maric barata — ri¢ de janeiro, 1967

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro expoe graride parte da
vanguarda brasileira de 1367 nesta Nova-Objetividade, que reune qua-
se tudo que de rico e contraditério existe na formulacac da jovem arte
do pais. A tendéncia a construcao de coisas, o rigor dialéticc da mani-
restacao critico-visual-tatil, os elementos de gestacao de uma linguaa-
gem de alto nivel semanticc, infermativo e psicologicamente percuten-
te, fardo dessa mostra um centro vital e coerente da problematica e
as estruturas estéticas do nosso tempo.

} dlio Oiticica divulga aqui texto especial, analisandc as principais
fincoes desse fenomeno criativo: a negacao do quadro .de cavalete;
bordagem e tomada de posicac em face a problemas pcliticos, sociais
- cos:, tendéncia para proposicoes coletivas, entre outros aspectos.
Reccnhéce~inclusive a validade das experiéncias e realizacoes nao-nor-
mativas {d&Duke-Lee, que para éle teriam sido uma das constituintes

do proceso’ quie o levou a formulacao recente da nova cobjetividade,

concluindc qléld posicao esteticista — segundo o seu depoimento —

: : : seria insustentavel™Também o que chama de “realismo caricca” e teria

museu de arte moderna do rio de janeiro influenciadc na &closdo do processo, seria — parece — a nova afirma-
cdo artistica que se evidencicu e tornou consciéncia propria nas mos-

de 6 a 30 de abril de 1967 tras OPINIAO 65 e 66 efetuadas néste Museu.




De Sao Paulo, Waldemar Cordeiro envia precisa analise em que uti-
liza correlatos aos da teoria da informacao para fixar os dadcs e con-
tribuicoes de grupo represeniativo, matéria quesintegrara as mani-
festacoes que serao divulgadas no decurso da me€stra.

Com depoimentos auténticos e surgindo sobretudo gra¢as a iniciativa
de artistas, Nova Objetividade assume — como se veraghe .seu contex-
to, através das obras expostas — um papel importante ‘né eoncentra-
cao e na aialética dos impulsos e intuicoes criadoras, estruturdig; cons-
trutivas, semanticas cu comunicantes da vanguarda atual nogais, Ela
representa uma nova consciéncia do movimento estético, consciéncia
em patamar superior, pela auto-reflexao e pela part1c1pag;ao no muny
dc exterior, a par do singular dominio e eficacia no tratamento formal

da mecanica ou economia dos meios e fatoéres técniccs do operar ot WV

do faber artistico, istc é, da elaboracao da obra.

Formula-se e concretiza-se aqui um estagio elevado, qualitativamente,
da vida artistica brasileira, que surpreendera a muita gente pelo
fato de resultar de um salto quase 1nesperado As pesquisas e 0s en-
contrcs dessa geracao criadora, nao partem sé ou mormente de con-
ceitos, mas também de impulsos ou necessidades vitais, e nao se en-
caram como elementos adversos no plano estético, sendc demarches
acumulativas ou passos de experiéncias. O processo complexo de que
resulta Nova- Obietividade supera ccnciliacces, mas ultrapassa anti-
teses. Subindo a noévo plano, prepara novas sinteses e fecundas con-
tradicGes, através do reconhecimento dos valéres e inter-relacoes mul-
tinlas. aue tao hem Oiticica reconhece, e que sao contribuicées posi-
tivas désse in atto, na progressao de nossa estética.

Mediante ésse novo plano dc agir artisticc, a visdo, e a participacdo do
espectador. isto é, do publico, atuarao mais dlretamente e melhor com-
preenderao o 31gn1f1cado lingtisticc: e simbolico desta arte, mesmo nos
seus mementos de antiarte

Cumpria ao Museu, que ja expds Opiniao em 1965 e 1966, trazer ao
pablico esta nova manifestacdo coletiva, mais concentrada e desta vez
com carater nacional. Se aqui nao se acha presente téda a vaneverda,
esta ao menos um seu momento decisivo, dotado de alta eficacia téc-
nica. beleza e informacao.
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Waldemar Cordeiro (Sao Paulo)

Objetividade implica nova-objetividade

Passado-recente implica por sua vez, no presente-futuro: sem depen-
déncias para a arte nova.

Tradicao viva.

Criacdo = criacao.

Invencao conhece re-conhece a invencao.

Coincidéncias e analogias das atitudes tornam indispensavel a revisao
de valdres

A vanguarda historica nao é igual, diferente maior ou mencr do que
& vanguarda atual.

Concepcac classica e metafisica da evolugcao diferente da concepcéao

' : ) ,_dialética.
s -Coeréncia formalista (= desenrclamento de um estilo em si), diferen-
- Mleeda coeréncia histérica (= situacao + criacao artistica 4 modélo

Adzal)

N

Arte goncreta — poética do desenvolvimento provavel do futuro --
comt’irﬁc&g&o 1ntersub]et1va pela reducao fisica da mensagem median-
te novo&' @analc artificiais (= novos suportes materiais inventados pela
técnica) P?C?vavel + realidade implica novas hipoéteses: néo-concreto
(imagem ad’ @‘ﬁagmatlca brasileira); arte concreta semantica (1964,
depois de abm

O fluxc nao pa ‘? pioneiros -+ jovens (nas condicoes da industriali-
zacao & urbanizacao -+ subdesenvolvimento): nova-objetividade —
1967,
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ivan serpa

nasceu em 1923 — guanabara

reside no rio de janeiro — guanabara
1 — construgcoes — 1967

2 — construcoes — 1967

walter smetack

nasceu em 1913 — suica
reside em salvador — bahia
1 — instrumento — 1966
2 — instrumento — 1966

waldemar cordeiro
nasceu em 1925 — roma
brasileiro por opcao
reside em sao paulo
— estrutura — 1950
— circulcos simultaneos — 1952
— Objeto — 1962
aleatorio — 1963
— ponto-de-vista — 1965
— texto-3-D — 1966
7 — texto aberto — 1966
8 — iInstrumento semantico — 1966
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samuel szpigel
nasceu em 1936

—- sao paulo

reside em sao paulo

1 — em berc¢o espléndido — 1966
2 pensSa e cava — 1967
3 — migféybaixa — maré alta — 1967

sami mattar

nasceu em 1930 — libano

reside no ric de janeiro — guanabara
1 — m-006 — 1967

2 — m-007 — 1967

*

sergio ferro

nasceu em sao paulo, onde reside
1 — sem titulo — 1966

2 — sem titulo — 1967
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sclange escosteguy

nasceu em 1945 — porto alegpe — rgs
reside no rio de janeirc: — guanabara
anticaixa n.° 1, n.° 2 e n.° 3 - 1967

vera ilce

nasceu em 1942 — sao paulo

resiace em sao paulo

1 — o artista e sua obra — 1967 -

% — o homem e suas imposicoes —
1966

3 — também pensei que fosse — 1966

tereza simoes

nasceu em 1941 — guanabara

reside no rio de janeiro — guanabara
1 — “67-147 — 1967

2 — “67-1067 — 1967



mona gorgvitz

nasceu em 1937 -— rio grande do sul
reside em sao paulo

1 -— oh-oh-oh — 1966

2 — al-ai-ah — 196¢

3 — ah-ah-ah — 1966

pedro escosteguy
nasceu em 1916 — livramento — rgs
recide no rio de janeirc —- guanabara
— toteme — 1967
cperacao tartaruga - — 1967
— torre‘da) reflexac — 1967
4 — pintura=tatil — 1964
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roberto magalthaes

nasceu em 1940 — ilha do governador
reside no rio de janeirc — guanabara
revolver — 1965

nelson leirner

nasceu em 1932 -— sao paulc
reside em sac: paulo

1 — a duracao — 1966

2 — abra a porta j. c. — 1964

reberto amaro lanari

nasceu em 1945 — guanabara

reside no rio de janeiro — guanabara
caixa brasileira do prazer — 1966

rubens gerchman

nasceu em 1942 — guanabara

reside no rio de janeirc -— guanabara
1 — altar — 1967

2 — novas caixas de morar — 1966




marcelc nitsche maria do carmo secco ligia clark

~ B, BELC 1o :
nasceu em 1942 — sao paulo nasceu em 1933 — sac pau nasceu em 1920 — belc horizonte
reside em sao paulo ;e?a%ee Ié(z) rz:,(r)n (C)lf ]anflro -—1—9 Gg’;lanabam reside no ric de janeiro — guanabara:
1 — bum — 1966 i e C TR 1 — livro de sentir — 1967; 2 —
2 — superman — 1967 - 1aceligPRlol = e et bl roupa-corpc-roupa — 1967, 3 —
3 — patria amada — 1966 Oeueotu— 1967; 4 — invita-

tion au voyage — 1967; 5 — al-
fabeto do corpo — 1967; 6 — des-
carregue — 1967; 7T — o momen-
tc — 1967 e 8 — natureza — 1967

mauricic negueira lima
nasceu em 1930 — recife
reside em sao paulo

1 — splashh! — 1967

2 — oahhh! — 1967

3 — pshiii! — 1967

&
Y.
%
5o
b4
¥
ey
Rt
%
0
=
k2
¥
¥
w

roberta citicica

nasceétyem 1938 — belém do para
reside né rio, de janeiro — guanabara
poema-objeto )1 — 1966
poema-objeto 2 +— 1967

maria helena chartuni
nasceu em 1942 — sao paulo

reside em sao paulc raimundo colares

1 — ditico de pEIé e roni fon — 1966 nasceu em 1947 — minas gerais

2 — ditico erasmo carlos e ringo — reside no rio de janeiro —& gtianabara
1966 1 — Onibus — 1967

3 — sem titulo — 1967 9 SOnibie 1967
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ey AT e luis gonizaga rocha leits

nasceu em 1940 — tatui — sac paulo nasceu em 1944 — sao paulo
reside nc rio de janeiro — guanabara Leciils. Bl a0 pailo

° 1 — #desta agua nio beberei” — 1967 1 — sem titulo — 1966

2 — “agfagye a luz” — 1967 2 — sem titulo — 1966

. 3 __ « A& deu€ £6z 0 homem” — 1966 3 — varig... varig... varig... — 1966

ligia pape
nasceu no estado do ric
reside no rio de janeiro — guanabara

1 — livro da criacao — 1961
2 — a gula — 1967
3 — maa...ravilhoso — 13867
" 4 — antienigma — 1966
>
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hélic oiticica

nasceu em 1937 — guanabara

reside no rio de janeiro — guanabara
tropicalia — 1967
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carlos zilio
nasceu em 1944 — ric de janeiro

reside no ric: de janeiro — guanabara
1 — coisificacao — 1967

2 — visao total — 19867

3 — reina trangiilidade -— 1967

gastao mancel henrique

nasceu em 1933 — s. paulo
reside em niteroi — estado do rio
forma 1 — 1966

forma 2 — 1966

ferreira gullar

nasceu em 1930 — guanabara

reside no rio de janeiro — guanabara
1 — nao-objeto — 1960

2 — nao-objeto — 19690
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3 — poesia participante

flavio imperio
reside em sdo pauio
2 obras

glauco rodrigues

nasceu em 1929 — bagé — rgs.

reside no rio de janeiro — guanabara
1 — “cantico dos canticos”

2 — “cantico dos canticos”

nha! oh espo A

guanto melhores sa
amores do gque
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Que belos sao os teus :

i

geraldo de barres
nasceu em

xXavar

reside em sac paulo
— “ah!” — 1966
— “tragic g¢lub glub”

juvenal hahne junior

nasceu em 1933 — sao paulo

reside no ric de janeiro — guanabara
1 — garota propaganda — 1967

2 — berlim — 1967



avatar moraes

nasceu em 1933 — bagé — rgs
reside em porto alegre — rgs
caixg/Med 1 — 1966

caixah. P2 — 1966

antonio dias

nasceu em 1944 — campina grandc —
paraiba

reside temporariamente em pari€

“restos do her6i” — 1966

carles vergara

nasceu em 1941 — santa maria — rgs

reside no rio de janeiro — guanabara

1 — indicios do médo — 1967

2 — minha heranca sao os plasticos
— 1967

3 — auto-retrato — 1967

eduardo lins clark

nasceu em 1947 — rio de janeiro
reside no rio de janeiro — guanabara
obras sem titulo — 1966




aloisio carvao anna maiolino

nasceu em 1920 — guanabara nasceu em 1942 — italia

reside no rio de janeiro — guanabara reside no rio de janeiro — guanabara
1 — laranja (cubo) — 1953 1 — psiuu! — 1967

2 — construcao — 1952 2 — glu glu glu — 1967
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nac apenas martelar contra a arte do passado ou contra os conceitos
antigos (como antes, ainda uma atitude baseada na transcendentali-
dade), mas criar novas condicoes experimentais, que o artista as-
sume o papel de ‘“‘proposicionista”, ou ‘“empres ou mesmec ‘“‘edu-
cador”. O problema antigo de ‘“fazer uma nova art A o de derrubar
culturas, ja nac se formula assim — a formulacao Ld "séria a de se
perguntar: quais as proposicoes, promccoes e medidas asgate, se devem

recorrer para criar uma condicdo ampla de participacao“pop nes-
sas proposicoes abertas, nc ambito criador a que se eleg@l ésses
artistas. Disso depende sua propria sobreviveéncia € a do p ésse

centido.

an

tante para nossa posicac como grupo atuante: hoje, o que quer qu
<e faca, qualquer que seja a nossa demarche, se formos um grupc
atuante, realmente participante, seremos um grupo centra coisas, ar-
cumentos, fatos. Nao pregamos pensamentcs abstratos, mas comuni-
camos pensamentos vivos, que para o serem tém que corresponder aos
itens citados e sumariamente descritos & cima. No Brasil (nisto tam-
bém se assemelharia ao Dada) hoje, para se ter uma posicao cultural
atuante, que conte, tem-se que ser contra, visceralmente contra tudo,
que seria em suma o conformismc cultural, politico, ético, social.
Dos criticos brasileiros atuais, 4 influenciaram com seus pensamen-
tos, sua obra, sua atuacao em nosscs setores culturais, de certo modo
a evolucdo e a eclosdo da “nova objetividade” que ja vinha eu, ha cer-
to tempo, ccncluindo de pontos objetivos na minha obra obra teorica
(Teoria do Parangolé) — sdo éles: Ferreira Guller, Frederico Morais,
Mario Pedrosa e Mario Schemberg.

Néste esquema sucintc da “nova objetividade” nao nos interessa de-
senvolver a fundo tedos os pontos, mas apenas indica-los. Para finalizar
quero evocar ainda uma frase que, creio, poderia muito bem representar
o espirito da ‘“nova objetividade”, frase esta fundamental e que, de
certo modo, representa uma sintese de todos ésses pentos e da atual
situacac (condicdo para ela) da vanguarda brasileira; seria como que
o lema, o gritc de alerta da ‘“nova objetividde” — ei-la: DA ADVER-
SIDADE VIVEMOS! | |

Conclusac: , ?
Maric: Schemberg, numa de nossas reunioes, indicou um fato imp @

b

catalogo de obras



guarda no Brasil ndo é mais hoje questdao de um grupo provindo de
uma elite isolada, mas uma questao cultural ampla, de grande alca-
da, tendendo as solucoes ccletivas. /
A proposicao de Gullar que mais nos interessa é ém a principal
que o move: quer €le que nao baste a consciénci 3& tista como
homem atuante, somente o poder criador e a intelig ;

mesmo Seja um ser sccial, criador nao s6 de obras m

também de consciéncias (no sentido amplo, coletivo), dqué e
€le nessa revolucao transfcrmadora, longa e penosa, mas déesdlgum
dia tera atingido o seu fim — que o artista “participe” enfim® @a)
época, dc seu poveo.

Vem al a pergunta critica: quantos o fazem?
Item 5: tendéncia a um arte coletiva.,

Ha duas maneiras de prcpor uma arte coletiva: a 1.2 seria a de jogar
producoes individuais em contato com o publico das ruas (claro que
producoes que se destinem a tal, e ndo producdes convencicnais apli-
cadas désse modo) — outra a de propor atividades criativas a ésse
publico, na prépria criacdo da obra. No Brasil essa tendéncia para
uma arte coletiva € a que preocupa realmente nossos artistas de van-
guarda. Ha como gue uma fatalidade programatica para isto. Sua
crigem estd ligada intimamente ac problema da participacdo do es-
pectader, que ceria tratado entao ja como um programa a seguir, em
cztruturas mais complexas. Depois dz exveriéncias e tentativas espar-
(a3 desde o grupo Nec:concreto (Projetos ¢ Farangolés meus, ‘“‘cami-
nhandc” de Clark, “happenings” de Dias, Gerchman e Vergara, pro-
jeto para pnarque de diversoes de Escosteguy), ha como que uma soli-
citacao urgente, nc dia de hcje, para obras abertas e proposicées va-
rias: atualmente a preocupacdo de uma “seriacac de obras” (Vergara
o Glauco Rodrigues), o planejamento de ‘“feiras experimentais” de ou-
tro grupo de artistas, proposicoes de ordem coletiva de todas as crdens,
bem o indicam.

Sac, porém, programas abertos a realizacdc, pois que muitas dessas
proposicoes ¢ aos poucos vao sendo pcssibilitadas para tal. Houve algo
auc, a meu ver, determinou de certo modc essa intensificacdo para a
propocicac de uma arte coletiva total: a descoberta de manifestacoes
populares organizadas (Escclas de Samba, Ranchos, Frevos, Festas de

T

mas que o

téda ordem. Futebol, Feiras), e as espontaneas ou os “acasos” (“‘arte
das ruas’ ou antiarte surgida do acaso). Ferreira Gullar assinalara ja,
certa vez, o sentido de arte total que possuiriam as Escolas de Samba
onde a danca, o ritmec e a musica, vém unidas indissoluivelmente &
exuberancia visual da cor, das vestimentas, etc. Nao seria estranho,
entao, se levarmos isso em conta, que os artistas em geral, ac procurar
a chegada désse processo uma sclucdo coletiva para suas proposicoes,
descobrissem por sua vez essa unidade autonoma dessas manifestacoes

populares, das quais o Brasil possui um enorme acérvo, de uma ri-
queza expressiva inigualavel. Experiéncias tais como a que Frederico
" Morais realizou na Universidade de Minas Gerais, com Dias, Gerchman
e Vergara, qual seja a de procurar “criar” obras de minha autoria,
procurande, “achandc” na paisagem urbana eiementos que correspon-
dessem a tais obras, e realizando com isso uma espécie de “happening”,
& 2 sao importantes como modo de introduzir ¢ espectador ingénuo no
ﬁ processo criador fenomenolégico da obra, ja4 ndo mais como algc fe-
chade, longe déle, mas como uma proposicdo aberta a sua participa-
cac total.
~ ftem 6: o ressurgimento do problema da antiarte.
Por fim devemos abordar e delinear a razao do ressurgimento do pra
blema da antiarte, que a nosso ver assume hoje vapel mais importan-
te e scoreiude novo. Seria a mesma razao porque de outro modo Mario
/ Pedrosa sentiu a necessidade de separar as experiéncias de hoje sob
@ a sigla de ‘“arte pos-moderna” — ¢, com efeito, outra a atitude cria-
a dos artistas frente as exigéncias de ordem ético-individuais, e as
$ sociais gerais. No Brasil ¢ papel toma a seguinte configuracao: como
({@pais subdesenvolvido, explicar o aparecimento de uma vanguar-
a

ica-la, nao como uma alienacao sintomatica, mas comc um
ivo no seu progresso coletivc? Como situar ai a atividade
problema pcderia ser enfrentado com uma cutra per-
Qem faz o artista sua obra? Vé-se pois que sente ésse
artista uma idade maior, nao sO de criar simplesmente, mas de
comunicar alge para é€le é fundamental, mas essa comunicacao
teria que se dar e rande escala, nao numa elite reduzida a ‘“‘experts”
mas até contra esSa elite, com a proposicao de obras nado acabadas,
“abertas”. E essa a tecla fundamental do noévo ccnceito de antiarte:

fustit




vez mais abertas nc sentido dessa participacao, inclusive as que ten-
dem a dar ao individuo a oportunidade de “criar” a sua cbra. A Dreo-
cupacao também da producac em serie de obras (seria o senti(}o ladico
elevadc: a0 maximo) & uma desembocadura imipgrtante désse pro-
blema. T\ "3 7
Item 4: tomada de posicac em relacao a problemas mh‘tic@s, sociais e
éticos. L,

Hé atualmente no Brasil a necessidade da tomada de pcsigaorem relas
cao a problemas politicos, sociais e éticos, necessidade essa que’ se.acen-
tua a cada dia e pede uma formulacao urgente, sendo ¢ pont@_crucial

da propria abordagem dos problemas no campo criativo: grteé d,;tas
plasticas, literatura, etc. Nessa linha evolutiva da qual surgiu, ou\pe€,
lhcr que eclodiu no objeto, na participacao do espectador, etc., ¢ cha"v

mado grupo ‘“realista” segundo Schemberg (no Rio), no campo plés;
ticc (incluinde ai as experiéncias de Escosteguy), conseguiu a pri-
meira sintese de idéias nésse sentidc aqui verificadas. Ai, a primeira
obra plastica propriamente dita com carater participante no sentido
politicc, foi a de Escosteguy em 1964, que, surpreendido por gestoes
politicas de vultc na época, criou uma espécie de relévo para ser apre-
endidoc menos pela visao e mais pelo tato (alias chamava-se “Fintura
Tatil”, e teria sidc entdo a primeira obra nesse sentido ,aqui~— men-
sagem politicc-social em que o espectador teria que usar as maos como
um cege para desvenda-la).

Essas idéias, ou linha de pensamento no sentido de uma “arte pal:tl-
cipante”, porém, ja ha alguns anos vinham germinando de maneira
clara e objetiva na obra de alguns pcetas e tedricos, que pela natu-
reza de seu trabalho possuiam maior tendéncia para a abordagem do
problema. A polémica suscitada ai tornou-se ccmo que indispensavel
aqueles que em qualquer campo criativo estdo procurando criar uma
base solida para uma cultura tipicamente brasileira, com caracteris-
ticas e personalidade proéprias. Sem duvida a cbra e as idéias de Fer-
reira Gullar, no campo poético e teédrico, a0 as que mais criaram nesse
periode, nésse sentido. Tomam hcje uma importancia decisiva e apa-
recem como um estimulo para os que véem no protesto e na comple-
ta. reformulacao politico-sccial uma necessidade fundamental na nossa
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atualidade cultural. O que Gullar chama de participacdo, é no fundo
essa necessidade de uma participacdo total do poeta, do artista, do
intelectual em geral, nos acontecimentos e nos problemas do mundo,
consequentemente influindo e modificando-os; um néo virar as costas
para o mundo para restringir-se a problemas estéticos, mas a neces-
sidade de abordar ésse mundo com uma vontade e um pensamento
realmente transformadores, nos planos ético-politico-social. O ponto
crucial dessas idéias, segundo o préprio Gullar: néo compete ao ar-
tista tratar de modificacées no campo estéticc como se fora éste uma
segundo natureza, um objeto em si, mas sim de procurar, pela par-
ticipacdo total, erguer os alicerces de uma totalidade cultural, ope-
randc transformacoes profundas na consciéncia do homem, que de
espectador passivo dos aconfecimentos passaria a agir sobre éles usan-
do os meios que lhe coubessem: a revolta, o prctesto, o trabalho cons-
trutivo para atingir a essa transformacio, etc. O artista, o intelectual
em geral, estava fadado a uma posicdo cada vez mais gratuita e alie-
natoria ao persistir na velha posicdo esteticista, para nos hoje oca,
de considerar os produtos da arte como uma segunda natureza onde se
processariam as transformacoées formais decorrentes de conceituacoes
novas de crdem estética. Definitivamente é esta posicdo esteticista in-
sustentavel no nosso panorama cultural: ou se processa essa tomada
de consciéncia ou se estd fadado a permanecer numa espécie de colo-
nialismo cultural ou na mera especulacdo de possibilidades que no

*(\) . fundo se resumem em pequenas variacoes de grandes idéias jA mortas.
No campc das artes ditas plasticas o problema do objeto, ou melhor
“da_chegada ao objeto ao generalizar-se para a criacao de uma totali-

ﬂﬁﬁé, defrontou-se com ésse fundamental, ou seja, sob o perigo de vol-
Tar 'ﬁ‘““m’m esteticismo, houve a necessidade désses artistas em funda-
mentaf & yontade construtiva geral no campo pclitico-ético-social. E
pois fundamental a “nova objetividade” a discusséo, o protesto, ¢ esta-
belecimeﬁf@ﬁg conotacoes dessa ordem nc seu contexto, para que seja
caracterizada’egemo um estado tipico brasileiro, coerente com as cutras
demarches. Cemy isso verificou-se, acelerando ¢ processo de chegada
ao objeto e as pProposicoes coletivas, uma “volta ac mundo”, ou seja,
um ressurgimentc® de um interésse pelas coisas, pelo ambiente, pelos
prcblemas humanos, pela vida em ultima anélise, O fenémeno da van-




solucoes que se afinam com o que os americanos definem como “pri-
mary structures”, o que alias acontece com as de Serpa e muitas obras
aa época neocon\,reta come as de Carvao (tijolc descor) e as de Amilecar
de Castre, que também mostraremos aqui nest @osu;ao Sac expe-
riéncias muito atuais, que tendem a uma busca d turas basicas

para o cbjeto, fuglndo a seu modo dcs conceitos velh escultura cu
pintura. Isto se aplicaria. também a experiéncias com Hércules
Barsotti e de Aliberti, dc grupo visual de Sao Paulo, e em sentido
as de Mauricic Noouelra Lima. Um desenvolv1mento indepe mas

fundamental, é o do grupo do Realismo Magicc de Wesley
centrado na Galeria Rex. Por incrivel que pareca, apesar de sa er

da sua Importancia (que nésse processo descritc teria papel Qemel

te ao do Grupo Realista do Rio), pouco déle conhecemcs. E um grup

fechade, extremamente sélido, mas do qual nac podemos avaliar todas
as conseqiicncias por desconhecermos sua totalidade. Apenas vamos ano-
tar aqui, além do de Wesley Duke Lee (nome ja ccnhecido fora do
Brasil plenamente, e cuja experiéncia abarca varias ordens estrutu-
rais, desde as pictoricas as ambientais), os nomes ue NewO Leirner,
kKezenue, tejarac, e Geraldo Barrcs cujo desenvolvimentc 1nfe11zmen-
te desconhecemos mas que sabemos interessantissimo. Esta mostra ser-
vira também para nos confirmar o que Pléviaiuus. as preaussas teoricas
do Realismo Magicc como uma das constituintes principais nésse pro-
cesso que me levou a formulacac da “ncva objetividade”. Apesar de
nao pertencer a ésse grupo junto aqui o nome de Tomoshige Kusuno,
que a meu ver possul algo que seria um realismc mégico nas suas 6ti-
mas proposicces. Eis, por fim, o esquema geral da “nocva objetividade”,
das principais correntes, grupos ou individualidades que colaboraram
no seu processo constitutive, aqui descrito néste item fundamental, ou
seja, o da “passagem” e ‘“chegada” as estruturas objetivas, consideran-
do periféricas as mais gerais de ordem cultural, que interessam aqui

como processo desta ordem e que, de um modc e de outro, influencia-
ram a eclosao do processo:

PERIFERICAS

Poesia Participante  Ligia Clark k-

Neoconcretc: (Gullar) Realismo Carioca ) S S
{  Grupo Opiniao Fopcretc Lk i

Grupo ( (Teatro) Realismo Magico S Z s
Cinema NoOvo Parangolé =

O

Item 3: participacac do espectador.
O problema da partlclpagao do ecpectador é mais complexo, ja que essa
participacao, que de inicio se opOe a pura contemplacao franscenden-
tal, se manifesta de varias maneiras. Ha, pcrém, duas maneiras bem
aefinidas de participacao: uma é a que envolve “manipulacao” ou ‘“‘par-
ticipacac sensorial- corporal”, a outra que envolve uma narticipacao
“cemantica’. Esses dris modos de participacao buscam como que uma
participacac fundamental, total, nao-fracionada envolvendo os dois
processos, significativa, isto €, nac se reduzem ao puro mecanismo d-
participar, mas concentram-se em significados novos, diferenciando-
se da pura contemplacao transcendental. Decde as nronr icoes “lu-
dicas” as do “ato”, desde as proposicoes semanticas da “palavra pura”
as da da ‘“nalavra no cbjeto”, ou as de obras “narrativas” e as de protes-
to politico ou sccial, o que se procura € um mdc objetivo de particina-
cac. Seria a procura interna fora e dentro dc objeto, objetivada pela
proposicac da participacao ativa do espectaaor nesse processc. 0 in-
dividuo 2 quem chega a obra € sclicitado a ccmpletacao dos signifi-
dos propnstos na mesma — esta € pois uma obra aberta. Ecse pro-
gsc, como surgiu nc Brasil, esta intimamente ligado ao da quebra
dro e a chegada ao objeto cu ac reléevo e anti-quadro (quadro
. Manifesta-se de mil e um modos desde o seu aparecimen-
imento Necconcreto através de Ligia Clark e torncu-se como
iz principal do mesmo, principalmente no campo da poe-
é alavra-objeto. E inutil fazer aqui um historico das fa-
s de participacao dc espectador, mas verifica-se em
tédas as nova ifestacoes de nossa vanguarda, desde as obras indi-
viduais até as c ivas (“happenings” p. ex.). Tanto as experiéncias
individualizadas como as de carater coletivo tendem a proposicoes cada

ses € surgi



maior importancia na nossa arte. Faralelamente, intensificando ésse
processe, nascem as formulacoes teoricas de Freuericc: Morais sobre
uma “arte dos sentidos”, com a consciéncia, é clare| dos perigos meta-
fisicos que a ameacam. }

Finalmente quero ascinalar a minha tcmada de co?@n ia, chocante
para muifos, da crise das estruturas puras, com a (? rta do “Pa-
rangol€” em 1964 e a formulacdo teodrica dai decorren j r escritos
de 1965). Ponto principal que ncs interessa citar: o sen © nas-
ceu com o “Parangoclé” de uma participacdao coletiva (ves Fapas. e
dancar), participacac dialético-social e poética (Parangolé f@ e
social de protesto, com Gerchman), participacao ludica (jogoS, ama-
bientacoes, apropriacoes) e o principal motor: ¢ da precposicao de
“volta ac muto”. Nao descreve aqui também eésse processo (ver €
breve publicacao da Tecria do Parangolé).

Outra etapa, ligada em raiz e que incluo ac lado dos 3 primeiros rea-
listas cariocas segundo Schemberg, seria caracterizada nelas exnerién-
cias ja ccnhecidas e admiradas de Roberto Magalhdes, Carlos Vergara,
Glaucc Redrigues e Zilio. Qual o principal fator que se poderia atri-
buir a estas experiéncias que as diferenciariam numa etapa? Seria
eéste: s@o elas caracterizadas, no conflito entre a representacdo picté-
rica e a vropesicdo do objeto, na abordagem do problema, por uma
auséncia e dramaticidade, fator positivo no processo, que confirma
a aquisicac de “handicaps” em relacao as antericres. Esses artistas en-
frentam o quadrc, o desenhc, dai passam ac objeto (sendo que quadro
e desenho sac ja iratados como tal), de volta ao plano, com uma
liberdade e uma auséncia de drama impressionantes. £ porque néles c
conflito ja se apresenta mais maduro no processo dialético geral. Sejam
nos desenhos e nos macrc: e micro objetos de Magalhaes, suroreenden-
temente sensiveis e sarcaticos, ou nas experiéncias multiplas de Ver-
gara desde os quadros iniciais para o relévo ou para os anti-desenhoc
encerrados em plastico, ou para a participacdo “participante” do seu
“happening”, na G4 em 66), ou nas de Glauco Rodrigues com suac
manifestacoes ambientais (baldes e formas em plastico semelhantes a
brinquedos gigantes), sélidos geométricos com colagens e anti-quadros,
e ainda nas estruturas “participantes” de Zilio, em todos éles esta pre-

e .

sente esta auséncia exemplar de drama — ai, as intencoes sao defini-
das com uma clareza matisseana, hedonista e nova néste processo. Sao
artistas que ainda estdao no comeéco, brilhante sem duvida, e que nos
reconfortam com seu ctimismo.

Se aqui ¢ processo se torna veloz, imediato nas suas intencoes, o que
dizer entdo dos novissimos e dos outros ainda totalmente desconhecidos
que abordam, criam ja o cbjete sem mais téda essa dialética da “pas-
sagem”, do “turning point’. etc. Esta mostra, primeira da “nova obje-
tividade”, visa dar oportunidade para que aparecam éstes jovens, para
aue se manifestem inclusive as experiéncias coletivas anonimas que in-
teressem ao processo (experiéncias que determinaram inclusive a minha
formulacao do Parangolé). Nao adianta comentar, mas apenas anotar
alguns désses novissimos, abertos a um desenvolvimento: Hans Hau-
denschild com seus manequins de cor (seria o nosso primeiro “totemis-
ta’”), Mona Gorivitz e os seus “underwears”. Solange Escosteguv com
suas anti-caixas ou suprarelevos para a cor, Eduardo Clark (fotografias
multidoes e anti-caixas), Roberto Landim (relevos e caixas), Samy
Mattar (objetos), Rcberto Lanari, o baiano Smetak com seus instru-
mentos de cor (musicais).

Ligia Pape, que no Neoconcretismo criou o célebre “livro da criacdo”,
onde a imagem da forma cor substituia “in totum” a palavra — cria a
par de sua experiéncia com cinema, caixas de humor negro, manuse-
veis, que £ao0 ainda desconhecidas, e abre névo campo a explorar, ou
eja éste do humor ccmo tal e ndo aplicado em representacoes externas
seu contexto, em outras palavras: estruturas nara o humor.

Serpa, que passara das experiéncias concretas a dissolucao s
das mesmas, depois ainda pela fase critica realista, retomou
construtive da época concreta num névo sentido, de imedia-
iefo! predeminando o sentido ludico, sem drama, entrando com
a partic@ do espectador. Sac proposicoes sadias que ainda serdo
por certa de olvidas, que também nos evocam certas premissas do
conceito de a rte, que as tornam de imediato importantes.

Em Sao Paulo emos ainda anotar a experiéncia importante de
Willys de Castro, que desde a época Neoconcreta criara ¢ “objeto ativo”
e desenvolveu coerentemente ésse processo até hoje, aproximando-se de




Gerchman centra-se no contetido social (quase sempre de constatacdo
ou de pratesto) e no de procurar novas ordens estruturais de mani-
festacao de modo profundo e radical (no que se aproxima das minhas,
em certo sentido): a caixa-marmita, o elevador, ¢ altar onde o espec-
tadgr se ajoelha, sdo cada uma delas, a0 mesmo tempo,que manifes-
tacoes estruturais especificas, elementos onde se afipfmam conceitos
dialéticos, como o quer seu autor. Dai surgiu a pcssibilidade da cria-
cao do “Parangolé” social (obras em que me prcpus a daf sensido so-
cial a minha descoberta do Parangolé, se bem qhe éste ja @’ pessuis-
se latente desde o inicic, e que foram-criadas por mim e Gerchiman em
66, portanto mais tarde). Sua experiéncia também propagou-se néste
curto periodo numa avalanche de influéncias. ' '

A terceira experiéncia decisiva para a afirmacdc do conceito realista
Schembergiano é a de Pedro Escosteguy, poeta ha longo tempo, que se
revelou em obras surpreendentes pela clareza das intencoes e da es-
pcntaneidade criadora. Pedro propoe-se ao objeto logo de saida, mas
ao objeto semantico, cnde impera a lei da palavra, palavra-chave,
palavra-protesto, palavra onde o lado poético encerra sempre uma
mensagem social, que pcde ser ou nao impregnada de ingenuidade. O
lado ludidc também conta como fator decisivo nas suas proposicoes
e nisso desenvolve de maneira versatil certas prcposicoes que na época
Neoconcreta surgiram aqui, tais como as dos poemas-objeto de Gullar
e Jardim, e as de Ligia Pape (livro da criacdo), cnde a proposicdo poé-
tica se manifestava a par da ludica. Pedro, dialético ferrenho, quer
que suas manifestacoes de protesto se déem de modo ludico e até in-
génuo, como se fora num parque de diversées (para o qual possui
um projeto). E €le uma espécie de anjo bom da ‘“nova objetividade”
pelo sentido sadio de suas propcsicoes. Na sua experiéncia, pelas cono-
tagoes que encerra, pelo livre uso da palavra, da “mensagem’, do ob-
jeto construidc, queremos ver a recolocacdo em térmos especificos seus,
do problema da antiarte, que aflui simultineamente em experiéncias
paralelas, se bem que diferentes e quase que opostas, quais sejam as
de Ligia Clark dessa época (“caminhandc”) que anotaremos a seguir,
as de Dias (prcposicoes de fundo ético-social), as de Gerchman (estru-
turas também semanticas) e as minhas (‘“Parangolé”).

Em Sao Paulc, em outros térmos nessa mesma época (1964-65) sur-
ge Waldemar Cordeiro com o ‘“Popcreto”, proposicio na qual o lado
estrutural (o objeto) funde-se ao semantico. Para éle a desintegracao
do objeto fisico é também desintegracdo semantica, para a constru-
cao de um noévo significade. Sua experiéncia nao é fusdo de Pop com
Concretismo como o querem muitos, mas uma transformacac decisi-
va das proposicoes puramente estruturais para outras de ordem se-
mantico-estrutural, de certc: modo também participantes. A forma

com que se da essa transformacao é também especifica déle Cordei-
ro, bem diferentes da do grupo carioca, com carater universalista,
qual seja o da tomada de ccnsciéncia de uma civilizacao industrial,
etec. Segundo éle, aspira a objetividade para manter-se longe de elo-
cubracoes intimistas e naturalismcs inconseqiéntes. Cordeiro com o
“Papereto” prevé de certo modo o aparecimento do conceito de “apro-
priacgo” que formularia eu dois anos depois (1966) ao me propor a
uma, volta a ‘“coisa’”, ao objetc diario apropriado como obra.

Nesse periodo 1964-65 se processaram essas transformacoes gerais, de
um conceito puramente estrutural (se bem que comvlexo, abarcando
ordens diversas e que ja e introduzira no campo tatil-sensorial em
contraposicao ao puramente visual, nos meus ‘“Boblides” vidros e cai-
xag, a, partir de 1963), para a introducao dialética realista, e a apro-
ximacao participante. Isto ndo s6 se processou com Cordeiro em Sao
Paule, como de maneira fulminante nas obras de Ligia Clark e nas

#“minhas acui no Rio. Na de Clark com a demarche mais critica de sua

Obra: a da descoberta por ela, de que o processo criativo se daria no
denfido de uma imanéncia em ovosicao ao antigo baseado na trans-
sndéneia. surgindo dai o “caminbando”, descchberta fundamental de
onde\wsé sdesenvolveu todo o atual processo da artista que culminou
numa, “desedberta do corpo”. para uma “reconstituicido do cérno”, atra-
vés de estFUturas supra e infra-sensoriais, e do ate na participacdo
ccletiva —“ ésesta uma demarche impregnada, do conceito novo de
antiarte (o Ultimo item deserito neste esquema) que culmina numa for-
se ectrnturacin @hiso-individual. ®-mnos impossivel descrever aaui em
profundidade tcdo?o processo dialético déste desenvolvimento de Ligia
Clark — assinalamos apenas a reviravolta dialética do mesmo, da




Furalmente. Nesta tarefa aparece esta vontade construtiva geral como
item principal, movel espiritual dela.

Item 2: tendéncia para o objeto ac ser negado e, Superado o quadro
de cavaléte. Y I~

O fenomeno da demolicdo do quadro, ou da simples megacdo do qua-
dro de cavalete, e 0 conseqiiente processo, qual seja olda griacao suces-
siva de relevos, antiquadros, até as estruturas espaciaisfod’ afmbientais,
e a formulacao de objetos, ou melhor a chegada ao objéte, data de
1954 em diante, e se verifica de varias maneiras, numa linhas€onitinua,
até a eclosao atual. De 1954 (época da  arte “concreta”) em diante,
data a experiéncia longa e penosa de Ligia Clark na desintegraedo do
quadro tradicional, mais tarde do planc, do espacc pictérico, etc. (No
movimento Neoconcreto da-se essa fcrmulacao pela primeira vez e tam-
bém a proposicao de poemas objetos (Gullar, Jardim, Pape), que cul*
minam na Teoria do “N&o Objeto” de Ferreira Gullar. Ha entdo, crono-
logicamente, uma sucessiva e variada formulacio do problema, que
nasce como uma necessidade fundamental désses artistas, obdecendo
ao seguinte processo: da demarche de Ligia Clark em diante, ha ccmo
que o estabelecimento de “handicaps” sucessivos, e 0 processo que em
Clark se ceu de mdodo lento, abordandc: as estruturas primarias da
“obra”, (...como espaco, tempo, etc.) para a sua resclucéo, aparece na
obra de outros artistas de modo cada vez mais rapido e eclosivo. Assim
na minha experiéncia (a partir de 1959) se da de modo mais ime-
diato, mas ainda na abordagem e dissolucdo puramente estruturais, e
ao se verificar mais tarde na obra de Anténio Dias e Rubens Ger--
chman se d4a mais violentamente, de modc mais dramaético, envolven-
do varios processos simultdneamente, j4 nido mais no campo puramen-
te estrutural, mas também envolvendo um processo dialéticc a que
Mario Schemberg formulou como realista. Nos artistas que se pode-
riam chamar “estruturais”, ésse processo dialéticc viria também a se
processar, mas de outro modo, lentamento. Dias e Gerchman como
que se defrontam com as necessidades estruturais e as dialéticas de
um sO lance. Cabe notar aqui que ésse prccesso “realista” caracteri-
zado por Schemberg, ja se havia manifestado no campo poético, onde
Gullar, que na época Neoconcreta estava absorvido em problemas de

”

ordem estrutural e na procura de um “lugar para a palavra”, até a
formulacaoc do “Nao-Objeto”, quebra repentinamente com tbéda pre-
missa de crdem transcendental para propor uma poesia participante
e teorizar sObre um problema mais amplo, qual seja ¢ da criacao de
uma cultura participante dos problemas hrasileiros que na época aflo-
ravam. Surgiu ai entdo o seu trabalho teérice “Cultura posta em ques-
tac”. De certo modo a prcposicdo realista que viria com Dias e Ger-
chman, e de outra forma ccm Pedrc Escosteguy (em cujos objetos a
palavra encerra sempre alguma mensagem social), fol uma conseqiién-
cia dessas premissas levantadas por Gullar e seu grupo, e também de
utro modo pelo movimentc do Cinema No6vo que estava entao no seu
auge. Considero entao, ¢ “turning point” decisivo désse processo no
campc pictérico-plastico-estrutural, a cbra de Anténic Dias — “Nota so6-
bre a morte imprevista”, na qual afirma éle, de sopetao, problemas
muito prciundos de ordem ético-social e de ordem pictoriccestruiu-
ral, indicando uma nova abordagem do problema do objeto (na verda-
de esta obra € um antiquadro, e também ai uma reviravolta no con-
ceitc de quadro, da ‘“passagem’ para o objeto e da significacao do pro-
prio objete). Dai em diante surge, no Brasil, um verdadeiro processo
de ‘““passagens” para o objeto e para proposicoes dialético-pictoricas,
processo |éste que notamos e delineamos vagamente, pcis que nao
cabe, aqui, uma analise mais profunda, apenas um esquema geral.
Nac é cutra a razao da tremenda influéncia de Dias sObre a maioria
dos artistas surgidos posteriormente. Uma analise profunda de sua obra

/pretendo realizar em cutra parte em detalhe, mas quero anotar aqui
neste esquema que sua cobra € na verdade um ponto decisivo na for-
Mmulaeao do proprio conceito de “nova objetividade” que viria eu mais

tarde a ecncretizar — 2 prefundidade e a seriedades de suas demarches
ainda Mao~esgotaram suas congeqiiéncias: estao apenas em botao.

Paraleldmehie as experiéncias de Dias, nascem as de Gerchman, que
de sua origepn expressicnista, plasma também de sopetao problemas
de craem sctigl,)e o drama da luta entre plano e cbjeto se da aqui li-
vremente, numasSégiiéncia impressicnante de nroposicozs. Seria tam-
Lém aaqui demasigdc e impossivel analiséd-la, mas quero crer seja sua
experiéncia também decisiva nessa transformacao dialética e na cria-
cac do conceito “realista” de Schemberg. A preocupacac principal de



esguema geral da nova objetividade

Depoimento de Heélio Oiticica — Rio de Janelro

“Nova Objetividade” seria a formulacdo de um estado tipico da arte,.

brasileira de vanguarda atual, cujas principais caracteristicas sao: 1
— vontade construtiva geral 2 — tendéncia para o csjeto ao ser ne-
gado e superado o quadro de cavaléte; 3 — participacao do espectador
(corpcral, tatil, visual, seméantica, etc.), 4 — abordagem e tomada de
posicao em relacdo a problemas politicos, sociais e éticos; 5 — ten-
déncia para proposicoes coletivas e ccnseqiente abolicao dos “‘ismos”
caracteristicos da primeira metade do século na arte de hoje (tendén-
cia esta que pode ser englobada no conceito de ‘“arte poés-moderna” de
Maric Pedrosa); 6 — ressurgimento e novas formulacoes do conceito
de antiarte.

A “Nova Objetividade”, sendc, pois, um estadc tipico da arte brasilei-
ra atual, o é também no plano internacional, diferenciando-se pois das
duas grandes correntes de hcje: Pop e OE e também das ligadas a
essas: Nouveau Reéalisme e Primary Structures (Hard-Edge).

A “Nova Objetividade” sendo um estado, nao é pois um movimento
dogmatico, esteticista (comc p. ex. o foi o Cubismo, e também outros
ismos constituides como uma ‘“unidade de pensamento”), mas uma
“‘chegada”, constituida de multiplas tendéncias, onde a ‘“falta de uni-
dade de pensamento” é uma caracteristica impcrtante, sendo entre-
tanto a unidade désse conceito de ‘“nova objetividade”, uma constata-
cao geral dessas tendéncias multiplas agrupadas em tendéncias gerais
ai verificadas. Um simile, se quisermos, podemos encontrar na Dada,
guardando as distancias e diferencas.

* -

Item 1: vontade construtiva geral.

No Brasil os movimentos inovadcres apresentam, em geral, esta ca-
racteristica unica, de modo bem especifico, ou seja, uina vontade cons-
trutiva marcante. Até mesmo nc movimento de 22 poder-se-ia verifl-
car isto, sendo, a nosso ver, o motivo que levou Osvaldo de Andrade
a celebre conclusao de que seria nossa cultura Antropofagica ou seja,
reducdo imediata de todas as influéncias externas a modélos nacionais.
Isto nao aconteceria nao houvesse, latente na nossa maneira de apre-
ender tais influéncias, algc de especml, caracteristico nosso, que se-
ria essa vontade construtiva geral. Dela nasceram nossa arquitetura,
e mais recentemente os chamados movimentos Concreto e Neocon-
creto, que de certc modo objetivaram de maneira definitiva tal com-
porta.men‘ro criador. Além disso, queremos crer que a condicao social
aqui reinante, de certo modc alnda em fcrmacao, haja colaborado para
que éste fator se objetivasse mais ainda: scmes um povo & precura de
uma caracterizacao cultural, no que nos diferenciamos do europeu
com seu péso cultural milenar e o americano do norte com suas soli-
citacoes superprodutivas. Ambos expcrtam suas culturas de modo com-
pulsive, necessitam mesmo que isso se dé, pois 0 péso das mesmas as
taz transkordar compulsivamente. Aqui, subdesenvolvimento social sig-
nirice, culturalmente a procura de uma caracterizacao nacional, qu“
se traduz de modo especifico necca primeira premissa, ou seja nessa
vontade construtiva. Nac que isso aconteca necessariamente a povos

,»;-.-.:,iqubdesenvolwdos mas seria um caso nosso, particular. A Antropofa-

fia, seria a defesa que possuimos contra tal dominio exterior, e a prin-
Qli)a;l arma criativa essa vontade ccastrutiva, o que nao 1mped1u de
%od 0 Tma espécie de colonialismo cultural, que de mcdo cbjetivo que-
remos’ mle abolir, absorvendo-o definitivamente numa Super-antropo-
fagia. ‘Por, lsto e para isto, surge a primeira necessidade da ‘‘nova ob-
Jet1V1dade»”’*“’” fprocurar pelas caracteristicas nossas, latentes e de certo
modo em fi@é“gmgolwmento objetivar um estado cnador geral, a que
Se chamaria de va uarda brasileira, numa solidificacao cultural (mes-
mo que para isto,’sejam usados métodes especificamente anticultu-
rais) ; erguer obje%rlvamente dos esforcos criadores individuais os itens
principais désses memos esforcos, numa tentativa de agrupa-los cul-
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