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IFESTO

A express@o neoconcreto ¢ uma tomada de
posicio em face da arte nao-figurativa
"geométrica’”” (neoplasticismo, construti-
vismo, suprematismo, Escola de Ulm) e
particularmente em face da arte concreta
levada a uma perigosa exacerbacao racio-
lista. Trabalhando no campo da pintura,
escultura, gravura e literatura, os artistas
que participam desta | Exposicao Neocon-
creta encontraram-se, por forca de suas ex-
periéncias, na contingéncia de rever as po-
sicoes teoricas 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 reacao a
dissolvéncia impressionista da linguagem
pictorica, era natural que a arte dita geo-
métrica se colocasse numa posicao diame-
tralmente oposta as facilidades técnicas e
alusivas da pintura corrente. As novas con-
quistas da fisica e da mecanica, abrindo
uma perspectiva ampla para o pensamento
objetivo, incentivariam, nos continuadores
dessa revolucao, a tendéncia a racionaliza-
cdo cada vez maior dos processos e dos
propositos da pintura. Uma nocdao meca-
nicista de construcdo invadiria a linguagem
dos pintores e dos escultores, gerando, por
sua vez, reacoes igualmente extremistas,
de carater retrogrado como o realismo ma-
gico ou irracionalista como Dada e o sur-
realismo. Nao resta duavida, entretanto,
que, por tras de suas teorias que consagra-

vam a objetividade da ciéncia e a preciséo




da mecanica, os verdadeiros artistas —
como ¢é o caso, por exemplo, de Mondrian
cu Pevsner — construiam sua obra e, no
COrpo a corpo com a expressdo, superaram,
muitas vézes, os limites impostos pela teo-
ria. Mas a obra déses artistas tem sido
até hoje interpretada na base dos princi-
pios teodricos, que essa obra mesma negou.
Propomos uma reinterpretacao do neoplas-
ticismo, do construtivismo e dos demais
movimentos afins, na base de suas con-
quistas de expressao e dando prevaléncia
a obra sobre a teoria. Se pretendermos en-
tender a pintura de Mondrian pelas suas
teorias, seremos obrigados a escolher entre
as duas. Ou bem a profecia de uma total
integracdo da arte na vida cotidiana pa-
rece-nos possivel e vemos na obra de Mon-
drian os primeiros passos nesse sentido, ou
essa integracdo nos parece cada vez mais
remota e a sua obra se nos motsra frus-
trada. Ou bem a vertical e a horizonta!l
s@o mesmo os ritmos fundamentais do uni-
verso e a obra de Mondrian é a aplicacao
désse principio universal ou o principio é
falho e sua obra se revela fundada sobre
uma ilus@do. Mas a verdade é que a obra
de Mondrian ai esta, viva e fecunda, aci-
ma 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 espaco que essa

destruicéo construiu.

O mesmo se pode dizer de Yantongerloo ou

de Pevsner. Nao importam que equacées

matemadticas est@o na raiz de uma escul-

tura ou de um quadro de Vantongerloo,
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desde que ;ﬁﬁ'ﬁ;}perlencm direta da per-
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cepcao a obra a "'significacao’” de

seus ritmos e dé d;fé;es. Se Pevsner
geometria des-

interésse em

entre a intuicao do artista e o pensamento

objetivo do fisico e do engenheiro. Mas,
do ponto de vista estético, a obra comeca a
interessar precisamente pelo que nela ha
que transcende essas aproximacdes exte-
riores: pelo universo de significacdes exis-
tenciais que ela a um tempo funda e re-

vela.

Malevitch, por ter reconhecido o primado
da “pura sensibilidade na arte”, salvou as
suas definicoes tedricas das limitacoes do
racionalismo e do mecanicismo, dando a
sua pintura uma dimensdo transcendente
que lhe garante hoje uma notdvel atuali-
dade. Mas Malevitch pagou caro a cora-
gem de se opor, simultaneamente, ao figu-
rativismo e a obstracdo mecanicista, ten-
do sido considerado até hoje, por certos
teoricos racionalistas, como um ingénuo
que nao compreendera bem o verdadeiro
sentido da nova plastica... Na verdade,
Malevitch jé exprimia, dentro da pintura

'geométrica” uma insatisfacdo, uma von-

tade de transcendéncia do racional e do

sensorial que hoje se manifesta de ma-
neira irreprimivel .

O neoconcreto, nascido de uma necessi-
dade de exprimir a complexa realidade do
homem moderno dentro da linguagem es-
trutural da nova plastica, nega a validez
das atitudes cientificistas e positivistas em
arte e repoe o problema da expressao, in-
corporando as novas dimensdes ‘‘verbais”
criadas pela arte ndao-figurativa construti-
va. O racionalismo rouba a arte téda a
autonomia e substitui as qualidades in-
transferiveis da obra de arte por nocées da
objetividade cientifica: assim os conceitos
de forma, espaco, tempo, estrutura — que
na linguagem das artes estdo ligadas a
uma significacdo existencial, emotiva, afe-
tiva — sdo confundidos com a aplicacdo
tedrica que déles faz a ciéncia. Na ver-
dade, em nome de preconceitos que hoje
a filosofia denuncia (M. Merleau-Ponty,
E. Cassirer, S. Langer) — e que ruem em
os os campos, a comecar pela biologia
na, que supera o mecanicismo pavlo-
os concretos racionalistas ainda
iomem como uma mdquina entre
procuram limitar a arte a ex-
pressdo realidade teérica.
Néo concebe ra de arte nem como

“maquina’” nem bjeto”, mas como

um quasi-corpus, ist ser cuja rea-
lidade nao se esgota nas oes exterio-
res de seus elementos; um e, decom-

ponivel em partes pela analise, s6 se da

plenamente a abordagem direta, fenome-
nolégica. Acreditamos que a obra de arte
supera o mecanismo material sébre o qual
repousa, nao por alguma virtude extra-ter-
rena: supera-o por transcender essas rela-
coes mecanicas (que a Gestalt objetiva) ¢
por criar para si uma significacGo tdacita
(M - Ponty) que emerge nela pela primeira
vez. Se tivéssemos que buscar um simile
para a obra de arte, nao o poderiamos en-
contrar, portanto, nem madquina nem no
objeto tomados objetivamente, mas, como
S. Langer e W. Wileidié, nos organismos
vivos. Essa comparacdo, entretanto, ain-
da ndo bastaria para expressar a realidade

especifica do organismo estético.

E porque a obra de arte ndo se limita a
ocupar um lugar no espaco objetivo —
mas o transcendente ao fundar néle uma
significacdo nova — que as nocdes obje-
tivas de tempo, espaco, forma, estrutura,
cor, etc., nao sao suficientes para com-
preender a obra de arte, para dar conta de
sua “‘realidade”. A dificuldade de uma
terminologia precisa para exprimir um
mundo que ndo se rende a nocdes levou a
critica de arte ao uso indiscriminado de
palavras que traem a complexidade da
obra criada. A influéncia da tecnologia e
da ciéncia também aqui se manifestou, a
ponto de hoje, invertendo-se os papéis,
certos artistas, ofuscados por essa termi-
nologia, tentarem fazer arte partindo des-
sas nocoes objetivas para aplicda-las como
método criativo. Inevitavelmente, os artis-

tas que assim procedem apenas inlustram

e e



nocoes a priori, limitados que estdo por um
método que ja lhes prescreve, de antemao,
o resultado do trabalho. Furtando-se a
criacdo expontdanea, intuitiva, reduzindo-
-Se a um corpo objetivo num espaco obje-
tivo, o artista concreto racionalista, com
seus quadros, apenas solicita de si e do
espectador uma reacdo de estimulo e re-
flexo: fala ao 6lho como instrumento e
nao ao 6lho como um modo humano de ter
¢ mundo e se dar a éle; fala ao 6lho-ma-

quina e ndo ao 6lho-corpo.

E porque a obra de arte transcende o es-
paco mecanico que, nela, as nocées de
causa e efeito perdem qualquer validez, e
as nocoes de tempo, espaco forma, cér,
estao de tal modo integradas — pelo fato
mesmo de que ndao pre-existiam, como no-
coes, a obra — que seria impossivel falar
delas como de térmos decomponiveis. A
arte neoconcreta, afirmando a integracéo
absoluta désses elementos, acredita que o
vocabuldrio ““geométrico’’ que utiliza pode
assumir a expressao de realidades humanas
complexas, tal como o provam muitas das
obras de Mondrian, Malevitch, Pevsner,
Gabo, Sofia Taueber-Arp, etc. Se mesmo
ésses artistas as vézes confundiam o con-
ceito de forma-mecanica com o de forma-
-expressiva, urge esclarecer que, na lin-
guagem da arte, as formas ditas geomé-
tricas perdem o cardter objetivo da geo-
metria para se fazerem veiculo da imagi-
nacdo. A Gestalt, sendo ainda uma psico-
logia causalista, também ¢ insuficiente

para nos fazer compreender ésse fenome-

no que dissolve o espaco e a forma como
realidades c@iusalmente determinaveis e os
da comogtemipo — como espacializacao da
obra. Entendd-se por espacializacao da
obra o fato d¢ que ¢le estd sempre se fa-
zendo presente, estd sempre recomecando
o impulso que a gerou € de que ela era ja
a origem. E se essa descricao nos remete
igualmente a experiéncia primeira — ple-
na — do real, é que a arte neofoncreta ndo

pretende nada menos que reacénder essa

experiéncia. A arte neoconcreta funda um

novo “‘espaco’’ expressivo.

Essa posicdo é igualmente valida para a
poesia neoconcreta que denuncia, na poe-
sia concreta, o mesmo objetivismo mecani-
cista da pintura. Os poetas concretos ra-
cionalistas também puseram como ideal de
sua arte a imitacdo da mdquina. Também
para éle o espaco e o tempo ndo sdo mais
que relacdes exteriores entre palavras-
-objeto. Ora, se assim ¢, a pagina se re-
duz a um espaco grafico e a palavra a um
elemento désse espaco. Como na pintura,
o visual aqui se reduz ao ético e o poema
nao ultrapassa a dimensdo grafica. A poe-
sia neoconcreta rejeita tais nocoes espu-
rias e, fiel a natureza mesma da lingua-
gem, afirma o poema como um ser tem-
poral. No tempo e néo no espaco a pala-
vra desdobra a sua complexa natureza
significativa. A Pdgina na poesia neocon-
creta € a espacializacdo do tempo verbal:
e pausa, siléncio, tempo. Néao se trata,
evidentemente, de voltar ao conceito de
tempo da poesia discursiva, porque en-
quanto nesta a linguagem flui em suces-

sao, na poesia neoconcreta a linguagem se
abre em duracado. Consequentemente, ao
contrario do concretismo racionalista, que
toma a palavra como objeto e a transfor-
ma em mero sinal otico, a poesia neocon-
creta devolve-a a sua condicao de “ver-
bo”, isto é, de modo humano de presenta-
cao do real. Na poesia neoconcreta a lin-
guagem nao escorre: dura.

Por sua vez, a prosa neoconcreta, abrindo
um novo campo para as experiéncias ex-
pressivas, recupera a linguagem como flu-
xo, superando suas contingéncias sintaticas
e dando um sentido novo, mais amplo, a
certas solucdes tidas até aqui equivoca-
mente como poesia.

E assim que, na pintura como na poesia,
na prosa como na escultura e na gravura,
a arte neoconcreta reafirma a independén-
cia da criacdo artistica em face do conhe-
cimento objetivo (ciéncia) e do conheci-
mento prdatico (moral, politica, industria,
etc.).

Os participantes desta | Exposicao Neo-
concreta nao constituem um “‘grupo’. Nao
os ligam principios dogmaticos. A afinidade

, evidente das pesquisas que realizam em

¥arios campos os aproximou e 0s reuniu
uqul O compromisso que os prende, pren-
dedos primeiramente cada um a sua expe-
fiencia e\ éles estardo juntos enquanto
dure a q,ﬁﬁiidade profunda que os apro-
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pintura 1. Planos em superficie modulada n.° 1 ‘

(3.9 versao)

2. Plang§ emm superficie modulada n.° 6

(2.9 vérsao)
3. Planos enl superficie modulada n.° 7
4. Planos em superfi€iepmodulada n.° 8

5. Planos em superficiegmodulada Série

B n.° 1 (2.9 versao)

6. Planos em superficie miodufada Série
LYGIA CLARK B n.° 4 (2.9 versdo)

4/,_.*’_1_\“

7. Planos em superficie modulada/Série
B n.° 5 (2.9 versao)

8. Planos em superficie modulada Série

Nasceu em Belo Horizonte, B n.° 6 (2. versao)
Minas. Realizou exposicoes 9. Espaco modulado n.° 1
individuais em Paris (1952), 10. 3 = n° 2 % ﬁ
Rio de Janeiro (1952), Belo 1. ! 2 n° 3
Horizonte (1956) e S. Paulo 12. 2 = n.° 4 1 :
(1958). Participou da 11, 13- " SN A ]
lIl, IV Bienais de S. Paulo. 4 THENES 7 4
7] V7] °
Escolhida para a Exposicdo b Lo |
. : ]6- 1 1 n.o 8 ‘
Internacional Guggenheim. " ¥
17. i > n° 9 g )
Mostras coletivas em Lau- WD
18 EREE 20 [ I,
sanne, Veneza, Paris, To- N 4 o
19. TR e | A J_
quio, Lima, Buenos Aires e : ¥ \F N
20. Unidade n.° 1 (2.9 versdo) i‘_ J p
Chile. Quadros em colecoes 21. £ n.° 2 (2.% versao) . mﬁgﬁ._g-*' &,_1;
particulares e nos MAM do 292, o n® 3 (29 varstol | ff¢r%“ :
gl RGN
Rio, S. Paulo e New York. 23. 1 n.° 4 (2.9 versio) 5"5;"?’3
: . :
Prémio “Didrio de Noti- 24. o n.° 5 (2.° versdo) f@
cias’ na IV Bienal de S. 25. e n.° 6 (2.9 versao) Q"

. ’V‘\F
Paulo. 26. = n.° 7 (2.9 versao) | ;




gravura

LYGIA PAPE

Nasceu em Friburgo. Parti-
cipou das seguintes exposi-
coes coletivas: Exposicao de
Arte Abstrata, de Petropo-
lis (1952), Salao Nacional
de Arte Moderna (1952,
1953, - 1955,:53956, 1957,
1958), Salao de Arte Mo-
derna de S. Paulo (1955),
Exposicao do Grupo Frente,
no MAM do Rio (1955), Ex-
posicao de Arte Concreta
(1956-1957, S. Paulo e
Rio), Il e IV Bienais de
S. Paulo, Exposicoes coleti-
vas internacionais: Canada,
Franca, Suica, China, Chile,
Argentina, Uruguai, USA
Realizou, com Reynaldo
Jardim, o | Ballet Concre-
to, corografado por Gilber-
to Mota em 1958. Prémios:
Sul América (1952), Isen-
cao de Jari do SNAM
(1955), Medalha de Bronze
do SPAM (1955), Prémio
Leirner de gravura (1956).
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escultura

FRANZ WEISSMANN

Nasceu na Austria, natu-
ralizou-se brasileiro. Par-
ticipou das exposicoes cole-
tivas: Il Salao Paulista, Sa-
I6es Nacionais de Arte Mo-
derna, Bienais de S. Paulo,
Exposicdo Nacional de Arte
Concreta (1956-57). Pré-
mios: 1.° prémio de escul-
tura do Salao Paulista
(1955), prémio Leirner
(1956), Melhor escultor na-
cional, IV Bienal de Sao
Paulo (1957), Viagem ao
estrangeiro, do SNAM
(1958). Obras em colecades
particulares, no MAM de
S Paulo e no Palacio da
Alvorada, em Brasilia.
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escultura

AMILCAR DE CASTRO

Nascecu em Minas Gerais.
Farticipou da ii Bienal de

S. Paulo.
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ballet

REYNALDO JARDIM

LYGIA PAPE

Do tempo que o espaco do palco delimita,

duas form?’proporcwnals entre si e pro-

porcionais tempo e espaco do palco, sao

concretizadas e é\f procurar integra-
Xg m extraidas.

Tem inicio essa procura d

cao no elemento do

conhecimento (espiral negativ

pelo conhecimento (espiral positiva)

campo. Do siléncio do tempo-palco-esp

nascem dois sons (Organizacao temporal de
dois sons — Gabriel Artusi) que auxiliados
por duas luzes-coér estruturam (procuram
estruturar) a drea da qual surgiram. A
seguir, provada a impossibilidade de inte-
gracdo no plano em que o ballet se desen-
volve as duas formas, dois sons, duas luzes-
cér, tentam se incorporar no plano imedia-
tamente superior, ganhando ésses elemen-

tos uma nova dimensdo: a vertical.

E ao superar sua condicao concreto-meca-
nica que o ballet realmente se realiza, mas
s6 pode se realizar plenamente quando da
por finda sua expressao, ou seja, quando

o escuro e o siléncio retornam.
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literatura

THEON SPANUDIS

Nasceu em Smyrna, Tur-

quia, estudou na Austrig,

transferiu para o Brasil

1950. Livro: “‘Poemas”’,

1959, Colecao espaco.
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literatura

REYNALDO JARDIM

Nasceu em S. Paulo. Reali-
zou com Lygia Pape, em
1958, o | Ballet Concreto.
Livros editados: ““Participio
presente’’, 1954, e "Joa-
Gguim e outros meninos’’,
1955.

poeira

abelha




literatura

FERREIRA GULLAR

Nasceu em S. Luis do Mara-
nhao. Participou da Expo-
sicio Nacional de Arte
Concreta (1956-1957, Sao
Paulo e Rio). Livros edita-
dos: “A luta corporal”,
1954. ““"Poemas’’, 1958, Co-
lecdo espago. “Uma expe-
riéncia radical” (sébre a
pintura de Lygia Clark),
1958.
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