CAPITULO 2

CCONCRETOS E NEOCONCRETOS

As duas vertentes que alimentam o projeto construtivo
brasileiro na arte {concretismo e neoconcretismo) nao partem de
pressupostos colhidos aqui e ali nas correntes internacicnails de
forma inocente e ingénua comc¢ querem fazer crer até hoje todas

as abordagens da critica tupiniquimn.

Em primeiro lugar € importante analisar de que forma a

chamacda corrente internacional se organiza como feito cultural e

como ela impregna O sistema de arte.

Nao ha uma corrente internacional somente,existem va-
rias correntes, cada uma partindo de uma origem independente,mas
surgidas de forma mais ou menos simultanea (nao seria demais lem

brar as conotagoes que tem o processo da comunicagao na socieda-

de de massa). A coisa cresce no ar, como uma doenga ou uma& pes
te, mas mantém ainda particularidades locais, de origem. Entao

pagar essas correntes e encara-las como um tcdo homogéneo e mono
litico & fugir de um realismo histdrico muito condizente coin o)
chamado mundo subdesenvolvido, isto &, os quintais culturais que
devem sempre manter-se numa posicao de subalternidade relativos
as metropoles. (Nao cabe ao subdesenvolvido cultural ser ma-
triz de coisa nenhuma — os cddigos éticos nao lhe dao chance

o mercado de arte nao lhe concede voz e os velculos de comunica-
cao trabalham dentro de premissas condizentes com esse mercado).
Portanto ser criador de primeiro grau numa regiao cultural andni

ma, & forjar a historia.
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No entanto nao seria ingénuo lembrar que tamhém faze-
mos parte dessa glcbalidade cultural — nossa pureza rousseaunia
na nunca existiu — desde os tupinamba que devoramos e fornece-
mos cultura também. Os novos codigos antropoldgicos de socieda
de eliminam o conceito de valoracao ao analisar um conjunto so-
cial e passam a percebé-lc como uma totalidade coerente, harmo-

nica.

Também fazemos parte desse contexto da arte e nao im
porta se como meros fornecedores de sinais ou com elaboragoes

mais sutis.

Nao estamos de forma — em perspectiva — estamos den-
tro do caldeirac e os proprios veiculos de comunicagao sao res
ponsaveis por esse entrelacamento. Portanto alimentar em nome
de uma caréncia econdémica (dilaceradora do processo c¢riativo
uma posicao estadtica como se estivéssemos a parte de todo um
processo complexo gque envolve desde os mais elaborados mecanis
mos tecnoldgicos & tapera cabocla, passa mesmo a assumir carac
teres de uma visao reacionaria e redutora. Como temos um pre-
sente — presente nao nos preccupa nenhuma heranga inciwcda, nenhum ran-
co a abandonar, somos mesmo por destinagac criadores de signos

novos.

E o projeto brasileiro construtivo estabeleceu seus
critérios de comportamento diante do rolo compressor tanto den

tro quanto fora dos limites de sua atuacao ou fazer.

Esgtaimos convencidos muito mais de um encontro cultu-
ral ao nivel do construtivismo — uma vontade construtora - do

que uma assimilac@o irresponsdvel e epidérmica das correntes in
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ternacionais.

Reconhecemos realmente um tropismo construtivo na arte
brasileira e que com facilidade refere-se a origens no indio, no
africano, no objeto de uso reciclado do nordestino, na permanen
cia de elementos geométricos dos carnavais, nas colchas de reta-
lhos mineiras, nas ceramicas populares, na arquitetura esponta-

nea de beira de praia, etc., etc.

b

Sempre estabelzce-se um referendo gecmétrico nao alie-
nante nas culturas populares, gendo muito mais incomuw O encon~
tro de um realismo de qualguer nivel nesses extratos culturais

E guando esse realismo surge, vem referendado diretamente por in

formacao espuria.

A nds,parece claro a permanencia de um vicio cultural

gue tem raizes também na Missao francesa,que aqui aportou.

Os valores implantados aqui geraram uma visao fixa, de
formante e colonialista presa que estava aos moldes da metrOpo-

le.

Ha uma certa comodidade cultural em encarar as coisas
da terra como incapazes de energia propria e usar modelos ja
prontos, fornecedores de juizos de avaliacao,recolhidos em mol-

des externos.

E por isso e também por acharmos vencidos os prazos de
debates criticos internos gue viemos propor uma nova apreensao
dos dois movimeéntos: Concreto e Neoconcreto — um padrao de ava
liacg8io mais globalizante e total. NZo cabe mais a visao man i-

queista de bem e de mal, alimentada até hoje pela critica desavi

sada. Seria alimentar um produto inconveniente, porque infeliz



e subdesenvolvido culturalmente.

Nao ha como negar uma coragem e uma vontade dos fazedo
res dos dois processos e sua vitalidade real e nao alienante.Nac
nos permitimos nenhuma valoragao — por todasg essas razoes e tam-
bém por termos trabalhado no projeto desde o seu inicio e termos
vivenciado todos os seus fenOmenos. Cremos ser mais precisos &o
encarar os dois movimentos Concreto e Neoconcreto como dois mo-
mentos do projeto construtivo na arte.

Cabe lembrar ainda gue essas conceituicoes xtrapolam
os indices diacrOnicos de leitura do real e propoe uma visao sin
cronica de um trabalho em progresso. Como uma imensa fita de
Moebius, um fora e um dentro continuos, sem posicao privilegieada
— estrutura circular — cremos ter presenciado e participado do
inicio da pré-histdria de uma arte pdos-moderna (Maric Pedrosa)

brasileira.

NOTA: Este texto foi escrito para a exposicao "PROJETO CONSTRU-
TIVO BRASILEIRO NA ARTE" realizada no Rio de Janeiro no Museu de
Arte Moderna e em Sao Paulo na Pinacoteca do Estado. Atuamcs co-
mo curador, projetamos o quadro sindtico dos eventos e esta apre

sentacgao. 1976.

CONCRETOS

O movimento concreto, representou no Brasil a recusa
sistemdtica e radical aos postulades ainda ligados a uma figura
gao de carater expressionista-romantico, onde as qualidades mesg
ma do fazer pictdrico se resumiam em elogios "a fatura da maté-

ria, aos volumes bem distribuidos, & composiczo de rara felicida
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de, a expressao sofrida ou & paisagem onde as linhas da composi-

cao transbordavam em felizes solugoes de arabesco ondulado",etc.,

etc.

Para um grupo interessado em de fato ser representante
de seu tempo, inseridos principalmente no Sao Paulo da epoca, nu
ma faria fabril, onde a maquina surgia redentora, onde novos ma
teriais representavam novas possibilidades de experimentacoes

nao havia mais lugar para um "fazer romantico, académico.

Formado o primeiro grupo de pintores que acolhia em
seu bojo toda informagao nova e o fasc¢inio que exerceria neles
os postulados da matematica com seu rigor-controlador-dos-exces-
sos da "mao trémula" da inspiragao romantica; esse grupo inicia
sua tarefa de policiamento e lavagem formal, com um manifesto
de 1952. Defendiam uma visao racionalista ligada aos ideais de
uma arte clara e distinta, limpa cromaticamente das impurezasdos
meios tons e com uma nova figuracgao, criada a partir das formas
simples da geometria. E foi dentro desse rigor de principio que

iniciaram a transformagao do panorama da arte.

No Rio de Janeiro, também ja havia pintores interessa
dos nesse novo vocabulario, mais enxuto e estruturado segurdo pro
gramas de fungaes simplificadoras para melhor coordenar o© novo

universo pictorico.

Poetas também participavam dessas idéias novas. Também

iniciavam a demolicao do soneto e da métrica parnasiana.

Assinaram o primeiro manifesto "Ruptura" em Sao Paulo,
em 1952 o8 seguintes artistas: Waldemar Cordeiro, Anatol Wladis

'lau, Leopoldo Haar, Kazmer Fejer, Geraldo de Barros, Luis Saci-
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lotto, Lothar Charoux.
RUPTURA
charroux — cordeiro - de barros - fejer - haar - sacilotto wladysiaw

a arte antiga foi grande, quando foi inteligente.
contudo, a nossa inteligencia nao pode ser a de Leonardo.
a historia deu um salto gualitativo:

nao ha mais continuidade!

08 que criam formas novas da prlncipios velhes.
entao nds distinguimos
. 0s que criam formzs novas de principics novos.
por que?
o naturalismo cientifico da renascenca -~ o natodo para

representar o mundo exterior (trés dimensoes)scbra um
plano(duas dimensces)~-esaotou a sua tarefa historica.

foi a crise

hoje o novo pode ser diferenciado
precisamente do velho. nds rawpe-—
nos cen o velho por isto afirmamos:

& o velho

. txdas as variedades e hibridacees do naturalisno;

a mera neca@ao do nmaturalismo, isto €, o naturalismo "errado" das riangas,
dos loucos, dos "primitivos" des expressionistas, dos surrealistas, eta...;

o nao-figurativismo hedonista, produto do gosto gratuito, que busca a mera
excitacao do prazer ou do desprazer.

e O novo

. &s expressoes baseadas nos novos principios artisticos;

tcdas as experiéncias que tendem a renovacao dos valores essenciais da arte
visual (espago-tenpo, movimento, e materia) ;

a intuigao artistica dotada de principios claros e inteligentes e de gran-
des possibilidades de desenvolvimento pratico;

. conferlr a arte ul lugar definido no quadro do trabalho esplrltual contenpo
raneo, considerande-a um meio de cmnh901nnnto deduzivel de conceites, si-
tuando=a acima da opiniao, exigindo pata o seu juizo conhecimento prévio.

arte moderna nao € ignorancia, nos somos contra a ignorancia.
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A arte concreta no Brasil nao quis ser um movimento so
mente original da arte moderna, mas sim fundamentar-se a partic
do pensamento do grupo "De Stijl" (14), e também no manifesto da
"Bauhaus" (15). Sao idéias gue se apoOiam numa filosofia da arte

e significamde um lado a vontade de uma expressao estética obje-

H

i

tiva e critica e de outro uma compreensao da atividede artis

cr

ice
ligada diretamente aos novos meios de produgao com ¢ surgimento
das novas técnicas na indiistria e das novas nog¢oes cientificas

Ao contrario das tendéncias como o expressionismo, dadaismo, sux
rzalismo ou tachismo, o compromisso da arte concreta € um COmPro

misso com a epoca moderna com a sociedade industrial.

De Modrian e o "De Stijl" a arte concreta herdou idéias
fundamentais sobre o que seria a nova lincguagem da pintura. Da
Bauhaus, receberia o conceito de integracao das artes. Mondrian
partira da figura e por um despojamento lento e rigoroso chegou
a uma sintese do gue ele chamava "sintese das cidades" e se resu
mia principalmente em elaborar a realidade a partir dos elemen—
tos residuais que restaram de todo o seu aparato formal: as 1li-
nhas ortogonais: a vertical e a horizontal resultado da elabora
cao e decantagao lenta e precisa dos elementos figurativos, como
homens, paisagens etc. Mas, como ainda essas linhas <ecignifica-
vam linhas ou faixas sobre um fundo, o problema figura e fundo
novamente surgia e nao eliminava o problema da representagac do
mundo. E guando ele parte para a realizacao de suas telas deno-
minadas "Boodgie=Woogie" onde essas linhas em cruzes, fragmenta-
das, vestigios sobre um fundo, gue pretende nao ser mais um fun
do onde se inscrevem figuras (um fundo de representagéo), mas o

mundo real. O neoplasticismo pretendeu a abstracao da natureza
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e e no manifesto "De Stijl" que vamos encontrar o seguinte tex

to:

"Vemos que na natureza todas as relagoes sao domi
nadas por uma Unica relacao primordial, que & de-
finida pela oposigao de dois extremcs. O plasti-

cismo ebstrato representa esta relacao primordial
de maneira precisa por meio das duas posicgoes que
formam o angulo reto. Esta relacao posicional &
a mais eguilibrada de todas, posto que expressa
em perfeita harmonia a relacao entre dois extre-
mos e contém todas as outras relacoes" (16).

e

A propria palavra “Concret fora inicialmente enun-
ciada nos textos de Theo Van Doesburg, pintor gue fazia parte
de um grupo em Paris, em 1930, e que defendia pressupostos co-

mo:

“A arte & universal, ... A obra de arte deve ser
concebida inteiramente e formada pelo espiritoc an
tes de sua execucao. Ela nao deve receber nada

dos dados formais da natureza, nem da sensualida-
de, nem da sentimentalidade. Queremos excluir o
lirismo, o dramatismo, o simbolismo, etc. O qua-
dro deve ser construido com elementcs puramente
plasticos, istoc &, plano e cores. Um elemento
pictorial so significa a "si proprio" e conseqlien
temente, o quadro nao tem outra significacao que
"ele mesmo"." (17)

Mas €& no construtivismo russo de inicio do século,fru
to do cubismo frances e do futurismo italiano e que se tornou
o0 movimento mais importante dentro das correntes construtivas ,
que vamos encontrar a fonte de interesse dos artistas brasilei
ros, que alimentarao o projeto concreto e mais tarde o neocon-

creto no Brasil.

A exposicao montada por Diagkilev em Saint Petersburg

em 1899, numa RUssia, mergulhada num academicismo violento e
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que reunia uma importante colecao de obras dos mestres impres-
sionistas prepararia o terreno para o surgimento de uma arte
forte, original como o Raionismo, como o Suprematismo, como o
Construtivismo. Mais ingénua, resultado de um povo ainda béarba
ro, ela surge forte, irreverente e altamente inventiva. O sen-
tido de dinamismo, abstracao,como o de transcendéncia estavam

impressos como contradicoes que buscam a sua sintese.

E com Malevitch e seu quadro pintado em 1913 "Quadra-
do Preto sobre Fundo Branco" que se marca uma obra que até hoje
analisamos e onde vamos encontrar um despojamento radical de
qualquer alusao a natureza, para encontrar no deserto — onde a
propria sensualidade da cor foi banida — as formas essenciais
que estavam subjacentes no Cubismo. Malevitch vai mais além e
cria o quadro "Branco sobre Branco" guando a auséncia do objeto

ja comec¢a a aludir a um novo objeto.

Mondrian e Malevtich na verdade rompiam com o passado
de forma radical e propunham cada um novas linguagens plasti-
cas. Os dois consumiram de maneira implacavel as Ultimas alu
soes ao mundo natural e descobriram sob a placa da tela, a su-

perficie branca.

Em Malevitch, ao despojar a tela de todos os elemen-
tos do mundo natural e atingir o branco-sobre-branco, ao esva-
ziar a tela de toda a representacao, ela mesma se torna o obje-
to da pintura. A importancia desses artistas estad nessa busca

mesma de um novo objeto para a pintura.

Outro artista do grupo dos russo, Tatlin, libera o es

paco virtual da tela para criar um objeto virtual: "o contra re
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levo". Pendurado por fios, no canto de duas paredes, sem uma ba
se e sem massa, Tatlin esta criando um novo objeto na arte. Nao
- . . . -~ - -~ . . . . -

€ mais pintura, pois nao e uma superficie bidimensional, tambem
nao é escultura, pois nao partiu de uma massa e nao tem base, ¢

também nao & relevo com uma superficie primeira onde se inscre-

vessem as formas.

Todo esse movimento de pesquisa na arte russa interrom
pe-se repentinamente com a subida de Stalin ao poder. Malevitch
ainda conseguiu publicar, na Alemanha, seu livro sobre estetica
"O Mundo da nao-representacao"”, mas o problema fundamental da
vanguarda russa: a passagem da tela para o espago nao teve conti
nuadores, nem na RiUssia e nem teve maiores repercussoes na epo-
ca. Sera no Brasil que surgira um interesse pelas idéias de Ma-

levitch, principalmente entre os neoconcretos.

Outro russo sera o divulgador do pensamento construti-
vO na Zuropa. Lissitzky, engenheiro formado na Alemanha, menos
radical exerceu sua influéncia de maneira vasta nos grupos sui-
cos e alemaes de vanguarda da época. Ele vai alimentar agui por
via indireta o movimento concreto com suas solucgoes de efeito O-

tico, precursores do futuro movimento americano "optical art".

Ja podemos localizar no Brasil, em 1948 artistas que
trabalham com formas nao mais recolhidas do mundo natural, que
trabalham com formas recclhidas do vocabulario geométrico: qua

drados, triangulos, circulos, etc. e com eles formam seu arsenal
de estruturacao do espago da tela. Sao eles Ivan Serpa, Almir
Mavignier e Abrahao Palatnik , no Rio e Waldemar Cordeiro e Ana-

tol Wladislaw, principalmente, em Sao Paulo.
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Mas & com o inicio das Bienais de S. Paulo, em 1951 &
com o préemio da escultura obtido por Max Bill, artista pintor,
arquiteto, escultor e design que se fortalece e inicia-se um
processo de trabalho, por um grupo bastante representativo em

namero e grau de pintores brasileiros.

E em Max Bill, suigo de nascimento, gue vamos encon-

trar as seguintes formulacces tedricas:

"Denominamos arte concreta as obras de arte que
sao criadas segundo uma técnica e leis que lhes
sao proprias, sem se apoiarem exteriormente na na
tureza sensivel ou na transformacao desta. Isto

€, sem intervencgoes de um processo de abstragao.
A arte concreta & autonoma em sua especificidade.
% a expressao do espirito humano destinada ao es-
pirito humano, e deve possuir esta acuidade, esta
clareza e esta perfeicao que é preciso esperar das
obras do espirito humano.

Por meio da pintura e da escultura tomam forma
realizag6es que permitem a percepgéo visual. Cs
instrumentos desta realizacao sao as cores, O es-
paco, a luz, o movimento, dando forma a esses ele
mentos criam-se novas realidades.

Idéias abstratas gue antes nao existiam a nao ser
no espirito se tornam visiveis sob a forma concre
ta.

A arte concreta quando alcanca a maxima fidelida-
de a si propria & pura expressao de medida e da
vida a esses agenciamentos pelos meios de que a
arte dispoe. F real e intelectual, a-naturalista
e, no entanto proxima da natureza. Tende ao uni-
versal e cultiva, entretanto o particular, rejei-
ta a individualidade, mas em beneficio do indi-
viduo" (18).

Max Bill vai propor o pensamento matematico como base
e fundamentagéo da arte concreta, mas como diz ele, nao devemos
entender por isso gque o pensamento matematico seja aplicar me-

didas e calculos a arte.

(...) O pensamento matemdtico na arte nao & a matema-



tica em sentido estrito pode-se dizer que o0 que se entende ©por
matematica exata & aqui de pouca utilidade. £ muito mais, é
uma relacao de ritmos e relacoes de leis que tém fontes indivi

duais, da mesma maneira que a matematica tem seus pontos essen

ciais no pensamento individual de seus inovadores.

A conseglléncia de todas essas coisas & uma nova COil-

tribuicao ao contelido da arte..."

Os artistas concretos vao trabalhar dentro desses prin

- . hd 3 - -~ .
cipios rigidcs de formulacao do espago e propoem ainda uma cor
pura que podera ser realizada pela indistria, significando isso
a auséncia de qualquer sensualidade na tonalidade, e sim um pa

drao de cores produzidas e reproduzidas por processos industri-

ais. Aqui no Brasil usou-se muito a tinta para automovel, lixa
da inUmeras vezes para como que a apagar o vestigio da mao do
homem — uma arte onde o trindmio: forma, funcgao e beleza do

design, avanga também para a produgao artistica.

Mas a tela ainda e o suporte onde se efetuam ordens e
estruturas formais livres ja do mundo natural, mas, onde a for-
ma cria ritmos harmonicos e repetitivos como o processo de 1i-
nha de montagem de uma fabrica. A forma seriada vai estabele-
cer uma estrutura onde figura e fundo ainda estao presentes,uma

em cima da outra.

Essa necessidade de insercao no social, através de
umea reprodutibilidade de que nos fala Walter Benjamin, vai ser

o "leit motiv" do grupo concreto no Brasil.

A tentativa de abolir a "aura" da obra de arte concre

ta nao foi formulada com essa clareza na época, mas ela esta im



32

plicita nas formulacoes de seus membros ao propugnar por uma ar

te feita em moldes industriais ou com um posicionamento de cara

ter industrial.

E com Décio Pignatari que encontramos outro fator in-
discutivel de caracterizacao dos postulados para uma arte con-

creta:

"A postulacao ja classica: a forma segue a funcao,
envolvendo a nocao de beleza Gtil e utilitaria,
significa a tomada de consciéncia do artista, tan
to artistica quanto economicamente, frente ao no-
vo mundo da producao industrial em série, no qual
et pour cause, a producao artesanal €& posta de fo
ra de circulacao por anti-economica, anacronica,
incompativel e incomunicavel com aquele mundo im-
pessoal, coletivo e racional, que passa a depen-
der inteiramente do planejamento, em todos os sen
tidos, niveis e escalas.

E &€ numa arte voltada para a criacao de prototi-
pos, de modelos de criagéo, sem a aura perdida e
entregue ao leu, onde ele julga atender ao velho
tipo que colecionava ou amava arte".

Agora, diz ele, Pignatari:

"o consumidor de projetos fisicos, devera superar
a fase individualista do consumidor da obra uni-
ca, com sua aura de pureza e de objeto autentico."

Décio Pignatari transfere do ambito restrito das ar-
tes plasticas ou ainda da arte em seu conceito classico para a
arquitetura, o urbanismo, o cinema, a propaganda, a posse e o

poder de distribulr arte as massas.

"A poesia concreta por recente apenas principia a
entrever possibilidades utilitarias na propaganda,
nas artes graficas, no jornalismo. Contudo o ob-
jeto Util ou utilitario, em que a forma, sem dei-
xar de ser criativa apenas busca a justa parafra-
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se de uma fungao (que em outras condigoes, comng
na arquitetura, & sindonimo de conteldo) nao pode
absorver toda a capacidade de criagéo das artes,
que ainda encontram na idéia-objeto autonoma a
mais conseqliente e profunda de suas manifestacoes.

E assim pois, que pintura, escultura, poemas e 10O
mances continuam e continuarao a ser produzidos ,
como objetos validos em si mesmos, objetos que
criam formalmente a sua propria funcgao, exibindo

a idéia sensivel que sao. Objetos-bens de con-
sumo, sim mas no ambito do pensamento e da sensi-
bilidade, inconversiveis gue sao a valores mera-
mente utilitarios. Essas obras de arte sao verda
deiros bens de raiz do pensamento e da cultura u-
niversais, cuja funcao — universal — & a de atua
rem como projetos ou configuracoes gerais da for-—
ma de uma época, leis genéricas e concretas da
forma, que se substancializam em inGmeros objetos
e manifestagoes particulares, contribuindo basica
mente para a formagao da linguagem comum do tem-
po, do seu estilo. Como exemplo flagrante, cite-
se O neoplasticismo de Mondrian a governar facha-
das de edificios, decoracoes, lay-outs, displays

e a propor uma nova forma mentis, uma nova atitu-
de sensivel-formal do homem.

Vé-se, pois, que a diferenca de problemas envol-
vendo respectivamente os termos de forma-funcao e
projeto-geral & nao tanto uma diferencga de nature
za quanto uma diferenca hierarquica de configura-
coes ou ideogramas culturais" (19).

MANIFESTOS

augusto de campos

plano--piloto décio pignatari

para poesia concreta haroldo de campos
poesia concreta: produto de uma evolucgao critica de

formas.

dando por encerrado o ciclo historico do verso (unidade ritmico

~formal), a poesia concreta comega por tomar conhecimento do es

pago grafico como agente cultural. espaco qualificado: estrutu-

ra espacio-temporal, em vez de desenvolvimento meramente tempo-

ristico-linear. dai a importancia da idéia de ideograma, desde
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o seu sentido especifico (fenollosa/pound) de método de ccmpor
baseado na justaposigao direta — analdgica, nao ldgica-discursi
va — de elementos. "Il faut que notre intelligence s'habitue a
comprendre synthético-idedgraphiquement au lieu de analytico-
—discursivement" {apollinaire). einsenstein: ideograma e monta
gem.

precursores: mallarmeé (un coup de dés, 1897): o primeiro salto
gualitativo: "subdivisions prismatiques de 1'idze"; espago
("blancs") e recursos tipograficos como elementos substantivos
da composicao. pound (the cantos): método ideogramico. joyce
(ulysses e finnegans wake): palavra ideograma: interpenetracao
organica de tempo e espaco.

cummings: atomizacao de palavras, tipografia fisiogndmica; valo
rizacao expressionista do espaco. apollinaire (calligrammes)
como wisao,mais do gue como realizagéo. futurismo, dadaismo:con

tribuicoes para a vida do problema. no brasil: oswald de andra-

de (1890-1954: "em comprimidos, minutos de poesia"). joao ca-
bral de melo neto (n. 1920 — o engenheiro e a psicologia da com
posicao mais anti-ode): linguagem direta, economia e arguitetu-

ra funcional do verso.

poesia concreta: tensao de palavras—-coisas no espaco-tempo. es-
trutura dinamica: multiplicidade de movimentos concomitantes.

também na misica por definigéo, uma arte do tempo — intervém o
espago (webern e seus seguidores: boulez e stockhausen; musica
concreta e eletronica); nas artes visuais — espaciais, por defi
nicao — intervém o tempo (mondrian e a série boouiewoogie; max
bill; albers e a ambivaleéncia perceptiva; arte concreta, em ge-

ral).
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ideograma: apelo a comunicacao nao-verbal, o poema concreto co-
munica a sua propria estrutura: estrutura-contetdo, o poema con
creto & um objeto em e por si mesmo, nao um intérprete de obje-
tos exteriores e/ou sensagGes mais ou menos subjetivas. seu ma-
terial a palavra (som, forma visual, carga semantica). seu pro
blema de funcoes-relacoes desse material. fatores de proximida-
de e semelhanca, psicologia da gestalt.

ritmo: forgca relacional. o poema concreto, usando o sistema fo-
nético (digitos) e uma sintaxe analdgica, cria uma area lingliis
tica especifica — "verbivocovisual" — que participa das vanta-
gens da comunicacao nao-verbal, sem abdicar das virtualidades
da palavra. com o poema concreto ocorre o fenomeno da metacomu-
nicacao: coincidéncia e simultaneidade da comunicacao verbal e
nao-verbal, com a nota de que trata de uma comunicacao de for-
mas, de uma estrutura-conteldo, nao da usual comunicacao de men
sagens.

a poesia concreta visa ao minimo miltiplo comum da linguagem,

dai a sua tendéncia a substantivacao e a verbificacao: "a moeda
concreta da fala" (sapir). dai suas afinidades com as chamadas
"linguas isolantes" (chinés): "quanto menos gramatica exterior
possui a lingua chinesa, tanto mais gramatica interior lhe e
inerente" {(humboldt via cassirer).

o chinés oferece um exemplo de sintaxe puramente relacional ba-
seada exclusivamente na ordem das palavras (ver fenollosa, sa-
pir e cassirer).

ao conflito de fundoeforma em busca de identificacao, chamamos
de isomorfismo. paralelamente ao isomorfismo fundo-forma, se de

senvolve o isomorfismo espaco-tempo, que gera o movimento. e}
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isomorfismo, num primeiro momento da pragmatica poética concre=
ta, tende a fisiognomia, a um movimento imitativo do real (mo-
tion): predomina a forma organica e a fenomenologia da composi
cao. num estagio mais avancgado, o isomorfismo tende a resclver-
se em puro movimento estrutural (movement); nesta fase, predomi
na a forma geométrica e a matematica da composicao (racionalis-—
mo ‘sensivel).

renunciando a disputa do "absoluto", a poesia concreta permane-
ce no campo magnético do relativo perene.

cronomicrometragem do acaso. controle. cibernética. o poema co-
mo um mecanismo, regulando-se a si proprio: "feed-back".

a comunicacao mais rapida (implicito um problema de funcionali-
dade e de estrutura) confere ao poema um valor positivo e guia
a sua propria confeccgao.

poesia concreta: uma responsabilidade integral perante a lingua
gem. realismo total. contra uma poesia de expressao, subjetiva
e hedonistica. criar problemas exatos e resolvé—-los em termos
de linguagem sensivel.

uma arte geral da palavra.

o poema-produto: objeto Gtil.

post-scriptum 1961: "sem forma revolucionaria nao ha arte revo-

lucionaria" (maiacdvski).
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NEOCONCRETOS

Como nosso centro de atengao, no momento nao & somente
O neoconcretismo, particularmente, mas sim o que ele significou
na paisagem cultural brasileira apontaremos somente alguns topi
cos do que representou em termos de linguagem e de invencgao a
proposta desse qrupo de criadores que Mario Pedrosa aborda de

forma abrangente:

"Quando o processo de dissolugéo do naturalismo
alcangou um grau de maior profundidade, e a coisa
representativa foi rechagada das lucubragoes dos
artistas, apdos o cubismo ter sido digerido por
Mondrian e o objetivismo ter sido tragado pelo
surrealismo, iniciou-se uma arte fundada no "mode
Jo interior" de onde brotou o tachismo ou o infor
mal e a nogao de espago sobrou, da derrocada. So-
brou na forma mais abstrata possivel, ou menos re
presentativa, como um plano sem suporte ou apoian
do-~se em si mesmo. N
Lyaia Clark foi no Brasil a primeira a tirar dai
as implicagoes, ao tentar desmoldurar o quadro
pictorico para gque o mesmo, flutuando no espago
real, se identificasse com aquele, ou & redugao
final de todo conceito representativo no mundo
plastico. Desse passo seguiram—-se o0s outros que
a fizeram passar da superficie plana pictoOrica ao
espago real, onde, dando articulagao aos planos
por meio de uma dobradicga, chegou ao movimento
com os "bichos". Se se liquidava o espago picto-
rico do plano, criava-se uma coisa, um "objeto"ou
neo-objeto, ou "objeto artificial" (no dominio
das teorizag6es estruturais) ou o "nao objeto",se
ficarmos com a prata de casa na teoria entao ex-
posta com muita inteligéncia por ferreira Gullar
(...), ou na concepgao do neoconcretismo cuja in-
tuigao fundamental esteve na descoberta do tempo
no esforco formidavel do concretismo de definir o
espaco ou o conceito espacial simultaneo de nossa
época.

A importancia hoje tao grande do neoconcretismo
consistiu nesse agregar do tempo para realgcar na
demarche verbivocovisual do concretismo um elemen
to estranho, quer dizer, carregado de certa dose
de subjetivismo. A expressao mais "concreta" des
se movimento foi o balé neoconcreto realizado no
Rio de Janeiro com Lygia Pape e outros. Outra de
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rivacao transcendental dele foi trazida por Clark
quando com os "bichos" (...) apontava para a ne-
cessidade de se estabelecer com o outro uma rela-
cao perdida, desde que a obra no dominio do puro
plasticismo, ou "neoplasticismo" — se apresentava
em si mesma, como Unica em sua solene soledade.
Aqui esta a origem da famosa participacao do es-
pectador na obra de arte. Se aponto Clark como a
iniciadora dessa part1c1pagao com Os outros compa
nheiros de neoconcretismo, nao & para reclamar pa
ra ela e camaradas a prioridade absoluta nesse mo
vimento, mas para indicar a absoluta coeréncia in
terior das suas pesquisas e pensamentos quando al
cangou a nogao ou a necessidade de uma relacao no
va entre artista e o sujeito" (20).

Como Movimento em bloco, o neoconcretismo agiu sobre a

cultura brasileira impondo critérios novos de criagao — um com
portamento de liberdade quanto &s linguagens — e individualmen-
te gerou uma infinidade de correntes que foram ampliadas por

artistas gue nao haviam participado do grupo, mas que absorve-
ram as sementes geradoras, como Raymundo Colares ou Rubens Ger-

chman e outros.

Curiosa & a observacao de Ronaldo Brito na "Antologia
da exposicao Projeto Construtivo Brasileiro na Arte" onde abor
da o problema do construtivismo no Brasil como alguma coisa fe-
chada no tempo e surgida somente a partir do suico Max Bill e

da Escola de Ulm e como algo estranho ao "sentir" brasileiro.

A nossa tese & que o neoconcretismo represen
tou a um sO tempo o vértice da consciencia cons-
trutiva no Brasil e sua explosao. £ um objeto de
estudo complexo exatamente por causa disto: em
seu interior estao os elementos mais sofisticados
importados da tradlgao construtiva e também a cri
tica e a consciéncia implicita da impossibilidade
da vigéncia desses elementos como projeto de van-
guarda cultura brasileira. E um fato historico
gue o neoconcretismo foi o Gltimo movimento plas-
tico de tendéncia construtiva no pais e que, ine-
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vitavelmente, encerrou um ciclo. Com ele termina
o "sonho construtivo" brasileiro como estratégia
cultural organizada. Como conseqilencia do movi-

mento concreto, e malis amplamente como seqﬁéncia
da penetracao das estéticas construtivas, o neo-
concretismo movia-se com facilidade em seu campo
de acao. Formado por artistas de classe média al
ta as vezes, desligado de pressoes de mercado e,
de certo modo, isolado pela defasagem cultural do
ambiente onde operava, foi sobretudo uma série de
experiéncias de laboratdrio: havia um passado
construtivo local que lhe permitia uma seguranca
suficiente para que se colocasse as guestoes mais
avancadas e produtoras de rupturas da época. Ela
& claramente o segundo movimento de uma sincro-
nia, dai talvez sua maior liberdade em relacao as
matrizes (o concretismo suico e a escola de Ulm),
por exemplo e sua exigéncia de uma produgao nacio
nal mais especifica. A grosso modo: o concratis-
mo seria a fase dogmatica e o neoconcretismo a fa
se de ruptura, o concretismo a fase de implanta-
cao e o neoconcretismo os choques da adaptacao lo
cal®” (21).

Ora, falar somente em adaptacao em referencia aos neo-
concretos & faltar a verdade. Em primeiro lugar & bom lembrar
mais uma vez Mario Pedrosa quando nos diz e novamente seremos

obrigados a repeti-lo:

"(...) O movimento concretista foili o primeiro mo-
vimento brasileiro a apresentar resisténcia acs
ventos internacionais entao predominantes. E tan-
to assim &€ gue o apego das jovens vanguardas ar-
tisticas brasileiras — vanguardas nao s6 pela ju-
ventude como sobretudo pelas concepcgoes estéticas
—~ as formagoes mais severas e universais da abs-
tracao geométricg, ao cabo de algum tempo comegou
a causar irrxitacao e impaciencia a muita gente
e, sobretudo, & critica internacional, ja aferra
da, em sua maioria, a uma estética subjetiva ro-
mantica entao reinante por toda parte sob a desig
nacao de "tachismo" ou "informal". Nao se compre
ende aquela resisténcia brasileira, por tanto tem
po, a corrente internacional. Todos aqueles nao
atinavam que se essa resisténcia local era capaz
de enfrentar a moda internacional era porgue nao
podia deixar de ter raizes na propria dialética
cultural do pais" (22).
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E Mario Pedrosa continua:

"Mas por gue sua aceitacao (o concretismo) guando
na Europa mesma, em seus grandes centros artisti
cos e nos Estados Unidos, se estava fazendo outra
espécie de arte, precisamente oposta aos rigores
do "concretismo suico"? Ja escrevi, por diversas
ocasioces, que o "paradoxo" sempre me pareceu pre-
monitorio: nao seria indicio de um recomego espi-

ritual e digamos mesmo, €tico no Brasil? E por
ser recomego € rigoroso, ortodoxo, quase secta-
rio? O fato € que a "gramatica" concretista ja

tem concorrido para melhorar a gqualidade artesa-
nal e mesmo estetica de nossas artes, nao somen-
te as ditas nobres, como as industriais" (23).

Com grande clareza, Mario Pedrcsa esclarece uma duvi-
da:

"(...) Olhando porem, mais atentamente para o nos
so meio, seremos obrigados a verificar que por
volta de 1930 surgiu, por agui um punhado de jo-
vens dispostos a renovar num campo novo e impor-
tantissimo das atividades culturais e sociais do
pais: o campo da arquitetura (que retoma alias,em
escala crescente e mundial a lideranca do dominio
das artes" (24).

E o critico conclui, incluindo a arquitetura no novo

projeto:

"Fazendo dos livros de Le Corbisier sua "Biblia",
aqueles mogos juraram macerar-se na pratica de se
ca austeridade no convento do Funcional. No ri-
gor de novigos, qualquer inclinagao, por minima
que fosse, para o decorativo, para o barroquismo

e até pelas curvas aparecia como a imagem mesma
do pecado.

Dessa atitude nasceu, entretanto, a atual arquite
tura brasileira. Nesse convento se educou Oscar
Niemeyer. Os resultados daguela pratica puritana
al estao com as obras de Lucio Costa e seu plano-
piloto de Brasilia, os de Afonso Reidy em Pedregu
lho e no Aterro da Gloria, com o MAM, os de Nie-
meyer em Brasilia, os de Sérgio Bernardes e os
de muito outros. Dos rigores do dogmatismo fun-
cional brotou verdadeira escola brasileira de ar-
quitetura, com passaporte franco pelo mundo intei
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ro, e portadores de duas coisas: o "estilo inter-
nacional" (hoje, inevitavel em todas as manifesta
coes artisticas e culturais do mundo) e caracte-
risticas regionais brasileiras, profundamente sig
nificativas e marcantes" (25).

A critica paulista Aracy Amaral também incorre em al
guns equivocos, preocupada que estava em relacionar a produgao
concreta a uma atividade paralela de cada um de seus membros a
indGstria, fosse como designer, programador visual, etc. Elabo
ra entao uma tecria (Antologia do Projeto Construtivo Brasilei
ro na Arte) que elimina qualquer atividade ligada ao processo
industrial, a qualquer elemento do grupo neoconcreto. Para ela
nenhum membro neoconcreto jamais realizou gqualquer contato pro-

fissional com a industria.

No entanto, Amilcar de Castro foi o renovador da pro-
gramagao do Jornal do Brasil na época do movimento neoconcreto.
Reynaldo Jardim trabalhava como diagramador do proprio Suplemen
to Dominical do Jornal do Brasil (6rgao de representagao do gru
po neoconcreto), Aluisio Carvao, Lygia Pape trabalham sistemati
camente como programadores visuais, Lyagia Clark e Hélio Oitici-
ca, também fazem trabalhos graficos. Ferreira Gullar e copy
desk do jornal e Franz Weissmann & designer de uma fabrica de

carrosserias de Onibus.

Ronaldo Brito na "Antologia do Projeto Construtivo Bra
sileiro na Arte" também alimenta o mesmo equivoco, ao analisar
a atividade dos artistas do Rio, fora do ambito das artes:

O neoconcretismo, por sua vez, obedecia as
prescricoes de sistema acerca da atividade cultu-
ral: era praticamente apolitico, mantinha-se no
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terreno reservado, era timido e desconfiado com re
lacao a participacao da arte na produgao indus-
trial. Comparados aos agentes da arte concreta,in
vestidos muitas vezes de func¢oes praticas, enquan-
to publicitarios e designers, os artistas neocon-
cretos eram amadores por mais gque projetassem trans
formagoes sociais a partir do seu trabalho permane
ciam necessariamente no terreno especulativo, no
terreno da arte enquanto pratica experimental auto
noma. A insercao neoconcreta se dava num espaco
menos abrangente e mais tradicional do que a con-
creta, levando-se em conta estritamente a partici-
pacao do artista na producao social.

Na verdade, essa diferenca neoconcreta, embora cir
cunstancial, era significativa. Indicava, no mini
MmO que para um grupo de vanguarda construtiva si-
tuado no Rio de Janeiro, predominantemente, nao he
via possibilidade de exercer os seus postulados
construtivos numa area social mais ampla. Dado o
nivel de exigéncia estética do movimento, passava
simplesmente ao largo de qualgquer projeto nesse
sentido. Colocado porém, nesses termos O Processo
esta mais ou menos invertido: o gque houve em verda
de & que o proprio surgimento do neoconcretismo nos
moldes em que se deu, resultou dessa situacao. O-
correu entao, esse paradoxo tao brasileiro e tao
proprio do subdesenvolvimento: uma vanguarda cons
trutiva que nao se guiava diretamente por nenhum
plano de transformacao social e que operava de um
modo quase marginal. Essa marginalidade, melhor,
essa lateralidade neoconcreta € uma de suas princi
pais especificidades. Ela permitiu a explosao dos
postulados construtivos e abriu caminho para uma
critica ao proprio estatuto social da arte, criti-
ca que estava sistematicamente ausente dos movimen
tos construtivos. E tornava hibrido esse movimen-
to que "existencializava" e que "desracionalizava"
até certo ponto as linguagens geom&tricas" (26).

Na verdade o neoconcretismo nao obedecia as prescri-
coes do sistema acerca da atividade cultural. Seu posicionamen
to politico nao se fazia num nivel imediato: era fruto de um tra
balho, diriamos indireto, revolucionidrio porque inventor onde
mesmo os postulados estéticos, esvaziavam-se na medida das desco
bertas e conqguistas. Sua timidez era fruto também de ma inter-

pretagao. O que havia era um desencontro entre o espaco cultu-

ral da época e a nova produgao.
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Lygia Clark ao descobrir a "linha organica" constrdi uma

série de maquetes arquitetonicas e as insere no espago real.

Na época, ela construiu na casa do critico Mario Pedro-
sa, um projeto onde reformulava todo o espaco da sala e inseria a

"linha organica" como elemento estruturador do espacgo.

Os proprios "Bichos" de Lygia Clark foram industrializa
dos, naturalmente, ja que tinham sido programados para uma repro-
dutibilidade sistem&tica. A prépria Lygia Clark declarou em en-
trevista que gostaria que os "bichos" fossem vendidos pelas esqui

nas, por camelos.

O que houve na verdade foi uma falta de resposta aos an
seios de novos processos de criagao, empregados pelos neoconare-

tos.

Sua critica ao sistema social também se fazia na medi-
da em que rejeitavam por obsoletos os sistemas de produgao vigen
tes e seus critérios limitados das categorias artisticas, por e-
xemplo. Enquanto o grupo de S. Paulo manipulava codigos conheci
dos, o grupo do Rio refutava-os por serem incompletos e exigia um
aparato mais sofisticado e completo: dal seu isolamento diante de

uma sociedade apaziguada pelos modismos.

Outra obra fundamentalmente criada para a reprodugao e
o "Livro da Criacao" de Lygia Pape. Sua acao real sb se completa
na medida de uma edigao de alguns milheiros, dado o carater de 1li
vro. Ele propoe dois niveis de leitura, visto que desliza por
duas linguagens: uma verbal, partindo da propria vivénvia do "lei
tor". A outra nao-verbal, por nao conter nenhuma palavra escri-

ta: formas e cores vao revelando ao "leitor" a narrativa da cria
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¢ao do mundo. E um livro pioneiro como linguagem e possui tam-
bém uma estrutura aberta. Todas essas obras nao aspiram, como
finalizacao senao o afastamento de um conceito de "aura" na obra

de arte.

O desconhecimento da obra neoconcreta impede a criti-
ca, em geral, fazer referéncias bem mais interessantes, como por
exemplo a "Teoria do Nao-Objeto" de Ferreira Gullar e que antece

de a teoria exposta na "Obra Aberta" de Umberto Eco.

Nao seria o ufanismo movendo a acao, mas o interesse
em aprofundar seus critérios e extensoes culturais. Até onde vi

gorou o agesto neoconcreto.

Outro aspecto a abordar & o problema da "aura", que
Ronaldo Brito coloca como problema e preocupacao dos neoconcre-

tos:

... Hoje & claro que, diante do reducionismo

tecnicista, O grupo neoconcreto encontrou apenas a
saida do humanismo, em duas vertentes amplas: na
ala que aspirava representar o vértice da tradicao
construtiva no Brasil (Willys de Castro, Franz
Weissmann, Hércules Barsotti, Aluisio Carvao e até
certo ponto Amilcar de Castro) esse humanismo toma
va forma de uma sensibilizacao do trabalho de arte
e significava um esforco para conservar sua especi

ficidade (e até sua "aura") e para fornecer uma
informagao qualitativa a producao industrial; na
ala que conscientemente ou nao operava de modo a

romper os postulados construtivistas (Oiticica,
Clark, Pape) ocorria sobretudo uma dramatizacao do
trabalho, uma atuacao no sentido de transformar
suas funcoes, sua razao de ser e que colocava em
xeque o estatuto da arte vigente. Ambas tinham em
comum, & claro, uma posigao critica frente ao empi

rismo concretista (que se manifestava através de
um teoricismo até, mas que nem por isso deixava de
ter uma idéia mecanica da producao de arte) e te

miam especialmente a perda da especificidade (e da
"aura") do trabalho" (27).
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Na "Teoria do Nao-Objeto" de Ferreira Gullar encontra

mos também resposta ao problema da "aura" na obra de arte neocon

creta:

Liberto da base e da moldura, o nao-objeto in
sere-se diretamente no espac¢o, do mesmo modo que
um objeto. Mas aquela transferéncia estrutural do
nao-objeto, que o distingue do objeto, permite-nos
dizer que ele transcende o espago, e nao por iludi
lo (como faz o objeto), mas por nele se inserir xra
dicalmente. Nascendo diretamente no e do espago, O
nao-cbjeto € ao mesmo tempo um trabalhar e um re-
fundar desse espago: o renascer permanente da foxr-
ma e do espago. Essa transforwagao espacial é a
propria condigcao do nascimento do nao-objeto"

... A moldura e a base significam que a llnquagem
da obra & representativa, mesmo se as formas sao
abstratas (falo da base e da moldura como elemen-
tos pressupostos na expressao). Quando o proble-
ma da representagao & ultrapassado a moldura e a
base perdem a funcao. Mas nao basta simplesmente
retira-las da obra. No caso da escultura, a base
indica uma posicao privilegiada, e se a escultura
nao possui base (materialmente falando) mas detém
aquele privilégio, o problema da base continua ine
rente a ela. Nao se trata portanto de um nao-obje-
to

... As con51deragoes a que nos obriga o aparecimen
to do nao-objeto, conduziram-nos a ver a represen-
tagao como elemento inerente a pintura e a escultu
ra. Ao contrario do que se vem afirmando ha pelo

menos 50 anos, sO em alguns casos excepcionais a
arte contemporanea ultrapassou o problema da repre
sentacao. Essas excegoOes — os contra-relevo de

Tatlin, as arquiteturas suprematistas de Malectch

— estao fora das definicoes do que seja pintura,es
cultura, arquitetura. O mesmo se da com o trabalho
do grupo neoconcreto - e dai o nome de Nao-objeto.
Acredito que uma arte realmente nao representativa
repele as nogoes academicas de géneros artisticos.
O proprio conceito de arte vacila, se nao o toma-
mos na acepg¢ao fundamental da experiéncia primei-
rall

"... Talvez pintura e escultura nunca tenham exis-—
tido, de fato. Pelo menos na época moderna, todo
artista trabalha no limite de sua arte, tentando
ultrapassa-lo. Trata-se sempre de uma antiarte. O
que importava para Brancusi - quer ele o soubesse
ou nao - nao era fazer esculturas, mas a escultura.
Contraditoriamente, para fazer a escultura, ele se
distanciava cada vez mais de tudo o que se conhe-
cia como escultura. O mesmo pode dizer-se de Pevs
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mer, de Vantongerloo, de Picasso, de Mondrian, de
Kandinsky, de Malevtch, de Pollock, etc. O artis-
ta busca na pintura ou na escultura, a experiéen-

cia primeira do mundo, mas a propria pintura ( ou
escultura) ja é um mundo conceituado, que é preci
so ultrapassar. E finalmente chegou-se ao momento
atual em que o artista ja nao se preocuparé em fa
zer pintura ou escultura, para através delas reen
contrar a experiéncia primeira do mundo- tenta
precipitar diretamente essa experiéncia. E uma
redescoberta do mundo: as formas, as cores, O es-
paco nao pertencem a esta ou agquela linguagem ar-
tistica, mas a experiéncia viva e indeterminada

do homem. Lidar diretamente com esses elementos

fora dos quadros institucionais da arte, & formu-
la-los pela primeira vez. E aqui se observa outra
diferenca fundamental entre um quadro e um nao-
-objeto: aquele nasce de um esforco do artista pa
ra, gradativamente, romper o mundo ja conceitual
da linguagem artistica — vem-se de fora para den-
tro, da 51gn1f1cagao usual para uma nova signifi-
cagao; O nao- objeto irrompe de dentro para fora
da nao-significacao para a significacao" (28).

7

Comentar o projeto neoconcreto, tentando relaciona-
lo aos embates e manipulagGes do mercado de arte, & sofismar i-
nutilmente, numa época em que esse fator do poder econdmica era
débil, ou nenhum. Nao havia o confronto e o poder de mercado-
ria recuperando esses produtos nascidos imediatamente, ao calor
do debate e do embate, com as correntes demasiadamente conserva
doras que impunham, elas sim, seu controle cultural a qualquer
tipo de novidade que ferisse canones académicos, filhos diretos
da missao francesa — os pintores herdeiros dos ateliés parisien
ses — ou de uma modernosa composicao de ecléticas "estéticas"de
inspiracao romantica e literaria. Ao pintor, nao cabia usar a

inteligéncia, mas sim a mao habil e sedutora.

Egse,; era o telao de fundo, onde se desenrolava o fa
to neoconcreto e que transformaria o panorama das artes, para

sempre. Nao como mais um modelo a ser copiado, da metropole,
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mas sim como resultado de uma consciéncia que poderia ter até
VinculaQBes com o momento politico-social, mas que tinha raizes

muito mais profundas e independentes.

Outros acontecimentos se sucediam paralelos e de
grande importancia. Nao seriam sem sentido, por exemplo, as ro
marias dominicais realizadas por um pequeno grupo ao Hospital
Psiquiatrico do Engenho de Dentro, onde um jovem monitor-pintor,
colocava na mao de um paciente esquizofrenico, um pincel carre-
gado de tinta. E mao sobre mao, iniciava os primeiros gestos
de riscar uma tela em branco — a primeira tela. Eram eles: o

pintor Almir Mavignier e Emydgio o futuro-criador-poderoso.

Mario Pedrosa era o guia do grupo e o acompanhavam
Ivan Serpa, Abrahao Palatinik, Décio Vitdorio, Geraldo de Bar-
ros. L4, naquele antro andonimo, fermentavam e surgiam aos olhos

extasiados do grupo, universos novos de Rafael ou Leafer (como

gostava de assinar), Carlos, Fernando Diniz, o proprio Emydgio
e outros. Nada escapava aos olhos atentos desse grupo de pinto
res e poetas que la iam em busca do maravilhoso — as imagens

do inconsciente: fortes, vigorosas e gordas, como as paisagens
de Emydgio que pintava naquele espaco afetivo em que conviviam,
doentes, monitores e a figura firme da Dra. Nise Silveira. Aos
artistas, era dado ver, na fonte, o surgimento da cor radiosa
de Carlos, a linha infinita que recobria todo o papel em 1labi-
rintos de onde emergiam sutis relacgoes de espag¢o de um Rafael,
ou as fantasticag geometrias de Fernando Diniz ou ainda de Car-
los, ou entao; a doce Adelina, laboriosamente manipulando as co
res, que eram também os controladores internos de suas fairias

antigas. Ali estudava-se e homenageava-se Jung e sua teoria dos
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simbolos e tao proxima dos problemas da arte. Era o ano de

1948.

Logo a seguir, ou no mesmo curso, Mario Pedrosa apre
senta, como candidato a Cadeira de Historia da Arte e Estética
da Faculdade Nacional de Arquitetura uma tese, na época a pri
meira e uma das primeira no mundo: "Da Natureza Afetiva da
Obra de Arte" e que se referia a uma tentativa de utilizacgao sis
tematica dos ensinamentos da Teoria da Gestalt para resolver pro
blemas estéticos-tedricos ou metodoldgicos. Desse campo fértil
se alimentariam os jovens pintores, na época. Esses, eram os
conceitos novos, gue desencadeavam indagagoes no meio de uma at
mosfera pobre de informagoes, de comodismo cultural e habitos
acadéemicos. Essas consideragoes em torno do problema da arte
iniciavam mudangas profundas nos conceitos de espago, nos crité

rios e fungoes da arte, na esséncia mesma de seu ser.

Desse grupo partiriam logo para uma pratica exemplar
artistas como Ivan Serpa, com uma pintura de estruturas geome-
tricas, Abrahao Palatnik que constrdi a primeira maquina ci-
nética ou Almir Mavignier que parte, rumo a Ulm, na Alemanha.
Em Sao Paulo, também grupos de artistas e poetas ja elaboravam
seus novos critérios de abordagem do "fazer" artistico. O in-
tercambio é continuo entre os dois pdolos e a figura de Mario Pe

drosa & o vetot.

Pereceber esse tropismo a uma forma geométrica na pin
tura dos menbros desses grupos, nao &€ fruto de reprodugao de
comportamento colhidos agqui e ali, por mera vontade de origina-

lidades, mas sim a necessidade de reformular o vocabulario e
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sua ordem de ideacgao: retaliar os maneirismos desgastados, es-
cleroticos que nao tém mais nada a dizer, e propor nova identi-
dade aos postulados da arte, dar-lhe significados condizentes

com sua fungao primeira, a de ser visionaria.

Esse tropismo, era uma necessidade de ordem no caos
local, um afastamento rigoroso das facilidades que representava
uma arte que somente tinha como interesse a habilidade maior

ou menor de seu autor.

Invocado o primado das estruturas primeiras, o que
esta por debaixo das aparéncias, a ordem figural das formas que
se encontram na natureza e nao os elementos anedoticos cu lite-
rarios, mas suas relagoes formais e suas redugoes as formas for
tes da geometria: os elementos formadores de todas as coisas, o

grupo seguia seu caminho.

£ em Merleau Ponty que vamos colher a ideia exem-
plar desse fendmeno nas artes: "Em todo o caso a sua visao SO
aprende vendo, s6 aprende por si mesma. O olho vé o mundo e o
que falta ao mundo para ser quadro, e o que falta ao quadro pa-
ra ser ele mesmo" (29). Continua Merleau Ponty, mais adiante :
"A linguagem da pintura esta nao foi "instituida pela nature-

za": tera que ser feita e refeita" (30).

£ em Mario Pedrosa que vamos continuar encontrando

elementos de valoracao de um "fazer" brasileiro:

"Quanto ao neoconcretismo em que se resolveu tem-
pos depois, 0 movimento concretista no Rio, foi
sobretudo um produto cultural carioca, embora te-
nha atraido alguns artistas paulistas como Bar-

sotti, Willys de Castro, o Poeta Theon Spanudis e
outros. Repelindo as formas seriadas do concre-
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tismo e reabsorvendo o velho apelo expressional,
banido da arte concreta, o neoconcretismo busca-
va uma obra total: um todo global cujas partes
fossem indistingulveis, sem fungoes separadas ou
extrinsecas a4 obra como molduras em quadro; como
pedestais ou lados privilegiados, ou fundo ou
suportes em esculturas; margens em papel passiva
mente utilizado apenas para nele inscrever-se O
desenho ou o poema, mas ao contrario integralmen
te valorizado, de modo que todo o espago de pa-
pel fosse conjugado ao tempo resultando dail ine
vitavel escalonamento grafico para um epilogo ex
pressivo, fatal como um escoamento e, pudesse ©
proprio momento poético, imaterial da palavra i-
solada integrado no todo evolar-se, concretizado
enfim, sem nada, nada que nao concorrese intrin-
secamente para o significado plastico emocional.
(Foi a esse ser-arte-poesia total que o poeta
Ferreira tentou definir, com profunda intuigéo
poética, como o "nao-objeto")" (31).

Tres fatores contribuiram de maneira decisiva para
colocar, na época, o Brasil no circuito internacional da arte:
o surgimento da arquitetura brasileira, da qual Mario Pedroso
ja expoOs seu pensamento, o inicio das Bienais em Szo Paulo e a
construgao dos museus de Arte Moderna no Rio de Janeiro e em

Sao Paulo.

Participaram, como artistas concretos em Sao Pau-
lo e no Rio de Janeiro, os seguintes artistas; alguns indivi-

dualmente como Ubi Bava e Dionisio del Santo.

GRUPO FRENTE: Ivan Serpa, Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio 0Oiti-
(Rio)

cica, César Oiticica, Vincent Ibberson, Joao Jo-
se da Costa, Aluisio Carvao, Rubem Ludolf, Decio

Vieira, Eric Baruch, Regina Schmidt, Franz Weiss

mann.



GRUPO RUPTURA:

(Ssao Paulo)
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Waldemar Cordeiro, Anatol Waldislaw, Luis Saci
lotto, Hermelindo Fiaminghi, Lothar Charoux,

Geraldo de Barros, Leopolfo Haar, Antonio Ma-
luf, Judith Lauand Kazmer Fejer, Mauricio N.

Lima.

MOVIMENTO CONCRETO: Geraldo de Barros, Aluisio Carvao, Lygia

(Rio-Sao Paulo)
1956

Clark, Lygia Pape, Fiaminghi, Joao J. da Cos-
ta, J. Lauand, Mauricio N. Lima, Rubem Ludolf,
Waldemar Cordeiro, Sacilotto, Decio Vieira, H.
Oiticica, Volfi, A. Wollner, F. Weissmann Fe~
jer, Amilcar de Castro, Ivan Serpa, Palatnik ,
(pintores e escultores), Decio Pignatari, Ha-
roldo de Campos, Augusto de Campos, Ferreira
Gullar, Reynaldo Jardim, Ronaldo Azevedo, Wla-

demir Dias Perio, Jose Lino Guinewald (poetas).

INDEPENDENTES CONCRETOS: Ubi Bava, Dionisio del Santo.

MOVIMENTO NEOCONCRETO: Helio Oiticica, Lygia Clark, Franz

Rio - 1957
(Dissidentes do

mento Concreto)

Weissmann, Amilcar de Castro, Lygia Pa
Movi-

pe, Theon Spanudis, Claudio Mello e

Souza, Willys de Castro, Hercules Bar-

sotti, F. Gullar, Reynaldo Jardim, F.

F. de Almeida, Waldir Surtan, Osmar

Dillon, R. Pontual.
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MANIFESTO

Manifesto Neoconcreto Ferreira Gullar

A expressao neoconcreto indica uma tomada de posicao
em face da arte nao-figurativa "geométrica" (neoplasticismo ,
construtivismo, suprematismo, escola de Ulm) e particularmen-
te em face da arte concreta levada a uma perigosa exacerbagao
racionalista. Trabalhando no campo da pintura, escultura,gra
vura e literatura, os artistas que participam desta I Exposi
cao Neoconcreta encontraram-se, por forga de suas experién-
cias, na contingéncia de rever as posigoes tedricas adotadas
até aqui em face da arte concreta, uma vez que nenhuma delas
"compreende" satisfatoriamente as possibilidades expressivas

abertas por estas experiéncias.

Nascida com o cubismo, de uma reagao a dissolvéncia
impressionista da linguagem pictorica, era natural que a arte
dita geométrica se colocasse numa posicao diametralmente opos
ta as facilidades técnicas e alusivas da pintura corrente. As
novas conquistas da fisica e da mecanica, abrindo uma perspec
tiva ampla para o pensamento objetivo, incentivariam, nos con
tinuadores dessa revolugao, a tendéncia a racionalizagao cada
vez maior dos processos e dos propoOsitos da pintura. Uma no-
cao mecanicista de construgao invadiria a linguagem dos pinto
res e dos escultores, gerando, por sua vez, reag6es igualmen-
te extremistas, de carater retrégrado como O realismo mégico
ou irracionalista como Dada e o surrealismo. Nao resta davi

da, entretanto, que, por tras de suas teorias que consagram a
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objetividade da ciéncia e a precisao da mecanica, os verdadei-
ros artistas como e o caso, por exemplo, de Mondrian ou Pevs
ner — construiam sua obra e, no corpo-a-corpo COm a expressao,
superaram, muitas vezes, os limites impostos pela teoria. Mas
a obra desses artistas tem sido até hoje interpretada na base
dos principios tedricos, que essa obra mesma negou. Propomos

uma reinterpretacao do neoplasticismo, do construtivismo e dos
demais movimentos afins, na base de suas conquistas de expres-
sao e dando prevaléncia a obra sobre a teoria. Se pretender-
mos entender a pintura de Mondrian pelas suas teorias, seremos
obrigados a escolher entre as duas. Ou bem a profecia de uma
total integracao da arte na vida cotidiana parece-nos possivel

— e vemos na obra de Mondrian os primeiros passos nesse senti-

do — ou essa integragao nos parece cada vez mais remota e a
sua obra se nos mostra frustrada. Ou bem a vertical e a hori-
zontal sao mesmo os ritmos fundamentais do universo e a obra

de Mondrian € a aplicacgao desse principio universal ou o prin-
cipio & falho e sua obra se revela fundada sobre uma ilusao.

Mas a verdade €& que a obra de Mondrian ai esta, viva e fecundg
acima dessas contradicoes tedricas. De nada nos servira  ver
em Mondrian o destrutor da superficie, do plano e da linha, se

nao atentamos para O novo espago que essa destruigéo construiu.

O mesmo se pode dizer de Vantongerloo ou de Pevsner .
Nao importa que equacgoes matematicas estejam na raiz de uma es
cultura ou de um quadro de Vantongerloo, desde que sO a experi
éncia direta da percepcgao a obra entrega a "significacgao" de
seus ritmos e de suas cores. Se Pevsner partiu ou nao de figu

ras da geometria descritiva & uma questao sem interesse em fa-
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ce do novo espago que as suas esculturas fazem nascer e da ex
pressao cosmico-organica que, através dele, suas formas reve-
lam. Tera interesse cultural especifico determinar as aproxi
macgoes entre os objetos artisticos e os instrumentos cientifi

cos, entre a intuicao do artista e o pensamento objetivo do

fisico e do engenheiro. Mas, do ponto de vista estetico, a
obra comeca a interessar precisamente pelo que nela ha que
transcende essas aproximacgoes exteriores; pelo universo de

significacoes existenciais que ela a um tempo funda e revela,

Malevitch, por ter reconhecido o primado da "pura
sensibilidade na arte", salvou as suas definig¢oOes teodricas
das limitacgoes do racionalismo e do mecanicismo dando a sua
pintura uma dimensao transcendente que lhe garante hoje uma
notavel atualidade. Mas Malevitch pagou caro a coragem de se
opor, simultaneamente, ao figurativismo e a abstragao mecani-
cista, tendo sido considerado até hoje, por certos tedricos
racionalistas, como um ingénuo que nao compreendera bem (o}
verdadeiro sentido da nova plastica... Na verdade, Malevitch
33 exprimia, dentro da pintura "geometrica", uma insatisfacao,
uma vontade de transcendencia do racional e do sensorial, que

hoje se manifesta de maneira irreprimivel.

O neoconcreto, nascido de uma necessidade de expri-
mir a complexa realidade do homem moderno dentro da linguagem
estrutural da nova plastica, nega a validez das atitudes cien
tificistas e positivistas em arte e repoe o problema da ex-
pressao, incorporando as novas dimensoes "verbais" criadas pe
la arte nao-figurativa construtiva. O racionalismo rouba a

arte toda a autonomia e substitui as qualidades intransferi-



55

veis da obra de arte por nocoes da objetividade cientifica: as-
sim os conceitos de forma, espacgo, tempo, estrutura — que na
linguagem das artes ligados a uma significacao existencial, emo
tiva, afetiva — sao confundidos com a aplicacao tedrica que de-
les faz a ciencia. Na verdade, em nome de preconceitos que ho-
je a filosofia denuncia (M. Merleau-Ponty, E. Cassirer, S. Lan
ger) e que ruem em todos os campos a comegar pela biologia
‘moderna,; que supera O mecanicismo pavloviano — os concretos-ra-
cionalistas ainda véem o homem como uma maquina entre maquinas

e procuram limitar a arte a expressao dessa realidade teodrica.

Nao concebemos a obra de arte nem como "magquina" ner

como "objeto", mas como um quasi-corpus, isto &, um ser cuja

realidade nao se esgota nas relagoes exteriores de seus elemen-
tos; um ser que, decomponivel em partes pela analise, sO se da
plenamente 3 abordagem direta, fenomenologica. Acreditamos que
a obra de arte supera o mecanismo material sobre o qual repou-
sa, nao por alguma virtude extraterrena: supera-o por transcen
der essas relagaes mecanicas (que a Gestalt objetiva) e por

criar para si uma significacao tacita (M. Ponty) cque emerge ne-
la pela primeira vez. Se tivéssemos que buscar um simile para
a obra de arte nao o poderiamos encontrar, portanto, nem na ma-
quina nem no objeto tomados objetivamente, mas, como S. Langer
e W. Wleidlé nos organismos vivos. Essa comparagao, entretanto,
ainda nao bastaria para expressar a realidade especifica do or-

ganismo estetico.

E porque a obra de arte nao se limita a ocupar um lu-
gar no espacgo objetivo — mas o transcende ao fundar nele uma

significagao nova que as nogoes objetivas de tempo, espago, for
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ma, estrutura, cor, etc., nao sao suficientes para compreender
a obra de arte, para dar conta de sua "realidade". A dificul-
dade de uma terminologia precisa para exprimir um mundo que
nao se rende a nogoes levou a critica de arte ao uso indiscri-
minado de palavras que traem a complexidade da obra criada. A
influencia da tecnologia e da ciéncia também aqui se manifes-
tou, a ponto de hoje, invertendo-se os papéis, certos artistas,
ofuscados por essa terminologia, tentarem fazer arte partindo

dessas nocoes objetivas para aplica-las como método criativo.

Inevitavelmente, os artistas que assim procedem ape-
nas- ilustram nogoes a priori, limitados que estao por um meto-
do que ja lhes prescreve, de antemao, o resultado do trabalho.
Furtando-se a criagao intuitiva, reduzindo-se a um corpo obje-
tivo num espago objetivo, o artista concreto racionalista, com
seus quadros, apenas solicita de si e do espectador uma reagao
de estimulo e reflexo: fala ao olho como instrumento e nao ao
olho como um modo humano de ter o mundo e se dar a ele; fala

ao olho-maquina e nao ao olho-corpo.

E porque a obra de arte transcende o espago mecanico
que, nela, as nocoes de causa e efeito perdem qualquer vali-
dez, e as nogoes de tempo, espa¢o, forma, cor, estao de tal
modo integradas — pelo fato mesmo de que nao pré-existiam, co-
mo nogoes, a obra — que seria impossivel falar delas como de
termos decomponiveis. A arte neoconcreta, afirmando a integra
cao absoluta desses elementos, acredita que o vocabulario "geo
metrico" que utiliza pode assumir a expressao de realidades hu

manas complexas, tal como o provam muitas das obras de Mondrian,
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Malevitch, Pevsner, Gabo, Sofia Taueber-Arp, etc. Se mesmo es
ses artistas as vezes confundiam o conceito de forma-mecanica

com o de forma-expressiva, urge esclarecer que, na linguagem

da arte, as formas ditas geometricas perdem o carater objetivo
da geometria para se fazerem veiculo da imaginacao. A Gestalt,
sendo ainda uma psicologia causalista, tambéem e insuficiente

'para nos fazer compreender esse fendomeno que dissolve o espago
e a forma como realidades causalmente determinaveis e os da co
mo tempo =— como espacializagao da obra. Entenda-se por espa-
cializagao da obra o fato de que ela esta sempre se fazendo

presente, esta sempre recomegando o impulso que a gerou e de
que ela era ja a origem. E se essa descricao nos remete igual
mente a experiéncia primeira — plena — do real, e que a arte
neoconcreta nao pretende nada menos que reacender essa experi-

encia. A arte neoconcreta funda um novo espago expressivo.

Essa posicao e igualmente valida para a poesia neocon
creta que denuncia, na poesia concreta, o mesmo objetivismo
mecanicista da pintura. Os poetas concretos racionalistas tam
bem puseram ccomo ideal de sua arte a imitacao da maquina. Tam-
bém para eles o espago e O tempo nao sao mais que relagoes ex-
teriores entre palavras-objeto. Ora, se assim e, a pagina se
reduz a um espago grafico e a palavra a um elemento desse es-
pago. Como na pintura, o visual aqui se reduz ao Otico e o
poema nao ultrapassa a dimensao grafica. A poesia neoconcreta
rejeita tais nogaes espﬁrias e, fiel a natureza mesma da lin-
guagem, afirma o poema como um ser temporal. No tempo e nao
no espago a palavra desdobra a sua complexa natureza significa

tiva. A pagina na poesia neoconcreta e a espacializacao do



58

tempo verbal: e pausa, siléncio, tempo. Nao se trata, evidente
mente, de voltar ao conceito de tempo da poesia discursiva,por
que enquanto nesta a linguagem flui em sucessao, na poesia neo
concreta a linguagem se abre em duragao. Conseqgfientemente, ao
contrario do concretismo racionalista, que toma a palavra como
objeto e a transforma em mero sinal otice, a poesia neoconcre-
ta devolve-a a sua condigao de "verbo", isto &, de modo humano
de apresentacao do real. Na poesia neoconcreta a linguagem nzo
escorre, dura.

Por sua vez, a prosa neoconcreta, abrindo um novo caii
po para as experiéencias expressivas, recupera a linguagem comc
fluxo, superando suas contingencias sintaticas e dando um sen-
tido novo, mais amplo, a certas solug5es tidas ate aqui equivo
camente como poesia. £ assim que, na pintura como na poesia,na
prosa como na escultura e na gravura, a arte neoconcreta rea-
firma a independéncia da criacao artistica em face do conheci-
mento objetivo (ciéncia) e do conhecimento pratico (moral, po-
litica, industria, etc.).

Os participantes desta I Exposigao Neoconcreta nao
constituem um "grupo". Nao os ligam principios dogmaticos. A
-afinidade evidente das pesquisas que realizam em varios campos
O0s aproximou e os reuniu aqui. O compromisso que Os prende,
prende-os primeiramente cada um a sua experiéencia, e eles esta

rao juntos enquanto dure a afinidade profunda que os aproximou.

Assinaram este Manifesto: Lygia Clark, Lygia Pape, Ferreira
Gullar, Reynaldo Jardim, Amilcar de Castro, Franz Weissmann,
Theon Spanudis, Aloisio Carvao, Helio Oiticica, Willys de Cas-

tro, Carlos F.F. de Almeida e Claudio Mello e Souza.
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CAPITULO 1

A FALA DOS MUDOS

Nos, os deserdados do mundo sO temos em comum COmM NoOS
sos irmaos de destino — a miseria — coma diz muito bem Mario

Pedrosa.

Mas vai ser a miseria (o denominador comum desses po-
vos), o elemento desencadeador do processo criativo. O que di-
zer das favelas, das inveng6es, que nem o mais inventivo arqui
teto ja se propos? De que artimanhas se rodeia o espago dest
nado as entradas e saldas rapidas de uma coisa denominada ca-
sa (ou mais precisamente por exemplo, como na favela da Marée-
Rio - palacete): em que a sobrevivencia e a fuga apressadas se
fazem no rigor de um tragcado de entradas e becos simulados por
entre tabuas e quebradas, ao assedio da policia ou mesmo inimi
gos locais? Nao, nada mais inventivo, gerado por essa mise-
ria, que os "quartos-tudo" ou melhor, cubos de espago, que pos
suem fungoes de reversibilidade que escorre pelo dia afora:
leito & noite, sala de dia, passagem ou cozinha, sala de TV,
‘ou ainda, quarto de doente, ou depdsito, ou vendinha-de-quebra
-galhos. Nenhum espago e mais imaginosamente rico que esse a-
glomerado e conglomerado de tabuas,folhas de zinco, pedacos de
duratex, esgscadas velhas, uma luz vermelha brilhando em seu in-
terior. Essas construgoes desafiam as mais ousadas estruturas
da engenharia. Equilibradas em um precipicio, refazendo o
perfil do morro, enclausuradas umas dentro de outras, como se-

res hermafroditas, cubos dentro de cubos.
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Essa arquitetura espontanea, pode ser registrada em
qualquer sitio onde se faz presente a miséria - mola propulso
ra da vontade de viver e que determina o esforco de todo ho-
mem por uma integracgao, a melhor possivel, com o espago que
lhe coube ser destinado — o espag¢o natural, sem tecnologia ne

nhuma, o espag¢o bruto, pobre, despreparado.

Resultado de migragées, o homem da miséria, o homem
da favela: das planicies ou das encostas, realiza de forma es
pontanea, inconsciente, relacoes de espaco de carater poeti-
co (porque do homem), e trazem de seus rincoes de origem, sa-
bedoria para vencer o espago vazio, do morro, ou do alagado .
A ele cabe; de mao vazia erguer o espacgo, relaciona-1lo aos

demais, organizar a circulagao e iluminagao, o alto e o baixo

o dentro e o fora.

Como imensa fita de Mosbius a casa desdobra-se entre

casas, retorce-—-se contra os elementos naturais: égua, fogo,
terra e ar. Como os antigos gregos, oOs presocréticos, eles
também procuram a sua physis — o seu elemento primeiro: a von
tade de viver. Impregnados de miseria, forca e mola propulso

ra, o horror e o sofrimento, conduz esse homem aos divinos

projetos de criacao.

Nao ha nada que o faga mais integrado que a sua memo
ria das terras abandonadas, de sua sabedoria agora a ser em-
pregada em moldes novos, em terra vazia de nenhuma forma, de
nenhum afeto: tudo por fazer seu espago exterior e seu espa-
co interior. E ele constrdoi, sempre, a partir de um nada, um
gesto, um risco no espago, e eis sua morada, e eis seu senti-

do afetivo, armados. De onde vem essa forgca que os prepara
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Ao encontrarem-se, em todas as partes, em qualquer pazxr
te, esses filhos da miséria, organizam-se rapidamente em torno
das carencias mais elementares, como tribos barbaras, e com uma
acuidade estarrecedora, armam-se de um social provisério, e
poe-se a criar objetos: como uma faina biblica de vida, com um
elemento atavico, eles se organizam no novo espago como se fos-
se esse espago conhecido de toda a vida. Formam-se destalts
signos identificadores, as manchas nos morros das cidades, corx
enormes fungos,cobrem e recobrem as topologias — e ele cria:

sempre e sempre um objeto “que participa”.

Funcao e "beleza" nao existem como categorias a serem
desmembradas c¢cu mesmo examinadas: nada neles faz parte de uni-
versos diversificados. Todas as coisas sao criadas visando (o}
atendimento de um desejo expresso por uma necessidade premente
e ao mesmo tempo da-lhe uma configuracao propria segundo sua

"estetica".

0 trabalho do homem, do precario, das periferias urba
nas, nunca & alienante em si, pois tem uma fungao precipua
ele se alimenta e se constroi a partir do préprio movimento de
seu corpo. Sao conhecidas as cangoes de trabalho — com seu

ritmo organizam o deslocamento cadenciado do corpo no trabalho

do campo etc.

Subir o morro de uma favela € revelar ao mesmo tempo a
trilha que leva seu morador a seu barraco e e também repetir o
caminho que o leva a propria dinamica do seu fazer-se-morador-

-daquele-local. A sua casa tem uma exterioridade de objeto
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construido mas e tambem a subjetividade que o levou a organizar

em torno e com o seu corpo a protegao denominada casa.

£ ainda no testemunho de Mario Pedrosa que vamos loca-
lizar alguns elementos esteticos do chamado homem primitivo e

que nao podem ser ignorados:

"Hoje, as artes das culturas primitivas, mesmo
modestissimas, como a dos modestissimos cadu-
ceus; exercem fascinio sobre a sensibilidade mo-
derna pelo que significavam, pela agao que exer-
ciam, pelo comportamento coletivo que impunham &
sociedade de onde brotavam..." (32)

... Mas o que o artista de hoje procura e ume
equivaléncia entre a sua atitude, seu trabkalho;e
a atitude e o trabalho do artista negro ou do ar
tista caduceu, nos seus respectivos contextos so
ciais.

Na realidade o que torna os artistas de hoje
refiro-me aos mais exigentes, aos mais profundos
~ nostalgicos, no seu isolamento cultural e espi
ritual, e a auséncia de ressonancias culturais
coletivas acima do apelo estético de sua obra.Es
ta nao conseqgue vencer o isolamento, alcangar o©
coletivo e o mitico, através do campo solitario
do gosto individual, cujo polo contrario, mas
ainda assim pertencente ao mesmo sistema, e o)
gosto da moda. Também caprichoso, tambem de mo-
mento, subordinado que & a funcao desregradora
da publicidade, ou a sua congenita disfungao cul
tural" (33).

Creusa Capalbo também diz, pela fenomenologia que: "pe
la analise intencional nos somos colocados diante das relacgoes
entre os conteGdos. Um conteudo particular de uma experiéncia
vivida por alguém, remete-nos a outros conteudos e, de rela-
¢ao, nos somos colocados diante da totalidade da experiencia "

(34).
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Ao contrario de negar-lhes uma dramaticidade, melhor
seria inferir neste gesto a repeticao, em escala minima, do
gesto primeiro do homem-do-coletivo: a tentativa de impregnar
esse objeto de significac¢oes que se perderam ou estao afasta-
das dele por um uso conspicuo. Além de que, nao e mais o mes
mo homem que produz e usa tambem esse objeto. A alienagao do
trabalho, a produgao em seérie dos complexos industriais, da
era da tecnologia e da cultura de massa, mantém o homem igno-
rante dos meios de produgao, Gos usos de seu corpo dentro des-
ses contextos, e do que fazer com esses objetos e o seu pro-
prio corpo. A sociedade de massa enclausura esse homem em mo-
delos do viver, da-lhes normas e gostos, que ele ira consumir
acomodado, sem grantes perguntas ou grandes davidas. E ele
mergulha num deserto, sua informagao e mecanica, como mecinico

e o uso que faz de seu proprio corpo.

Nao ha mais significagao no seu existir. E & al que
a arte surge como a desencadeadora de um processo inverso, de
encontro da individualidade — nao mais pelos velhos caminhos
da obra de arte Unica — fetiche cultural burgués, se quiserem,
mas pela velha e mais antiga postura do homem dito primitivo
por uma integragao, em um coletivo, onde ele faz parte consci-
ente, necessaria e ritualistica. Os objetos criados por esse

coletivo tem uma funcao igual para todos. Todos o conhecem,

sabem fazer uso dele e o identificam facilmente, em seu contex
to cultural. A arte atua al, como um aglutinador social, um
organizador das relagoes sociais e seus codigos, respeitada

por todos. Arte e vida caminham lado a lado ou ainda, pela mes

ma via. Nao ha como isola-los, em dois polos distintos.
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E desse resIduo de uma coletividade coesa e unida pela
"arte", pelo ato criador gue vamos localizar (por exemplo no ho
mem da favela, sem identidade), no emigrado de outras paragens
o codigo de identidade coeso e claro. No vale do Jequitinhonha
em Minas Gerais, reduto de pobreza incrivel, o homem do povo,fa
brica ele mesmo seus objetos de uso. E os faz primorosos, de
uma qualidade tecnica e artistica dignos de um Picasso por exem
plo. Por que faz essa comunidade esse trabalho tao precioso,
cercados que estao de uma miséria sem nome? Por esse processo
atavico, de um residuo de coletivo, residuo de uma tribo, resi-
duo de uma linguagem, guardada no fundo da memoria — sua identi

dade como ser no mundo.

Levy Strauss ao analisar a produgao de objetos de uma
tribo africana localizou uma postura semelhante que explica es-
se aparato artistico e plastico, nos vasos de ceramica do Vale
do Jequitinhonha. Todos os objetos criados pelos membros dessa
tribo africana nao tinham existéncia, nao eram objetos indepen-
dentes nem preexistiam a decoragao feita neles. Eles sO adqui
riam existéncia definitiva quando o decorativo e a fungao utili

taria se integravam.

A India Juruna pinta sempre, e sempre com O mesmo cui
dado o vaso de barro que ao ir ao fogo, pela primeira vez, des-

truirada o desenho pintado. E ela sempre repete o mesmo gesto.

Nao basta a ilustragao pura e simples dos metodos do
popular = seria a contrafagao e o folclorismo. Ha necessidade
de um aprofundamento maior. Antropofagicamente, deglutirmos o

bispo Sardinha ~ perenemente.
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Nao poderiamos apresentar a formula do que vira por
he . . . .
al: seria racicnalizar um processo que se alimenta fundamen-

talmente do intuitivo, do fenomenolégico.

Que dizer, por exemplo, dos objetos recriados pela
economia do precario do nordeste? Ha alguns anos, em Areia ,
na Paraiba, interessados que estavamos em manifestagées do po
vo, comegamos uma pesquisa de objetos reciclados; iniciamos
pelas latas de lixo feitas pelo aproveitamento dos pneus ve-
lhos de carros. Verificamos que sua presenca na calgada era
quase simbolica. Pouco ou nada havia dentro delas. Jornal,
€ materia de altissimo consumo: de leitura, recortado, pano
de enfeite, e em ultissima instancia, embrulha um lixo qual-
quer. Latas de conserva transformam-se em utensilios de cozi
nha, lampadas queimadas, em fifds, etc. A percepgao do ho-
mem, preve a estrutura geometrica implicita naquele material
pelo uso e da-lhe nova forma, refaz e cria novos significados

para ele.

E essa a fala dos mudos, do homem humilde, dos deser

dados do mundo, dos inventores anonimos, que em primeira ins
tancia determinam um tipo de comportamento e postura sempre
vitais e refinados, ao enfrentar a dura realidade em que estao

inseridos, nao por escolha, mas por destino.

E esse homem resolve suas dificuldades nao de uma
forma pobre (como seu poder econdomico), mas com um intenso
mundo interior, de formidavel forga criativa. E por que cria

ele, ao menor gesto de sua mao?

Encontramos em Mario Pedrosa o seguinte:
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"Os estudos antropologicos modernos tiveram rele
vante papel na desmistificagao do homem branco
(o explorador, o padre, o imperialista, nessa oz
dem precisamente) que ao penetrar na Africa,Asia,
Polinesia, Australia, América do Norte e America
do Sul, descobriu a inferioridade mental e moral
do "selvagem", invariavelmente negro ou amarelo,
morador dessas paragens. (Curioso ainda hoje, es
sas regiaes constituem, em sua grande maioria, ©
nosso atualissimo "terceiro mundo", o mundo sub-
desenvolvido, na semantica moderna) . Primeiramen
te, o proprlo inventor da teoria da "mentalidade
pré-logica" caracteristica dos povos ditos primil
tivos, Levy Bruhl, ao fim da carreira, nobremen-
te, em face de novas investigagBes, reconhaeceu a
falacia de sua descoberta” (35).

O que dizer ainda das manifestagoes da cor na habita-
,¢ao do homem andnimo, que com ela anima o espago, organiza .o
olhar para revelacgoes cromaticas que incendeiam a paisagem pe-
los vermelhos - forga de luz, nos amarelos ou pedago de cor

azul, emblematicos - como signo-visual?

SO nas areas da geografia suburbana ou rural & gue en
contramos essa liberdade existencial - essa liberdade em ex-
pressar—-se no espa¢o do coletivo — virado para fora — aberto
ao mundo como uma fruta que rompeu a casca. O dentro e o fora

sao iguais.

O morador que vive o espag¢o interno e o mesmo que se
expressa com rigor e brutalidade para fora, gesto franco de
vestir-se de cor. Essa concretude de verdes, amarelos, rosas
e vermelhos, formam um bloco solido, geometrizador onde se re-
colhe o homem-inventor. Esse homem fala aos berros da sua von
tade de& cor. Ele imprime ao olho, sua marca e sua presenga

°

Seu corpo guarda e & guardado pela cor.

E & por esses elementos de estruturas e de cor que va

mos localizar os sintomas de uma linguagem tipica. Creusa Ca-
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palbo ao analisar a fenomenologia de Merleau Ponty nos remete

ao seguinte significado:

"Assim o nascimento da linguagem e feito nesta
"gesticulagao emocional"” que permite ao homem
fazer da realidade dada um mundo segundo ele mes
mo, um mundo expresso, que se faz expressao, que
adquire forma" (36).

E Creusa Capalbo continua sua analise fenomenoldgica
apontando o corpo como o mediador para o surgimento do signifi

cado.

"Desde o momento que se admite que o homem & um
ser necessariamente revelador de sentido como
tambem o ser absolutamente engajado e em primei-
ro lugar no corpo, e necessario concluir que to-
do comportamento significativo do sujeito nao se
reduz a um pensamento visando uma coisa pensada.
O sujeito antes de ser um ser de conhecimento, e
uma poténcia geral de viver e sentir, isto e,uma
maneira de participar, pelo corpo e no corpo, do
conjunto da realidade em vista de a significar”
(37).



CAPITULO 2

NOS, OS BUGRES

A localizacgao dos sitios culturais de onde deveremos
emergir como produtores de arte, nds os bugres, os deserdados
do terceiro mundo, ou seja, os barbaros, selvagens, nos reme-
tera fatalmente, em filosofia a uma pergunta basica e formal:
ha de se achar um Ser para isso, ha de se determinar uma onto

logia para este novo ser.

No prefacio de Signes, Merleau-Ponty "atribui a filo
sofia a tarefa de procurar contato com o ser bruto, e se su-
blinha seu carater de interrogacgao" (38). E & ainda Bonomi ,
que ao comentar Merleau-Ponty assinala: "O proprio esforgo de
renovagao lingdistica, verificavel em Le Visible et L'Invisi-
ble & significativo do tipo investigagao que Merleau-Ponty
tentava desenvolver: termos "bruto", "selvagem", "vertical" ,
com o0s quais mais freqlentemente designa o Ser denotsam justa-

mente a exigencia de reportar-se a uma dimensao pré-reflexiva

de latencia" (39).

Continuando a analisar os textos de Merleau-Pontu,Bo

nomi adianta: ... precisamente porque a filosofia parte "da
quilo que &", nao pode deixar de voltar a encontrar sua pro-

pria origem na formula "ha ser, ha mundo, ha algo". " (40).

E & por este caminho que Merleau-Ponty procura a an-
tinomia entre a subjetividade e a objetividade. "Trata-se de
trazer a luz aquelas experiéncias "brutas, ainda nao elabora-

das", que nos oferecem contemporaneamente, mesclados, ora o
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"sujeito", ora o "objeto", ora a existencia, ora a essencia"

(41).

Merleau-Ponty propoe como originario e insuprimivel
o fendomeno da ineréncia do sujeito a um corpo situado, do
qual o sujeito transcendental nao pode prescindir, assim co-
mo a essencia nao e pura possibilidade a priori, mas determi.

na um campo de existeéencia.

Como & possivel abordar e estudar qualquer subjeti-
vidade ou qualquer outra cultura sem reduzi-la as nossas co-

ordenadas?

E também como posso leva-la a serio se ao defender
suas peculiaridades eu a transformo em algo insignificante
para mim, ja que estaria destruindo aquilo que a tornaria se

melhante a mim?

A fenomenologia propoe que eu preserve a especifici
dade do outro, isto e, nao reduzi-lo a algo desvirtuado de
minha experiencia e também procura o quanto ha de comum en-

tre elas, culturas distintas e heterogéneas em suas especifi

cidades.

Ha importancia, para ndos ao considerar uma experiég
cia diferente da nossa, pois coloca em causa a nossa propria
experiéncia; podemos dizer entao que ha reciprocidade entre

o observador e o observado.

L

(...) Com efeito a tarefa da redugao fenomeno
logica é afastar a investigagao da suposta cons
ciéncia imediata, que "possui" o objeto em sua
faticidade, para as modalidades genetico-cons-
titutivas do objeto (ou de qualquer outro cor-
relato intencional, por exemplo o mundo circun
dante) " (42).
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A partir de certas fundamentacoes de ordem filosofico
-fenomenoldogicas, que dao a garantia de menor erro, poderemos
iniciar a investigacao de nosso referendo cultural, estabele-
cer as bases do que propoe generosamente Mario Pedrosa, em seu

ensaio "Discurso aos tupiniquins ou Nambas"

E mais uma vez nos socorremos em Merleau-Ponty,via Bo

nomi :

"Como é possivel uma abordagem de uma outra sub-
jetividade ou de uma outra cultura, sem reduzi-
la preliminarmente as nossas coordenadas? Mes
aqu1 o problema se complica, porque aparece tam-
bem o avesso da indagacao que acabamos de formu-
lar. Com efeito sou espontaneamente levado a me
perguntar: o fato de preservar em sua peculiari-
dade a experiéncia para a qual me volto, nao a
transforma em algo insignificante para mim, ja
que corro o risco de privé lo daquilo que a tor-
na comum a minha experlenc1a'J A orlentagao das
investigacoes (p51copatolog1cas, antropologicas)
a que se fez referencia esbogca-se na resposta a
estas duas perguntas simétricas e por outro lado
é esta orientacao que da conta do interesse mani
festado em seu confronto com a fenomenologia ge-
nética. Com efeito, assistimos a um duplo movi-
mento: de um lado trata-se de reconhecer a expe-
riencia do outro (seja ele a crianga, o 1nd1ge—
na, ou o doente) em sua especificidade, isto e
de nao deduzi-la como manifestacao simplesmente

embrionaria, degrada ou falhada da nossa; de ou-
tro, trata-se de explicitar o quanto ha de comum
entre elas, ja que e sO desta perspectiva que a
1nterrogagao tem sentido para mim, enquanto su-
jeito situado num universo cultural constituido.
E imediatamente claro que O primeiro movimento
deve necessariamente configurar-se como critica
de um aspecto da 1deologla, na medida em que poe
em questao a proprla ideia de normalidade, como
algo prée-constituido. £ aqui que este primeiro

movimento revela seu carater complementar e sua
inseparabilidade do segundo. Com efeito, a con-
51deragao de uma exper1enc1a diferente da nossa
e significante para nos apenas na medida em que
nos implica, em que coloca em causa nossa pro-
pria experiéncia: ha entao reciprocidade entre o
observador e o observado" (43).
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A nossa proposta de devolver a nos mesmos, uma identi
dade, que tivemos clara em alguns momentos de nossa historia

cultural, torna-se agora, premente e definitivamente necessa-

ria.

Ao constatarmos, todos, uma crise na arte, nas ditas
vanguardas internacionais, nao sera, voltando para linguagens
nostdlgicas e formulacoes de espagos ja decantados e refundi-
‘dos ao longo dessa crise, que vamos tentar nos colocar na.cris
ta de um movimento que corre de um lado para outro, meio cego

e surdo.

Constatada a crise, nao nos resta senao abandonar o
lugar onde nunca estivemos realmente. Jamais, com poucas ex-
cegoes, tivemos alguma presenga nos quadros internacionais, ja
mais fomos reconhecidos como possiveis produtores, de grande
interesse. Ao mercado de arte, nao convinha esse "sub~prodg

to" (porque vindo das areas fora de seu controle).

Nao iniciamos nenhum dialogo, entre nds mesmos, no en
tanto. A bienal Latino-Americana, foi uma tentativa, até cer-
to ponto frustrada, pois apoiava-se nos mesmos criterios desva

Jlorizados culturalmente.

Convivemos diariamente com o elemento comum a todos
os povos latino-americanos: a miseéria. Nao ha como ficar indi
ferentes a isso. Emergir do caos miseravel é nossa tarefa.Mas
e, exatamente negando a postura que levou a arte a um impasse

irremediavel que conseguiremos realizar isso.

Podemos entao usar, ou ter, os mesmos procedimentos ,

que Os nossos ricos vizinhos, imersos em penGria cultural? A
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nossa penuria & material. A deles, e mais profunda e irrever-

sivel porque cultural.

Ao que nos consta, nosso espirito ainda poderad perma-
necer livre, se o quisermos. NOs e que escolheremos o desti-

no.

Nossa proposta resume-se em dirigir o olhar a frente:
partindo de algumas referéncias de que ja temos certeza como o
bras geradas a partir do Manifesto Antropofago e Oswald de An-

drade, os projetos construtivos referendados pela historia.

O movimento neoconcreto iniciou uma reformulagao, in-
dependente, uma produgao rica, original e ainda quase desconhe
cida, em suas particularidades, mas que permite a grosso modo,
estabelecer alguns parametros que encaminham o proceder artis-

tico.

Como por exemplo, a quebra das categorias em arte: a-
boliram-se os esquemas fechados em que se movia cada tecnica
e seu material correspondente; acabaram-se os principios de

pintura, gravura, escultura como coisas em si.

A partir desse pressuposto, o artista podia inventar
algo novo, algo nunca visto antes, ou sentido o ouvido, ou mes

mo cheirado, ou lido, ou manuseado.

Merleau-Ponty coloca algumas consideragoes a respeito:

"Nao sendo nem os meios de expressao nem Os ges-
tos comparaveis, e isto a prova de que ha um sis
tema de equivaléncias, um Logos das linhas, das
luzes, das cores, dos relevos, das massas, uma
apresentagao do Ser universal. O esforgo da pin
tura moderna tem consistido menos em escolher en
tre a linha e a cor, ou mesmo entre a figuragéo
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das coisas e a criagao de sinais do que em multi
plicar os sistemas de equivalencias, em quebrar
a sua aderencia ao envoltorio das coisas" (44).

Ao apresentarmos o movimento neoconcreto na arte bra-
sileira como digno fundador de um processo de revelagao na ar-—
te foi seu carater de grupo (que lhes da uma presenga digna

de atengao) um corpo coletivo que atuou num espago e num tempo

proprios, numa demonstragzo de vitalidade e invengao. Estabé-
leceram postulados que enriqueceram o processo da arte e detex
minaram a partir de sua presenga uma atuagao nova aos agentes
culturais — "o exercicio experimental da liberdade" de que fa-

la Mario Pedrosa, sempre.

Helio Oiticica, participante que foi desse movimento,
em seus ultimos textos, avangara mais ainda em sua proposigao
de artista-inventor, com a ideia de uma quebra de divisoes das

chamadas artes:

0 g fago e Misica
Helio Oiticica

NIETZSCHE: Vontade de Dominio
(Wil do Power - Vintage Giant Editon - pag. 431)

314 (primavera-outono 1887;
revisado prim.-out.1888)

=Artistas nao sao homens de grande paixao, nao importa
0 que queiram dizer a nos e a si mesmos. E isto por
duas razoes: nao tem sentimento algum de vergonha
diante de si mesmos (auto observam-se enquanto
vivem; espionam-se, sao excessivamente inquisitos)
e tao pouco diante da grande paixao (exploram-na
enquanto artistas).

Por outro lado, tambem, o seu vampiro, o seu talen
to, nao admite para eles como regra este desperdi-
cio de energia chamado paixao.

— Se alguem tem talento e tambem vitima dele: vive
vampirizado pelo proprio talento. =
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para NIETZSCHE a descoberta da arte (ou do g seja ela)
e a descoberta de algo mais forte g o pessimismo, de
algo "mais divino" g a verdade:

mas arte nao como forma de "atividade cultural":
nao arte pela arte — Vontade de Dominio mesma edicao
pag. 450 no item 852: = (- "O Amor pela Beleza" pode
ser algo outro que a capacidade de ver o belo, de
criar o belo; pode ser a expressao da propria
incapacidade de fazée-lo)=

porisso com a descoberta
do corpo g me veio como consequenc1a da de51ntegragao
das velhas formas de nanifestacao artistica (como
consequencia recente do programa-grito de MALEVITCH
na primeira metade do século: Q O REPUDIO AO VELHO
MUNDO DA ARTE FIQUE INSCRITO NAS PALMAS DE SUAS
MAOS) cheguei a conclusao de g nao sO as categorias
formais de criacao plastica perderam suas fronteiras
e limitacoes (pintura escultura etc.) como as divisoes
das chamadas artes tambem:

descobri
qg o qgq fago e MOSICA e g MOSICA nao e "uma das artes”
mas a sintese da consequencia da descoberta do corpo:
porisso o ROCK p.ex. se tornou o mais importante para
a minha posta em cheque dos problemas chave da
criagao {o SAMBA em g me iniciei veio junto com essa
descoberta do corpo no inicio dos anos 60: PARANGOLE
e DANCA nasceram juntos e & impossivel separar um do
outroj: o ROCK & a sintese
planetario-fenomenal dessa descoberta do corpo g se
sintetiza no novo conceito de MUSICA como totalidade-
mundo criativa em emergencia hoje:
JIMI HENDRIX DYLAN e os STONES sao mais importantes
para a compreensao plastica da criacao do g qualquer
pintor depois de POLLOCK!:
a mencs que queiram os artistas ditos pléstlcos
continuar remoendo as velhas solugoes pre descobertas
do corpo ao infinito: e nao e o que esta acontecendo
de certa forma?: nao seria a essa sintese MUSICA-
totalidade plastica a g teriam conduzide experiéncias
tao diversas e radicalmente ricas na arte da primeira
metade do século quanto as de MALEVITCH KLEE MONDRIAN
BRANCUSI?: e porque € g a experiéencia de HENDRIX e
tao proxima e faz pensar tanto em ARTAUD?

mas isto fica

para outro texto maior noutra parada ja g o assunto
e bem complexo e aponta para o q NIETZSCHE concebeu
como sendo o artlsta tragico (q ao contrario do g se
pensa nao e a remontagem do artista apolineo-
dionisiaco grego" mas algo q nao existia antes em

plenitude e sO agora comeca emergir na sua inteireza
e totalidade)
7.

e MUsica
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porque com a posta em cheque da obra e da razao dela
foi a MOSICA o condutor espinha-dorsal ao cerne do
problema (porque a multlpllcagao de obras?: &sm vez
de multlpllcar obras a concepgao de g ela é Unica) :
nao ha a tao falada evolugao de uma obra para outra:
cada uma é um monumento Unico totalmente independente
da outra (o g tera vindo "antes" ou "depois"?:

na verdade ha uma tal simultaneidade de raizes

e veios g se erguem g nao & possivel saber o g veio
antes ou depois: raizes criadas no ar a partir da
INVENGAO do criador—artista e nunca as malfadadas
tao faladas "ralzes" e g estas sim seriam ¢ empecilho
a INVENCAO CRIATIVA): ao artista INVENTOR nao cabe
somar obras: nao existe "estilo" com DUCHAMP tudo
isto ja havia chegado ao limite: e com ARTAUD?:

e porque buscam os artistas a unidade?: coeréncia?
unidade? em suma querer restabelecer o velho
"estilo"!: quem nao colocar em cheque o problema da
obra ficara marcando passo fazendo "obras"
mecanicamente: nao € o q esta acontecendo? (e ainda
pegam DUCHAMP para modelo:)" (45)

Talvez o maior dos artista-inventores brasileiros te
nha sido Hélio Oiticica, recentemente falecido, de forma tra-
gica. Oiticica de rara inteligéncia, de cultura profunda, be
bida e embebida principalmente em Nietzsche, foi um artista

. : - . . by .
globalizante, gque aliou a uma producao material riquissima,ex
tensa e original uma participacao tedrica das mais sérias em
nossa cultura. Sua lucidez discursava sobre a propria obra, e

a de outros artista, de seu interesse.

Dividia-se em leitor de Nietzsche e passita de Man-
gueira e como tal, realizou a integragéo do conhecimento do
mundo, através de uma analise em que seu proprio corpo era o

mediador.

Merleau-Ponty esclarece: "O corpo proporciona a comu

nicagao das coisas". "... o corpo humano se assemelha a uma

obra de arte" (46).
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O "Parangolée",obra criada por Hélio Oiticica, sao como
sabemos, "capas" construidas de varios materiais, varias textu-
ras, como uma fita de Moebius engolfada em si mesma e que SO

tem existéncia efetiva ao enlagar-se com O corpo.

Cumpre destacar que o corpo al nao €& suporte para a

"capa", ele é justamente com o Parangolé a finalizagao expressi

va da obra.

Merleau-Ponty nos lembra ainda, muito a proposito:

"E preciso, que com meu corpo, despertem os cor-
pos associados, os "outros", que nao sao meus
congeneres como diz a zoologia, mas que me asse-
diam, que eu assedio, com quem eu assedio um sO
Ser atual, presente como jamais animal assediou
os de sua especie, seu territdorio ou seu meio"
(47) .

A obra de Oiticica possui referéncias culturais profun
damente brasileiras e & ao mesmo tempo o mais universal dos
criadores. Impregnada da vivencia da Mangueira, particularmen-
te, dos morros da cidade, em geral, da vida marginal, por exce-
léncia, impregnou-se da realidade do espago carioca (como o ti-
nha feito na sua temporada de 7 anos em Nova York), penetrou o
mais fundo que pode na vida que latejava a sua volta. Mas, nao
foi nunca, em nenhum momento, um folclorista como pudemos ano-
tar no livro de Max Bense sobre Estetica:

"Sao Paulo é manifestamente o centro do movimento
concreto. No Rio, todavia, encontra-se eventual-
mente a expressao "neoconcreto". Diz respeito a
um grupo que se distingue de "noigandres" sobretu
do pelo fato de que seu construtivismo admite, ao
lado dos racionais, tambem elementos irracionais

e toma em consideragao o folclorismo (!)do pals"
(48) .
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Em Oiticica a impregnagao do real era direta, rigoro
sa, perigosa e intensamente inventiva. Vida e arte nunca es-

tiveram tao indissoluvelmente unidas.

Sobre o problema das vanguardas, encontramos um tex-

to llcido por ocasiao da mostra o "Objeto na arte  brasilei-

ra :

OBJETO - INSTANCIAS DO PROBLEMA
DO OBJETO

HELIO OITICICA

O problema do objeto, como & invocado na arte contemporéanea,
traz em si uma contradigao: & a liberagao criadora que resulta
da superagao do quadro e da escultura tradicionais mas &, &o
mesmo tempo, uma tentativa da criagéo de uma nova categoria,
que seria tao académica e tradicional quanto as anteriores.

O enfoque, pois do problema do objeto deve.ser o mais claro
possivel para que se consiga revelar essa contradigao.

A ingenuidade de se pensar que seria uma categoria nova,
hibrida, sintese de pintura-escultura, decoragao, etc., fica
posta desde ja em cheque.

O conceito de objeto, a sua formulagao, e antes de mais nada
intelectual: digo mais, de origem filosofica,

nascida de um pensamento tedrico que se originou desde cedo
na arte moderna, e &€ na sutileza do seu campo que deve ser
resolvido. Ele & puramente teorico. Desde a classica
conceituagao de Malevitch ao pintar um quadrado branco sobre
um fundo branco, abordando o problema do objeto como
representacao, onde dizia chegar a "sensibilidade da auseéencia
do objeto", ate a conceituagao de "obra aberta" de Umberto
Ecgo, os caminhos foram os mais diversos e de uma sutileza
intelectual como jamais se vira na historia da arte: uma
verdadeira disecgao teorica do proprio conceito de "obra de
arte", do seu porque, do "seu estar", do seu modo, etc.

Na pintura o problema da representagao foi se checando cada

vez mais com a descoberta do "plano" do quadro como elemento
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ativo, chegando Mondrian as suas ja super conhecidas solug5es,
e nos seus inUmeros seguidores, ou nos movimentos que levaram
a consequéncias novas suas idéeias como no movimento Neoconcreto
brasileiro, a aboligao do guadro ou a transformagao numa nova
manifestacao estrutural diretamente derivada da pintura

(Ligia Clark e o "Bicho"). Ives Klein ao chegar ao
monocromico, chega também a um outro angulo ("elementar"
cor-cor, plano-plano, etc.) do limite da pintura; alias
durante a época neoconcreta pintei um quadro totalmente branco
(1959) onde o plano do quadro era o "plano objetivo de seu
limite".

- Ferreira Gullar nessa época escreveu sua célebre teoria

do Nao Objeto, onde todos esses problemas foram akordados de
modo magistral. Mas o problema do objeto nao se restringe
somente as transformacoes de ordem estrutural: parece ser

uma aspiracao mais ampla no pensamento moderno: parece
desafiar a logica dessas transformacoes. Alias & importante
que essa logica seja quebrada, sob pena de termos apenas uma
evolucao acadeémica do problema: o objeto que era antes
representado no quadro de cavalete, sob diversas maneiras,
passaria a ser criado nele mesmo, no espaco tridimensional, etc.
O fato, ja se vé, nunca se deu desse modo, pois sua natureza

e bem mais complexa: essa premissa estrutural parece se

diluir num pensamento ainda antigo. A criacao de "objetos",
de coisas, etc., @ mais ligado ao comportamento criador do

que a outra coisa qualquer: o giro dialetico se da nesse

campo mais do que no das transformagoes estruturais: o problema
do comportamento criador, de como encarar a criagéo, do ato
criador como tal, etc., importa muito mais. Ja o urinol de
Duchamp, ou os "objets trouves" surrealistas de carater
poético, e certo, mostravam essa mudanca mais na atitude do
artista do que na preocupacao esteticista de transformar
alguma estrutura.

A liberdade crescente das manifestacoes da criagao humana
comeca a exigir novas estruturas, novos objetos, de modo

cada vez mais direto: nascem as apropriacoes de objetos,

objetos metafdoricos, objetos estruturais, objetos gque pedem
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manipulacao, etc. O interesse se volta para a agao no
ambiente, dentro do gqual os objetos existem como sinais, mas
nao mais simplesmente como "obras'": e esse carater de sinal
vai sendo absorvido e transformado também no decorrer das
experiencias, pois e agora a "acgao" ou um "exercicio para um
comportamento" que passa a importar: a obra de arte criada,

o objeto de arte, & uma guestao superada, uma fase que passou:
de sinal para a agao no ambiente, passa a condicao de elemento:
e a nova fase do puro exercicio vital, onde o artista e
proposito de atividades criadoras: o objeto é a descoberta do
mundo a cada instante, nao existe como obra estabelecida

"a priori", ele e a criagao do que gueiramos que seja: um som,
um grito, pode ser o objeto, a obra tao propalada outrora,

ou guardada num museu: & a manifestacao pura - a luz do sol
que neste momento me banha e o objeto, no espago e no tempo,
no instante - objeto do instante, que existe a medida em que e
experimentado e nao pode ser repetido. Na verdade a razao de
ser primeira do surgimento deste problema, o objeto, na arte
moderna, foi o de propor novo rumo para o da representagao,

de ordem maior, e esse da representagao passou ao do
comportamento, a descoberta do mundo, do homem etico, social,
politico, enfim da vida como perpétua manifestacao criadora.
Nao nos limitemos a encarar académica e comodamente o objeto
como uma nova categoria, substituindo as antigas de pintura

e escultura, pois estaremos sendo tao antigos quanto antes.

A conceituacao e formulacao do objeto nada mais € do que uma
ponte para a descoberta do instante, OBJETato, criacao humana
pura e Unica Rogério Duarte, recentemente, numa conversa
comigo, formulou um novo conceito relativo a esse problema,

na idéia de PROBJETO, que se refere ds proposigoes "em aberto"
feitas por artistas, que a meu ver sao de real interesse: o
objeto, ou a obra, seriam as probabilidades infinitas contidas
nas mais diversas proposicoes da criac¢ao humana: a magica do
fluir das idéeias, no instante, no ato, no comportamento. Uma
proposicao neste sentido seriam, p.ex., os "ovos" de Ligia
Pape, que sao estruturas Gubicas forradas de papel fino ou
plastico: a pessoa entra por baixo e sai furando o papel: o

ato de furar e sair como se de um ovo & que importa como a
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propria descoberta da agao especifica al invocada (Apocalipo-
potese); uma cama coberta por um cortinado de aniagem, que
construl, para dentro da qual a pessoa & solicitada a entrar
e ficar quanto tempo quiser, na supra busca de viveéncias, o
gue interessa nao € o objeto cama como obra mas como
intrumento para as vivéncias que se tém no seu interior; ou
uma cabine minha que se encontra em Londres, onde as pessoas
sao obrigadas a cheirar algo, também (Drdogen). O proprio
Rogério, numa manifestagao recente no Aterro, levou caes
amestrados que fizeram uma demonstracao: todo o

"environment" ativo, a hora, o dia, as circunstancias, etc.,
importam na vivéncia, nas probabilidades gerais dos comporta-
mentos, como algo tao valido quanto as antigas necessidades
de uma obra acabada: trata-se da poética do instante, ou do
seu erguimento como o mais eficaz para exprimir as infinitas

possibilidades da imaginacao humana posta em acao" (49).

Seus conceitos sobre a propria obra envolviam-se de um ca
rater de especificidades, onde qualquer palavra desavisada po

de deflagrar incomodas interpretacoes falsas.

Como falar em retrospectiva, por exemplo, ao se referir a

qualquer uma apresentacao de trabalhos de Oiticica? Sua obra

era viva, dizia ele e nao comportaria conceitos inadequados

Nao ha como reduzir ao vocabulario do senso comum formula
coes estritamente veiculadas ao espago da invengao. Suas pro
posicoes estariam anexadas a um contexto onde vida & o elemen
to fundador de tudo. Como designar por escultura o objeto
"Cara de Cavalo"? Ele é especificamente denominado de Box-
Bolide e tem caracteristicas proprias, para isso. Seria inte
ressante ao mais elementar comentario em relagao a obra de Hé
lio, invocar a palavra precisa ao seu designio, fruto de sua

tarefa preocupada em redigir e divulgar cada texto referente
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Opor-se a 1isso, é reduzir sua obra material e tedrica a
algo confuso e sem significagao. O que o anularia como pensa
dor e produtor, o mais profundo e coerente.

Ao apresentar sua teoria sobre a cor, como um dos

elementos expressivos de suas obras, diz Oiticica:

"A cor & portanto significacgao, assim como os
outros elementos da obra: velculo de viveéencias
de toda espécie (vivéncia, aqui no sentido en-
globativo e nao no sentido vitalista do termo).
A geénese da obra de arte & de tal modo ligada e
participada pelo artista, que ja nao se pode se
parar matéria e espirito, pois como frisa Mer-
leau-Ponty matéria e espirito sao dialética de
um s6 fenomeno. O elemento condutor e criador
do artista & a intuicao e como disse certa vez
Klee, em Ultima andlise a obra de arte & intui
cao, e a intuicao nao podera ser superada® (50).

Hélio Oiticica foi um dos organizados em 1967 da
grande mostra de arte brasileira denominada "Nova Objetivida-
de Brasileira” onde também propos maior atencao a nossa atua-
cao como inventores do novo, como criadores de informagao no-
va, desvinculados, finalmente, dos paternalismos culturais -—

do mercado — da critica desavisada e de muitos outros fato~—

res, enfim.

Oiticica aborda aqui, entao o problema dos artistas-
—da—experimentagéo, ja que chama-los agora de vanguarda, pode

ria estabelecer confusoes supérfluas. Seu texto & de 1966.

"SITUAGCRO DA VANGUARDA NO BRASIL
Hélio Oiticica

Se quisermos definir uma posigao especifica para o que



83

chamamos de vanguarda brasileira, teremos que procurar
caracterizar a mesma como um fenomeno tipico brasileiro,

sob pena de nao ser vanguarda nenhuma, mas apenas uma

falsa vanguarda, epigono da americana(Pop) ou da francesa
(nouveau-realisme), etc.

Como artista integrante dessa vanguarda brasileira, e teodrico,
digo que o acervo de criagbes ao qual podemos chamar de
vanguarda brasileira, sao um fenOmeno novo no panorama
internacional, independente dessas manifestagaes tipicas
americanas ou européias. Vinculagao existe, & claro, pois no
campo da arte nada pode ser desligado de um contexto universal.
Isto @ algo que j& se sabe ha muito e nao interessa discutir
aqui. Toda a minha evolugao de 1959 para ca tem sido na busca
do que vim a chamar recentemente de uma "nova objetividade®”,

e creio ser esta a tendéncia especifica da wvanguarda
Brasileira atual.

Houve como que a hecessidade da descoberta das estruturas
primordiais do que chamo "obra", que se comecaram a revelar
com a transformacgao do quadro para uma estrutura ambiental
(isto ainda na época do movimento Neoconcreto do Rio), a
criagao dessa nova estrutura em bases sdlidas e o gradativo
surgimento dessa nova objetividade, gue se caracteriza em
principios pela criagao de novas ordens estruturais, nao de
"pintura" ou "escultura”, mas ordens ambientais, o que se
poderiam chamar "objetos".

Ja nao nos satisfazem as velhas posigoes puramente estéticas
do principio, das descobertas de estruturas primordiais,

mas essas descobertas como que se tornaram habituais e se
dirige o artista mais ao estabelecimento de ordens subjetivas,
ou simplesmente d@ criagao de objetos, objetos esses das mais
variadas ordens, que nao se limitam a visao, mas abrangem
toda a escala sensorial apreensiva e mergulha de maneira
inesperada num subjetivismo renovado, como que buscando as
raizes de um comportamento coletivo ou simplesmente individual,
existencial. Nao me refiro a minha experiéencia em particular
(negagao do quadro, criagao ambiental de "Nucleos",
"Penetraveis" e "Bolides", Parangole),

mas também no que posso verificar nas diversas



84

manifestagoes daqui. A participagao do espectador e fundamental
aqui, & o principio do que se poderiam chamar de "proposigoes
para a criagao", que culmina no que formulei como artiarte.

Nao se trata mais de impor um acervo de ideias e estruturas
acabadas ao espectador, mas de procurar, pela

descentralizagao da "arte", pelo deslocamento do que se
designa como arte, do campo intelectual racional, para o da
proposigao creativa vivencial; dar ao homem, ao individuo de
hoje, a possibilidade de "experimentar a criagao", de descobrir
“pela participagao esta de diversas ordens, algo que para ele
possua significacdo. Nao se tratam mais de definigdes intelectuais
seletivas: isto e figura, aquilo e pop, aquilo outro e realista

tudo isto é espurio.

O artista hoje usa o que quer, mais liberdade creativa nao &
possivel. O que interessa e justamente jogar de lado toda essa
porcaria intelectual, ou deixa-lo para os otarios da critica
antiga, ultrapassada, e procurar um modo de dar ao individuo a
possibilidade de "Experimentar", de deixar de ser espectador
para ser participador. Ao artista cabe acentuar este ou aquele
lado dessas ordens objetivas. Nao interessa se Gerchman, p.exX.,
usa figura pregada em caixas, ou se Ligia Clark usa caixas de
forforos ou plasticos com agua, O que interessa € a proposigao
que faz Gerchman ao dar marmitas-objetos para que o individuo
carregue ou a proposicao de Clark quando pede que apalpem suas
bolsas plasticas. Poder-se-ia chama a isto de "novo realismo"
(no sentido em que o emprega Mario Schenberg, p.ex., e nao no
.de Restany), mas prefiro o de "nova objetividade", pois muito
mais se dirigem estas experiencias a descoberta de objetos
pré-fabricados (nas minhas "apropriacgoes", p. ex., ou nas
experiéncias popcretas de Cordeiro) ou a criagao de objetos,
mais generalizados entre nds, como que tentando criar um mundo
experimental, onde possam os individuos ampliar o seu mundo
imaginativo em todos os campos e, principalmente, criar ele
mesmo parte desse mundo (ou ser solicitado a isso).

No Brasil, livre de passados gloriosos como Os europeus,

ou de super-produgoes como os americanos, podemos com "élan"

criar essa "nova objetividade", que e dirigida principalmente
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por uma necessidade construtiva caracteristica nossa (vide a
arquitetura, p. ex.) e que tende, a cada dia, a definir-se
mais ainda. O que ha de realmente pioneiro na nossa vanguarda
é essa nova "fundagao do objeto", advinda da descreng¢a nos
valores esteticistas do quadro de cavalete e da escultura,
para a procura de uma "arte ambiental" (que para mim se
identifica, por fim, com o conceito de "antiarte"). Essa
magia do objeto, essa vontade incontida pela comnstrugao de
novos objetos perceptivos (tacteis, visuais, proposicionais,
etc.), onde nada é excluido, desde a critica social até a
patenteacao de situacgoes-limite, sao caracteristicas
fundamentais da nossa vanguarda, que e vanguarda m@smo e nao
arremedo internacional de pals subdesenvolvido, como até agora
o pensam a maioria das nossas ilustres vacas de presépio

da critica podre e fedorenta" (51).

Ao abordarmos exaustivamente a obra tedrica de Helio
Oiticia, tivemos intengao, em primeiro lugar de homenagear es
se poderoso artista-inventor brasileiro, um dos raros produto
res que combinou uma farta criagao material a uma licida per-
cepcao de sua obra e de seu lugar como artista, aqui, no Bra

sil e no mundo.

Desdenhoso do mercado, porque impecilho a um proces-
so de criagao e de experimentagao Oiticica marcou sua presen-—
.¢a com rara independencia e um enriquecimento tedrico que
substitui em todos os momentos a presenc¢a da critica dita pro
fissional, com raras excegoes, defasada do projeto-de—inven-
cao em que estavam e estao mergulhados alguns artistas brasi-

leiros.
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CONCLUSAO

O caminho percorrido pela arte, desde as primeiras
pinturas rupestres de que temos conhecimento, até hoje e ca-
racterizaria uma crise profunda, nada e mais que uma demonstra

cao de seu poder e forga de existencia.

Por que o homem, através desses séculos, com guerras,
vitorias, progressos tecnolégicos, permanece O masmo, Oou me-

lhor, nao cessa de criar?

As manifestagoes artisticas, surgem em qualquer situa
cao, mesmo dentro da miséria mais profunda, como & o caso das
favelas, por exemplo, onde o homem sO tem como tarefa mais ime
diata e irreversivel, sobreviver. Mas é até ai, em qualquer
recanto, o mais andnimo, que ele continua a exercer o seu po-
der de inventor. Se esta pronto o abrigo (favela) por que es
se homem vai mais além e pinta essa casa? e escolhe uma coxr?

e da-lhe variagoes cromaticas? e mescla com outras cores?

Que forga oculta é ssa, que faz com que todo o morro
da Mangueira vibre unissono ao menor toque de percussao? Cada
morador e seu corpo € um potencial Unico de forga expressiva ,
gratuita e forte. Esse poder da-lhes uma identidade. Emigra-
dos de todas as partes, perderam-se ou ocultaram-se por supér-
fluos, seus condicionamentos e usos de origem, agora, cabe a
eles uma nova leitura do espago. E com rara sabedoria, impreg
nados ou guiados por essa forga anonima que chamamos arte,eles
progridem na conquista de seu novo espago proprio, da-lhe no-

va identidade e o agregam a si mesmos, também.
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A crise por que passa a arte, hoje, localizada nos mu

seus e bienais, sofre da redundancia de modelos, para se ex-

pressar.

Ao ser a cada dia recuperada pelo mercado de arte,

apanagio da sociedade industrial e capitalista, a arte esgotou

-se como fenomeno artistico de primeira informagao, Mario Pe-

drosa, em especulacgoes estéticas nos fala:

"Em todo esse vasto processo, a Arte nos aparece
como sondagem precarias mas antecipadoras das mnu
tacoes que se estao preparando para o homem. Ela
tateia a procura talvez do justo comportamento
humano nesse longe, grave curso mutativo que se
abriu. Tudo se passa como se o velho homem es-
tivesse a preparar-se para deixar, como precaria
borboleta, o casulo dentro do qual ate aqui vi-
veu no seu arcaico habitat, na sua velha cultura
folclérica-magica-idealista-capitalista-ociden-
tal, e saia por al a debater-se incerto e corajo
so, num outro habitat cultural que ele mesmo veio
criando ou se vai formando, ja agora por si mes-
mo, e que tambem o vai transformando, de contra-
dicao em contradicao..."

O artista de hoje, tenta, sem o saber, em
suas pesquisas por vezes tao premonitdorias, si-
tuar o homem no contexto futuro. O homem moder-
no se vai transformando numa caixa de condutos
de comunicagoes cada vez mais complicados, cada
vez mais aperfeicoados" (52).

E Mario Pedrosa ao comentar as experiencias do artis-

.ta revela ser a pesquisa a forma de abertura cultural do ho-

mem:

"Todos os campos sensoriais vao passando a ser,
desde ja, objetos também da pesquisa estética,pg
ra alem do visual, do auditivo, do tatil, e, di-
gamos do olfativo. Pesquisa que nao se proponha
a desbravamentos dessa ordem, a quebrar os limi-
tes das "espessuras do presente”, em qualquer
campo, nao tera carater ou categoria de inovado-
ra. Podera ser ainda interessante no sentido tra
dicional, poderé ser gratuita no sentido forma-
lista, ou redundante, no sentido social. Nao es-
tara, porém, no rumo das descobertas  culturais
verdadeiras" (53).



88

Quando Mario Pedrosa propoe aos povos do terceiro mun-
do o lugar a assumir na cultura mundial, ele determina por espe
cifico as diferencas entre o lado dos ricos e o lado dos po-

bres:

"Daqui se pode entender a profunda diferenca en-
tre o que ainda se conhece por arte no hemisferio
dos ricos e imperiais e o que se pode ou deve sur
gir em nossos mundos deserdados. A arte, na medi
da em que existia entre os burgueses imperialis-—

tas, e cada vez mais um claro capricho, de 1luxgc,
estetizante, que se consome a si mesmo, indifexren
te a tudo o mais ..."

E continua Mario Pedrosa em seu Discurso:

... A tarefa criativa da humanidade comeca a mu-
dar de latitude. Avanga agora para as areas mais
amplas e mais dispersas do Terceiro Mundo. A mi-
seria, a fome, pobreza podem conduzir ao desespe-
ro suas populagoes ...

... mas elas nao estao contagiadas o bastante pe~
los poderosos complexos sadicos-masoquistas que
reinam na sociedade da riqueza, da prosperidade ,
da saturagao cultural para serem levadas ao suici
dio coletivo. E mais loégico que se espere delas
algo mais positivo para arremeter-se contra o
status quo..." (54).

E ao finalizar o ensaio "Discursos aos Tupiniquins ou
Nambas" onde analisa todo o percurso da arte no mundo, onde C
mercado de arte, fruto da sociedade de consumo de massa, trans-
formou, ou melhor deformou a natureza da propria arte, levando-
a a um declinio, sem saida, no mundo capitalista europeu e nor-
te-americano. Mario Pedrosa comentando os defensores e profes-
sadores da "arte do corpo" que num ritmo alucinante de autofa-
gia chegaram ao extremo final: a destruigao do proprio corpo e

a si mesmos, diz:
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ees A destrulgao volta-se contra eles mesmos:
contra o que nao Sao0 em seu ser mesmo; pura auto
—destrulgao, é esta que se da em espetaculo - e
espetaculo que pretende ser edificante. Queren
edificar pela auto-destruigcao. O ato  estético
que sempre negaram, transforma-se em ato moral.
Como qualificar tais acoes? Como testemunho de
um condicionamento cultural final, sem abertura,
nem existencial nem transcendental. O c¢iclo da
pretensa revolugzo fecha-se sobre si mesmo. E o
que resulta é uma regressao patética sem retor-
no: decadéncia. Aceitam a morte como inevitavel
em nome da saturagao cultural e da 1rrac¢ona11da
de invencivel da vida. Chegam ao “cul de sac"
perfeato. Entretanto abaixo da ‘1nha do hemlsf“

rio saturado de riqueza, de progressc e de cul;u
ra, germina a vida. Uma arte nova ameaga bro—
tar" (55).
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