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Resumo

Dantas, Ana Paula Almeida; Martins, Sérgio Brunaon@udes.Tracar o
caminho, construir desvios: neoconcretismo, minim&@mo e os
sentidos do modernismo.Rio de Janeiro, 2019. 91p. Dissertacdo de
Mestrado — Departamento de Historia, Pontificiavdrsidade Catolica do
Rio de Janeiro.

Este trabalho se prop0e a pensar sobre os posgordiss de contato entre
0 neoconcretismo e 0 minimalismo, analisados airpdet duas formulagbes
tedricas fundamentais sobre esses movimentos: e8esiode “ndo-objeto” e
“objetos especificos”, elaboradas por Ferreira &ulle Donald Judd,
respectivamente. Essas ideias buscavam conceitobavmtipo de objeto de arte
tridimensional, e nos dois casos consideravam wperacao dos meios artisticos
tradicionais da pintura e da escultura. Apesarsdaselhancas entre essas nocoes,
a defesa dessa nova producao artistica se fezcpdaagrupo, em momentos nos
quais a sua relacdo com a heranca da historiateaaropeia e a presenca do
modernismo se davam de formas distintas. A andksses movimentos a partir
da relagdo que estabeleceram com o modernism@npmrtrevela uma série de
camadas textuais atreladas tanto a construcaosdgageos de artistas enquanto
movimentos, quanto a critica e a histéria construsdbre eles - desde seu

surgimento, até os dias atuais.

Palavras-chave

Neoconcretismo; minimalismo; modernismo; criticaade.
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Abstract

Dantas, Ana Paula Almeida; Martins, Sérgio Brunon@amaes (Advisor).
Trace the path, construct deviations: neoconcretisrminimalism and

the meanings of modernismRio de Janeiro, 2019. 91p. Dissertacédo de
Mestrado — Departamento de Historia, Pontificiaversidade Catdlica do
Rio de Janeiro.

This paper aims to think about the possible pooftsontact between
neoconcretism and minimal art, analyzed from twadamental theoretical
formulations on these movements: the notions ofn‘object” and "specific
objects"”, elaborated by Ferreira Gullar and Dondldid, respectively. These
notions sought to conceptualize the new type additimensional art object, and
in both cases considered an overcoming of the ttoadi artistic media of
painting and sculpture. In spite of the similastibetween these notions, the
validation of this new artistic production was mafi each group, in moments in
which its relation with the heritage of European lastory and the presence of
modernism occurred in different ways. The analggithese movements from
their relations with modernism, therefore, revealseries of textual layers linked
to the construction of these groups of artists @vaments, as well as to the

criticism and history built on them - from its inptéon to the current days.

Keywords

Neoconcretism; minimal art; modernism; art critigis
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Introducéo

A legitimacdo da arte brasileira no ambito interoaal vem ganhando forca nos
altimos trinta anos. No final da década de 198@ndo os centros hegemonicos
se abriram para o reconhecimento de movimentogistasr para além de suas
fronteiras, a tentativa de constru¢do de uma petispeglobal da histéria da arte

se fez presenteNeste cenario, a assimilacio dos artistas brassileias geracdes

das décadas de 1970 e 1980 se deu juntamente domaatistas participantes do
neoconcretismo, e construiu-se um entendimentastiaria da arte que situa esse

grupo como origem da arte contemporanea brasileira.

Essa centralidade conferida ao neoconcretismogetgthente, ndo foi aleatoria.
Diversas narrativas presentes em nossa historertdaacerca deste movimento
buscaram destaca-lo em relacdo aos demais, indicapapel marcante que ele
teria tido na arte nacional. Desde o0 surgimentomiyimento em 1959, que
contou com o papel decisivo do poeta e criticodi@rGullar na formulacdo de
sua base teodrica, passando pelo ensaio escritecsda de 1970 pelo critico
Ronaldo Brito, até estudos que se multiplicaramadirpda década de 1990

guando essas leituras foram canonizadas -, 0 matinmeoconcreto é entendido

como ponto crucial da arte brasileira.

Numa outra perspectiva, como reflexo da busca gmtatrucdo de uma historia
global da arte, a legitimacdo do neoconcretismesqas ser feita, também,
através de sua aproximacdo com o minimalismo. [pssspectiva, que se da
majoritariamente no ambito internacional, pode percebida internamente
através, por exemplo, da afirmacdo de antecipagdarté brasileira em relacéo
aos artistas norte-americanos. E o caso da anéiigeor Paulo Herkenhdffque

1 Cf. LABRA, Daniela H. “Internacionalizacdo da areasileira a partir dos anos 80 e a
construcdo de Hélio Oiticica e Lygia Clark comeaerehciais canfnicos dessa producéo artistica”.
Arte & Ensaiosrevista do PPGAV/EBA/UFRJ, n. 33, julho 2017.

2 Como estudos que apontam nesse sentido podenars Feitnando Cocchiarale em “Da
adversidade vivemos”. In. FERREIRA, GloricCritica de Arte no Brasil tematicas
contemporaneas. FUNARTE, 2006; além de analiseecé#gms da producdo de artistas
neoconcretos que seguiram ideias propostas porrGall Brito, como Sonia Salzstein em
SALZSTEIN, Sénia. Franz Weissmann. Sdo Paulo: C&sBaify, 2001 e Maria Alice Milliet em
MILLIET, Maria Alice. Lygia Clark obra-trajeto. Sdo Paulo: EQUSP, 1992.

3 HERKENHOFF, Paulo. “Divergent Parallels: Towar€Camparative Study of Neo-concretism
and Minimalism”. In. BOIS, Yve-Alain (et al.xseometric Abstraction: Latin American Art from
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afirma que aspectos trabalhados pelos artistas onemtos apareceriam
posteriormente na obra de artistas minimalistasa Baritico, 0 neoconcretismo
antecipou e explorou questdes como a condi¢do moob a fenomenologia da
percepcdo, que sdo inovacdes geralmente atriba@asnimalismo. Herkenhoff
também aponta que na década de 1990 se estabahacdidlogo da arte norte-
americana com a latino-americana, mas o qual falizexlo, sobretudo, por
criticos e curadores nao latino-americanos. Dessaal, permaneceu uma espécie
de imperialismo cultural, que incluia artistas amtextos culturais dentro dos

mesmos parametros do minimalismo, subestimandiop assas diferencas.

Essas aproximacgfes através de argumentos formaionaldgicos, deixando de
fora da andlise as especificidades inerentes agraga ou artista, ainda se fazem
presentes atualmente. Esse foi 0 caso da exposoggada em 2014 no Jewish
Museum, em Nova York, denominada “Other Primaryu@&tres”. Organizada
por Jens Hoffmann, a mostra foi uma espécie de muligdo da exposicdo
“Primary Structures: Younger American and Britiskkufptors”, ocorrida no
mesmo museu em 1966, e organizada por Kynaston iNeSh mostra de 1966 é
entendida como a exposicao propulsora do grupotdéaa que ficaria conhecido
sob o nome de Minimalismo, e contou com traballh®sadistas americanos e
britdnicos, como Donald Judd, Robert Morris, Anneiff, Sol LeWitt e Carl
Andre. Na exposicédo de 2014, Jens Hoffmann realimna aproximacao formal
entre o minimalismo e outros trabalhos produzidosiderentes partes do mundo
na década de 1960, entre eles obras dos artistiadebps Lygia Clark, Lygia
Pape, Hélio Oiticica, Willys de Castro e Sérgio @ago.

A exposicao foi alvo de diversas criticas e, deapentamentos especificos sobre
algumas escolhas curatoriais e de montagem, uma qiestdes mais
problematicas foi sua falha tentativa de reparag&torica? Kaira Cabaiias,

the Patricia Phelps de Cisneros Collectioexh. cat., Cambridge, Mass., Fogg Art Museum,
Harvard University Art Museums, 2001.

4 Criticas & exposicéo ressaltaram escolhas comilizagiio de grandes paineis com fotos da
exposicdo de 1966, e a construgdo de uma minidtupaédio original do museu, na qual se viam
as obras expostas em Primary Structures. Ambascaghas desviavam a atencdo da exposicao
para sua montagem original, tirando o foco dosstadi expostos e revelando grande carga
nostalgica por parte da curadoria. Cf. SMALL, Iref@ther Primary Structures: working-through,
acting-out”. Disponivel em: _https://www.colecciosieeéros.org/editorial/debate/contribution/other-
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historiadora da arte norte-americana, apontou cexposicdes como a realizada
por Hoffmann langcam méo de um pseudomorfismo pafander uma revisao

histdrica a partir do que a autora chama de “magalsmo do global”, isto é, a

construcdo de uma histéria da arte formal e atemhppre assim se pretende
global. Afirma Cabafas sobre “Other Primary Strresl

a exposicdo resultou menos numa abertura ao “outco’gue numa
apropriagdo do trabalho de outros em prol de umegosa estética
contraria as suas histérias. Dai o “monolinguisnm global’, que
emprego neste caso para demonstrar como, na beseenddidlogo
global, Hoffmann segue atendo-se a linguagem visaakemelhanca
formal. Ao fazé-lo, a ambicdo global de sua curad@uplanta as
diferencas possiveis de reconhecimento no nivel rdateriais, das

contingéncias contextuais e dos locais de producéo.

Uma aproximacéo entre os movimentos também foizeedd pelo historiador e
critico de arte britanico-brasileiro Michael Asbugue levou em consideracao, no
entanto, ndo uma semelhanga formal ou supostaiagéo do neoconcretismo
em relacdo ao minimalismo, mas as similaridadessguencontram deslocadas da
linearidade historica desses movimentos. Asburystiprea as interpretacdes do
neoconcretismo que somente levam em consideragésuposta relacdo com a
vanguarda da década de 1960 e as geracOes daesad#&st décadas seguintes.
Como aponta, a partir de estudo realizado por BanjaBuchloh, essas
interpretacdes sdo similares as feitas em relagdms-pop € 0 minimalismo na
arte norte-americana da década de 1980, que doasisnuma tendéncia da
critica a legitimar a arte contemporanea atravésafitanacdo de conexdes
historicas ou de tradigdo estétfca.

primary-structures-working-through-acting-out e SM| Roberta. “Minimalist show, minimally
revised”. Disponivel em: _ https://www.nytimes.conla@4/11/arts/design/other-primary-
structures-a-sequel-at-the-jewish-museum.html

5 CABANAS, Kaira. “O Monolinguismo do globalO que nos faz pensaRio de Janeiro, v.26,
n.40, p.119-134, jan.-jun. 2017, p. 122.

5 ASBURY, Michael. “Neoconcretism and Minimalism: €nopolitanism at a Local Level and a
Canonical Provincialism”. In. MERCER, Kobena (orgCpsmopolitan Modernism&ambridge,
MA; London: Institute of International Visual Argsxd MIT Press, 2005.
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Buscando ir além de aproximacdes formais e cromaASgoara pensar sobre 0s
possiveis pontos de contato entre o neoconcretisnm minimalismo, esta
dissertacdo se propds a analisar duas formulagdesas fundamentais para o
pensamento sobre esses movimentos: as noc¢Oes deoljgdio” e “objetos
especificos”, elaboradas por Ferreira Gullar e brludd, respectivamente.
Essas ideias buscavam denominar o novo tipo déootigearte tridimensional que
se mostrava presente na criacao de diversos antistperiodo, que nos dois casos
consideravam uma superacdo dos meios artisticdgitnaais da pintura e da

escultura.

Apesar das semelhancas entre essas nocoes, f@opeensiderar que a defesa
dessa nova producdo artistica se fez, para caga,ggtn momentos nos quais a
relacdo entre a producdo contemporanea, a herartgatdria da arte europeia e a
presenca do modernismo se davam de formas distDé&ssa maneira, optou-se
por realizar uma analise desses movimentos a pdatirrelacdo que eles

estabeleceram com o modernismo, 0 que por suargeglou uma série de

camadas textuais atreladas tanto a construcdosdgsgaos de artistas enquanto

movimentos, quanto as criticas e a historia coitsrsiobre eles.

A construgdo do minimalismo enquanto movimentoesedurante a década de
1960 por entre diversas posicoes criticgae se colocaram em embate através de
periodicos, que naquele periodo se multiplicavaniNewva York. Estabelecendo-
se paralelamente a arte pop, esses jovens artigtagcaram a produzir obras
abstratas por um viés muito diferente do consotidpelo expressionismo
abstrato, e a critica se viu diante de uma produg@odesafiava os padroes ja
conhecidos. Tratava-se de uma busca por compreeesama nova arte, em um
contexto no qual a for¢ca da arte moderna era pautabretudo, pela critica de
Clement Greenberg.

A arte minimalista se afirmou, assim, contra aatara do modernismo que havia

se estabelecido fortemente com a contribuicdo deertherg, e tanto na

7 Diversos criticos se envolveriam nesse debatee eérs se fariam marcantes as posicdes de
Michael Fried, Clement Greenberg e Rosalind Kragss,iremos discutir ao longo da dissertacao.
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interpretacéo feita pelo critico Michael Ffieggm Art and Objecthoot de 1967,
quanto na defesa proposta por Donald Higdemos observar como esse novo
tipo de objeto de arte se colocava como antimoskniSe para Fried a
“objetidade” seria incompativel com a arte modepaaa Judd, o novo carater da
obra de arte representava uma abertura de podadel diante de um desgaste da
pintura e da escultura. Essas novas obras nacegpagiam, no entanto, um novo
movimento artistico, pois Judd considerava questtia linear de algum modo
havia se desfeitt.

No Brasil, por sua vez, 0 movimento neoconcretdotamse estabeleceu a partir
de um debate critico, mas ndo havia um embate coacorrente artistica forte,
tampouco um ambiente de critica de arte com gradedsidade comparavel ao
norte-americano. A afirmacdo do neoconcretismo &e,f portanto, em um
contexto em que diferentes movimentos disputavasentido do modernismo, e
em um ambiente critico que apenas comecava a tedefmr. Ferreira Gullar se
comprometeria com a formulagdo de uma base tequiegustificasse a posicéo
do movimento enquanto a legitima vanguarda moderdéderentemente de Judd,
basearia suas formulacées em uma narrativa lineahistoria. Esta, como
colocado acima, seria reiterada posteriormenteatmlo-se marcante para o
entendimento sobre a arte moderna e o desenvoliordararte abstrata no Brasil.

Durante as décadas de 1960 e 1970, os escritodistasaproliferaram junto a
producdo artistica, ganhando muitas vezes lugadedeaque. No Brasil, ja na
década de 1950, pdde-se ver uma producado textashapmpanhava a producéo
plastica e que, embora diminuta, foi de extrema omdmcia para o
desenvolvimento da arte moderna. Os escritos dissagfpoetas Ferreira Gullar,
Waldemar Cordeiro, Décio Pignatari e dos irméosusty e Haroldo de Campos,

se tornariam determinantes para a afirmacao dacartereta. Em um ambiente

8 Como veremos adiante, Michael Fried é um critige acompanha a tradigdo da arte modernista
proposta por Clement Greenberg. No entanto, enessaio de 1967, o critico apontaria para uma
interpretacdo que, em alguns aspectos, contrasta gensamento greenberguiano.

® FRIED, Michael. “Arte e objetidade”. InArte & Ensaios— Revista do Programa de Poés-
graduacdo em Artes Visuais EBA, UFRJ, 2002, pp.-1397.

10 Cf. JUDD, Donald. “Objetos especificos”. In. FERRB, Gléria; COTRIM, Cecilia (org.)
Escritos de artistas: anos 60/7Rio de Janeiro: Zahar, 2006.

11 Cf. Idem, p. 97.
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artistico ainda muito precario, no qual ndo hawguer galerias de arte - a
primeira delas seria a Galeria Bonino, criada em9180 Rio de Janeiro -, 0s
artistas e criticos se adaptavam aos poucos esgagosncontravam para expor
seus trabalhos e publicar seus escritos. Apesaradesrsidades, esse corpo
textual poético e tedrico, bem como a producaacarile figuras como Mario

Pedrosa se faria determinante para a historiatdalarperiodo.

A presenca da arte concreta no Brasil e a defessuaegreponderancia sobre
outras expressodes artisticas contou com divergosn@ntos ao longo dos anos, se
consolidando através de diferentes correntes dendmento. Uma linha de
interpretacdo, que tem no critico Ronaldo Bfitama de suas principais
referéncias, entende o desenvolvimento da artereanao pais a partir da
influéncia das vertentes construtivas europeiasrrioia, sobretudo, a partir da
Bienal Sdo Paulo, de 1951. O critico Frederico Morpor sua vezdefende a
presenca de uma vontade construtiva na Américand,atjue seria anterior as
influéncias dos artistas estrangeiros construti¥oda interpretacées mais
recentes, que contam com a importante contribuitgfi&laucia Villas Bod$,
propdem uma analise que considera o desenvolvintenigertente construtiva a

partir das relagdes sociais estabelecidas entigerges envolvidos.

O que proponho aqui € pensar, a partir dessasedits leituras, como se
construiu a histéria da arte abstrata no Brasdesta construcédo, determinados
entendimentos sobre a arte moderna brasileira, ae relagdo com a arte
contemporanea - nacional e internacional. Acresigioimportante pensar sobre o
gue entendemos como construtivo na arte brasilga, que novas leituras sobre
a arte do século XX e atual possam ser feitas, ga@ensejam pautadas pelo

entendimento candnico das tendéncias construtivas.

12 BRITO, Ronaldo.Neoconcretismovértice e ruptura do projeto construtivo brasileiBfio
Paulo: Cosac Naify, 1999.

13 Frederico Morais, “A vocacdo construtiva da aginb-americana (mas o caos permanece)”
(1978). In. FERREIRA, Gléria (org.Lritica de arte no Brasiltematicas contemporaneas. Rio de
Janeiro: FUNARTE, 2006.

14 BOAS, Glaucia Villas. “A estética da conversio: tel® do Engenho de Dentro e a arte
concreta carioca (1946 — 1951)". rempo Social Revista de Sociologia da USP, v. 20, n. 2., pp.
197 — 219.
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Talvez néo seja necessario dizer que, levando esideyacdo o tamanho desse
debate e a extensa literatura sobre o assuntajiss@tacao jamais seria capaz de
cobrir todas as questbes que perpassam esse imbigu desejo é apenas
propor uma reflexdo sobre a construcao das naasatia historia da arte moderna
e contemporanea, e que as palavras que se segssanpale alguma maneira,

lancar novas luzes sobre a nossa histéria.
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LADO A

[.  Modernismo em disputa

A Semana de Arte Moderna de 1922 teve como um ae @®positos romper
com 0 que se considerava um provincianismo do naeitstico-intelectual
brasileiro, libertando a arte e a literatura dadigdes académicas, ao incorporar
as inovagbes da vanguarda europeia. Na segundderddadécada, no entanto,
uma virada se daria, sendo a publicacaMedaifesto Pau-Brasilem 1924, marco
de uma nova perspectiva para a cultura brasiletralefender um retorno ao mais

originario da experiéncia cultural nacional.

A0 mesmo tempo em que 0 movimento carregava umdsede negagdo em
relacdo a tradicdo academicista — sentido negatmawcante na forma do
Manifesto - podia-se perceber, como afirma Pedrar@y“um elemento positivo
do projeto do Modernismo: o carater politico astifata, ao contrario do destino
que toma Plinio Salgado com seu Integralismo; podig&o para, diria Oswald de
Andrade, antropofagicamente devorar todos 0s mauipseinternacionais de
vanguarda; e a vontade de forjar uma tradicdo natimenos alienada da cultura
do pais.”® Dessa maneira, Duarte considera que “0s modesrdst®8rasil ndo se
dobraram a determinagdo vanguardista estrangeioaugando antes, com sua

incorporacdo heterodoxa e livre, forjar um moviresriginal”. 16

Como defende o filésofo Eduardo Jardim, o movimemkndernista pode ser
dividido em duas fases. A primeira delas, que tesemana de Arte Moderna de
1922 como principal marco, expressa a preocupag#éo & renovacao estética
frente ao academicismo dominante. A segunda fasgasa a partir de 1924,
quando a formulacdo da questdo da brasilidade memtas presente. Jardim
chama atencéo para as abordagens realizadas pior Pdigado e por Oswald de
Andrade, pontando que ambos teriam sido influensiagelas formulacbes

tedricas de Graca Aranha em “A Estética da VidadmG@ argumenta Jardim, o

15 DUARTE, Pedro. A Palavra Modernistavanguarda e manifesto. Rio de Janeiro: Casa da
Palavra, 2014, p. 76.
16 1dem, p. 77.
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modernismo deve ser pensado em uma dimensdao mafta,améio apenas
considerando o ano de 1924 como eclosdo da beaglidlo ponto de vista
estético, ou apenas na esfera politica, mas emtdade® modernismo como um

momento cultural, o qual ja teria suas bases alaecada de 1920.

A virada no sentido do modernismo brasileiro foorapanhada por diversas
reflexdes sobre as raizes socioculturais do Brasimo as realizadas por Heitor
Villa-Lobos, Paulo Prado e Gilberto Freyre -, beomo por uma producao
cultural nacional que se viu marcada pela instalalg um governo autoritario,
com Getulio Vargas no poder. Durante seus anosomergo do pais, afirmou a

historiadora da arte Maria de Fatima M. Couto, bodo

forjar a imagem de uma sociedade unificada e honmesgéVargas
utilizou a arte e a cultura como agentes de cogaéial. Em um periodo
no qual inexistia um mercado autbnomo voltado pagate moderna, o
governo Vargas atuou ativamente como mecenas, gamie diversos
artistas e intelectuais partidarios dos preceitodamistas e favorecendo

a emergéncia da nova arquitetura brasiféira.

A construcdo do Ministério da Educacdo e SaudeRim de Janeiro, obra
empreendida entre 1937 e 1944 por uma equipe detetos coordenada por
Lucio Costa e supervisionada pelo arquiteto Le Gsidy, foi um exemplo dessa
nova arquitetura brasileira que se fortaleceu daranperiodo da ditadura de
Vargas. Lucio Costa também havia exercido um pappbrtante alguns anos
antes, quando nomeado pelo governo para ocupargo da diregcdo da Escola
Nacional de Belas Artes, em 1930. O arquiteto iicap cargo por apenas dois
anos, mas foi responsavel pela organizacdo do Skéional de Belas Artes, em
1931, o qual se revelou uma decisiva tentativaod@mento com os padroes
académicos adotados pela Escola. Denominado dé@d'volucionario”, ou

“Saldo do Século”, separou académicos e moderniggagndicando um novo

olhar sobre as obras de arte. Como analisou alsgai®&laucia Villas Bbas,

17 Cf. JARDIM, Eduardo. A brasilidade modernista siimenséao filoséfica. Ed. rev. e atual. Rio
de Janeiro: Ed. PUC-RIo; Ponteio, 2016, p. 22.

18 COUTO, Maria de Fatima Morethor uma vanguarda nacionah critica brasileira em busca
de uma identidade artistica (1940-1960). Campi®Bs Editora da UNICAMP, 2004, pp. 30-31.
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As paredes das salas dos modernos foram cobertaspaméis de
aniagem e a disposicdo individual de suas obrasltes sua autoria,
permitindo uma melhor visdo dos quadros, 0 queat@oreu nas salas
dos ‘académicos’, cujos trabalhos pendurados umsesos outros

dificultavam o foco em uma das telds.

Artistas modernistas como Candido Portinari e Emdi Di Cavalcanti iriam
ganhar reconhecimento durante a década de 198@sebras estariam alinhadas
ao entendimento da arte enquanto porta-voz desigediticos e sociais. Como

analisou Carlos Zilio,

De 1930 até 1945, o Modernismo sofre algumas agidggaNao bastava
mais uma arte que fosse brasileira e moderna. &l lle ser também
social, vale dizer, vinculada aos problemas do pwesileiro e destinada
a ele. Em termos estilisticos, a imagem da segfasgado Modernismo
tem um tratamento mais realista, e passa a piliailagma tematica
voltada para retratar o povo em situacdes de trabahs suas festas e na

sua misérig®

Estabelecendo-se sobre o ambiente artistico amtemte dominado pela
tendéncia da Academia de Belas Artes, logo ogastmmodernistas se deparariam,
no entanto, com o surgimento de um novo grupo @iMndicava para si a
modernidade da arte. No final da década de 19Z0teaabstrata apareceria no
Brasil como uma proposta alternativa em meio ac@merda figuracdo de cunho

nacionalista.

As primeiras exposicdes de artistas abstratosnggir@s ocorreram nos Saldes de
Maio, realizados em S&o Paulo e voltados paraermadderna. Com edi¢des
anuais entre 1937 e 1939, seria no terceiro e al®aldo que se faria notar o

19 cf. BOAS, Glaucia Villas. “A estética da convers@oAtelié do Engenho de Dentro e a arte
concreta carioca (1946 — 1951)". [Fempo Social Revista de Sociologia da USP, v. 20, n. 2. p.
199.

20 ZILIO, Carlos. “Da Antropofagia a TropicaliaArte & Ensaios Revista do Programa de Pds-
graduacdo em Artes Visuais/Escola de Belas Artiesd® Janeiro, UFRJ, n. 18, 2009, p. 117.
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“ambiente internacionalista” no Brasil e, como delie Aracy Amaraf, o evento
seria um antecedente direto da “vocacado internat&a” das Bienais, com a
participacdo de artistas abstratos consagradosrnatienalmente, como
Alexander Calder e Josef AlbeéisEste seria o Saldo da “revolucédo estética’,
como colocado pelo organizador Flavio de CarvatisoManifesto publicado por
ocasido do evento. Neste documento, o artista mesaea uma “busca por uma
sensibilidade maior”, para além das preocupacdemisoe religiosas as quais
grande parte dos artistas brasileiros se dedicaé@®

No Rio de Janeiro, como analisou Glaucia Villas 8@aformacédo de ambientes
sociais de troca de experiéncias entre artist@sdebates intelectuais foi essencial
para a difusdo da arte abstrata. Dentre essesossp@utora cita o Instituto
Brasil-Estados Unidos (IBEU) que, criado em 193" dotuito de promover
exposicoes de artistas estrangeiros refugiadosonderJaneiro, acabou tornando-
se também um importante espaco de incentivo darertierna e reduto de artistas
concretos. Na década de 1950, o MAM também segumaiiia como um espago
de encontro de artistas, com suas exposi¢cdes escupge tornaram o museu um
lugar de convivio e troca de experién&adlaria de Fatima M. Couto, também
aponta a influéncia que a chegada de diversodaarttsintelectuais estrangeiros
no Brasil teria para o progressivo reconhecimemalolstracionismo, sobretudo
partir do periodo da Segunda Guerra Mundial, o0 ptmmoveu uma nova

impulséo para as artes no pais. Afirma a autora:

A atividade pedagodgica de alguns desses imigras&sm como a
exposicao frequente de suas obras, ofereceu nlieasativas aos jovens
artistas brasileiros que desejavam desfazer-se dartradicdo académica
ainda em voga quanto dos ideais nacionalistas kacieaistas do

movimento modernista&®

21 Cf. AMARAL, Aracy. “Surgimento da Abstracdo no BilasIn Aracy Amaral (org.) Arte
Construtiva no Brasil - Colecdo Adolpho Leirner.oS8aulo: Ed. Melhoramentos/DBA Artes
Gréficas, 1998, p. 31.

22 Cf. COUTO, Maria de Fatima Morethy. Op. Cit., p. 4

23 Cf. AMARAL, Aracy. Op. cit.p. 31.

24 ct. BOAS, Glaucia Villas. Op. cit. p. 200.

25 COUTO, Maria de Fatima Morethy. Op. cit., p. 43.
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Couto chama especialmente atencdo ao papel dedeadoepelo casal Arpad
Szenes e Maria Helena Vieira da Silva, que de 1840947, promoveram
encontros e discussdes entre artistas em sua e@s&anta Tereza, 0S quais

teriam sido relevantes para a descoberta e difis&ote n&o figurativa no p&s

O desenvolvimento da arte abstrata também estasexido no contexto do
impulso modernizante que se deu no Brasil no filmabécada de 1940, do qual
fez parte um grande incentivo a arte moderna. Airpaesse incentivo, foram
fundados o Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) e seMule Arte Moderna de
Séo Paulo (MAM-SP), em 1947, e o Museu de Arte Mualelo Rio de Janeiro
(MAM-RJ) no ano seguinte. Além disso, em 1951 foada a Bienal de Sé&o
Paulo, e foram montadas diversas exposi¢cOes dsaartabstratos estrangeiros,

como a de Alexander Calder.

Foram marcantes para o fortalecimento das vertafisgatas a exposi¢dgo
figurativismo ao abstracionismoealizada no MAM-SP em 1949, e a | Bienal de
Séo Paulo, em 1951, que teve como vencedor do @réenimelhor escultor o
suico Max Bill. A escultura que deu o prémio asestat—Unidade Tripartida—
costuma ser citada como determinante para a afondg arte concreta no Brasil
ao longo da década de 1950, pois teria causadoramae)impacto sobre muitos
artistas e criticos brasileiros. Além do impacte g@ssa obra teve na Bienal, Max
Bill teria sido uma figura importante para variossses artistas, influenciando
diretamente seus processos de criagdo. A artistga Lipape, por outro lado,
argumenta em entrevista a Anna Bella Geiger e Rdm&occhiarale:

[Em 1948] Ivan Serpa ja pintava coisas geométrit@dusive gosto
muito de enfatizar isso porque basicamente todaiteac diz que o
movimento concreto surgiu no Brasil a partir ddué@ficia de Max Bill e
ndo é verdade, entendeu? Eu acho que a vinda deBilafoi uma

espécie de encontro, mas havia um certo tropismp aaa intencdo de

geometrizar o abstrato. E claro que com a | Bideab&o Paulo em 1951

26 Cf. Idem.

27 Cf. COUTO, Maria de Fatima Morethy. Op. cit. e O3ORLuiz Camillo. “O desejo da forma
e o desejo na forma: o neoconcretismo como comtébisingular da arte brasileira”. I@lhar a
margem caminhos da arte brasileira. Sdo Paulo: Ses&88&3c Naify, 2016.
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e 0 prémio de Max Bill houve uma efervescénciaamesstido e o grupo

de S&do Paulo comecou a aumentar tani§ém.

O inicio da década de 1950 também se faria margarte o fortalecimento da
critica de arte no Brasil. Em 1951, ocorreria ooh@resso Nacional de Criticos,
em Sao Paulo, 0 que representou uma espécie deddom@ consciéncia
profissional da critica, e marcou o inicio da esgeacdo da critica de arte, que
comeca a se afastar da literattf&€omo apontou o critico e historiador da arte
Mario Barata, a profissionalizacdo da critica se jimto com o prestigio da
expansao dos museus de arte moderna. Esses muobkaus ligacao direta com os
jornais da época, o que possibilitava disponihilzzginas dedicadas a atividades

artisticas®

Durante os primeiros anos de insercdo da arteaddstio Brasil, sua recepcao
critica foi majoritariamente negativa, o que se dau grande parte devido ao
ainda apegado sentimento nacionalista e a impaat@acia a dimensao narrativa
da obra de arte. Artistas e criticos da geracdoemdxia reagiram de maneira
enfatica e negativa, questionando e menosprezassio ate que, a seu ver, era
subjetivista, negava o tema e nao possuia prec@omagn a questao nacional. O
debate critico se seguiria ao longo das décadd94i2 e 1950, e uma disputa se
faria entre os diversos entendimentos do que desgeria arte moderna brasileira.

Afirmaria Candido Portinari em entrevista publicasa 1949:

vocés vejam aqui no Brasil quais sdo os maioresrassados no
abstracionismo: justamente aqueles que preferemoqgaetista fique
brincando com uns barbantes em vez de olhar pamando que o cerca.
(...) N&o vejo a necessidade de abstencéo intemtsiglo tema. Todo
artista que meditar um pouco sobre os acontecirmeqie perturbam o

mundo, chegara a concluséo de que fazendo um quedsolegivel sua

28 COCCHIARALE, Fernando; GEIGER, Anna Bellbstracionismo, geométrico e informal — A
vanguarda brasileira nos anos cinqueni®io de Janeiro: FUNARTE, 1987, p. 153.

2 Cf. Idem, p. 115.

30 Segundo Barata, Ciccilo Matarazzo tinha “prestig@hateaubriand “era homem de jornal”, e
Niomar Muniz Sodré tinha acesso ao Correio da Matfé/és de Paulo Bittencourt. Cf. Idem, p.
116.
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arte ganhara ao invés de perder; - e ganhara maigue recebera o

estimulo do pové!

A disputa pelo sentido do modernismo se fazia ptese@a critica de arte
veiculada pelos jornais da época, e nesse conteéiag Pedrosa — que em 1945
havia retornado de seu exilio nos Estados Unidese-papel determinante, ao se
engajar com a critica em favor da abstracdo. Atiacwmo critico no jornal
Correio da Manh& Pedrosa usaria a imprensa e os debates que ssibip@ava
para afirmar a abstracdo enquanto legitima arteemadbrasileira, bem como o
valor do trabalho produzido por pacientes psiquias; com base em seus estudos

sobre a Psicologia da Forma.

Glaucia Villas Bbas, pesquisando a atuacdo de Mé&Pedrosa e o
desenvolvimento do grupo concreto carioca durardécada de 1940, afirma a
grande importancia que o Atelié do Engenho de Deakerceu na formacéo
desses artistas. A autora defende que, diferenterdas analises que geralmente
sao feitas sobre o programa modernista da décad@5f a histéria do Atelié
aponta para a formacdo de um movimento artisticando em conta a troca de
interesses, afetos e ideias entre aqueles queapsiwolvidos nessa realizagéo.
Dessa maneira, a autora argumenta que a mudangadacoo modernismo
brasileiro n&o teria sido determinada pela infliggde movimentos de vanguarda
nacionais ou internacionais, mas sim por diversascas e relacdes sociais que
se opunham ao academicismo e ao modernismo figoyalientre as quais se

insere a experiéncia do Atelié:

O atelié gerou uma rede complexa de relagdes spsi@m a qual ndo
teria sido possivel a discusséo sobre a formagéweacional dos artistas
plasticos, sobre a constru¢do de sua identidahais,do que isso, sobre
a conversado de doentes mentais em artistas e ig@asafigurativos em

concretistasg?

SIMARTINS, Ibiapaba. “O abstracionismo j& foi supdes declara Candido PortinariArtes
Plasticas Sao Paulo, jan-fev. 1949, apud AMARAL, Aradyte pra qué?A preocupacédo social
na arte brasileira. 1930-1970. Sao Paulo: Nobd&7.1p. 242.

32 BOAS, Glaucia Villas. Op.cit., p. 205.
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Em 1946, a psiquiatra Nise da Silveira e o jovefistar Almir Mavignier fundam
o Atelié no Centro Psiquiatrico Nacional Pedro Disponibilizando material
necessario para a pratica da pintura, Silveira @dviger incentivavam os internos
a realizarem obras, tendo cada um deles um objdifecente com essa pratica.
Como afirma Bobas, “para Nise da Silveira importav@srproblemas cientificos e
terapéuticos suscitados pelas obras produzidas pelentes, para Mavignier, o

seu valor artistico®?

Um ano apoOs a inauguracdo do Atelié, foi realizadprimeira exposicao de
trabalhos dos pacientes do hospital, no Ministéedcducacao e Cultura. Em seu
encerramento, Mario Pedrosa proferiu a conferéiaie, necessidade vital”, no
qual afirmou a universalidade da ordem poéticaperapectiva afetiva do artista
moderno, defendendo, assim, a validade das obvdsizidas no Ateli€* A partir

de entdo, Pedrosa torna-se cada vez mais proximaatdalho realizado no
hospital, criando um vinculo com Mavignier, bem coman Serpa e Abraham
Palatinik, que também tinham passado a frequergapacc?

Mario Pedrosa havia retornado ao Brasil de seuiogxdlitico logo apés o fim da
Segunda Guerra, e se engajou em formulagbes te@atae o abstracionismo.
Interessado em pensar a estrutura e percepgaorda &otistica, desenvolve em
1949 sua tese “Da natureza afetiva da forma na adrarte”, na qual utiliza os
principios da psicologia da Gestalt para questiandeterminacado da forma. Em
1951, escreve “Forma e Personalidade”, onde retsitases de Hans Prinzhorn
sobre as expressfes artisticas dos pacientesipsscdD trabalho de Pedrosa e
dos jovens artistas com os pacientes do hosptalul o critico a desenvolver seu
conceito de “arte virgem”, que estaria ligado a unogdo de arte livre das
convengOes académicas e da representacdo natur@dsttra os defensores da
arte académica, que nao conferiam legitimidade Bgaso dos pacientes

psiquiatricos, o projeto concretista de Mario Pedraalorizava a espontaneidade

33 1dem, p. 201.

34 Cf. PEDROSA, Mério. “Arte, necessidade vital” (194/h. Méario Pedrosa Arte Ensaios Vol.

I. Séo Paulo: Cosac Naify, 2015.

35 para depoimentos sobre a relacédo entre Mario Pedros artistas que frequentavam o Atelié
de Engenho de Dentro, ver o filme “Formas do Afetdm filme sobre Mario Pedrosa”, de Nina
Galanternick.
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dos desenhos infantis, dos “primitivos” e dos degmhentais, bem como defendia

o carater universal da criag&o artistica e o \ddoarte modern¥.

Méario Pedrosa se envolveria numa disputa acirraola @ critica de arte,
defendendo a validade artistica dos trabalhos prdds pelos pacientes
psiquiatricos. Essa defesa, no entanto, ndo deidavastar alinhada com a
intencdo de Pedrosa de legitimar a arte abstragimstituicoes de arte moderna,
0 que fez com que o critico se munisse de uma base tedrica. Como afirma

Sérgio Martins,

se o interesse de Pedrosa pela Gestalt permitielqueorizasse sobre a
validade artistica do atelié, isso também perngtie ele mobilizasse a
propria producdo dos pacientes — especialmente psaducdo de
abstracionismo geométrico — com a intencdo de inegit a

universalidade das formas geométriéas.

Além do trabalho no Atelié do Engenho de DentroriMBRedrosa tinha encontros
cotidianos com Almir Mavignier, Abraham Palatinikhen Serpa, nos quais o
critico apresentava aos artistas suas teorias pebcepcao e fazia sua defesa da
autonomia artistica. Para Pedrosa, a obra de artat&oma, pois ela é
“fenomenologicamente objetiva” e “funcionalment®jstiva’. Dessa maneira, se
nega a obra de arte qualquer determinacéo quexdejma a sua forma aparefite.
Como defende Glaucia Villas Bbéas, o convivio consesspensamentos de
Pedrosa e o trabalho com os pacientes do hospital laqueles jovens artistas a
abandonarem a pintura figurativa, se convencendguaeo conteudo de uma
forma se encontrava nela mesma, e ndo em suaagEsmciaturalista. Segundo a
autora, “ao mitigar as inquietacdes dos jovensyd3adgolpeava duplamente os
adeptos dos padrdes académicos e dos padroeg daoaltrna, investindo em sua

autoridade como critico de arte e abrindo caminaa @ programa moderno

36 cf. BOAS, Glaucia Villas. Op.cit. e CABANAS, Kaitsl. “Learning from madness: Mario
Pedrosa and the Physiognomic Gestalt’Gatober n. 153, Summer 2015, pp. 42 — 64.

37 Do original: “if Pedrosa’s interest in Gestalt ated him to theorize the artistic validity of the
workshop, it also allowed him to mobilize the protion of the mentally ill itself — especially their
production of geometric abstraction — in orderdgitimate the universality of abstract forms.”Cf.
MARTINS, Sérgio BrunoConstructing an Avant-Gardért in Brazil, 1949-1979Cambridge,
MA: MIT Press, 2013, p. 24.

38 Cf. Idem.
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concretista®® A defesa de uma arte mais espontanea, livre derndigiactes
figurativas, se faria presente no trabalho reatizaal esses artistas, tendo sido um
elemento marcante na arte concreta que se desenadapartir de entdo.

Kaira Cabandas analisou a influéncia que o trabatia pacientes psiquiatricos
teve na formacdo do concretismo carioca, dandocedpgencdo as mudancas
ocorridas no pensamento de Mario Pedrosa a padgadexperiéncia. “Por conta
de sua recepcao dessa arte, Pedrosa comeca madgaontornos de um campo
discursivo no qual a geometria seria entendida cexyressiva ao inves de
racional ou puramente visuat®, afirma a autora. No periodo em que escreve
“Forma e Personalidade”, Pedrosa também se apradamdeorias da psicologia
do desenvolvimento de Heinz Werner, o que teriavqmado uma “virada
fisiondmica” em seu entendimento da Gestalt. Issgue o que Werner entende
como “percepcao fisionbmica” aponta para um tipopdecepcdo em que a
atencdo estad voltada para as qualidades expresdovagbjeto e, com essa
abordagem, Pedrosa teria passado a uma discussdie 8o caracteristica

fisiondbmica da obra de arte, e seu poder expressivo

Glaucia Villas B6as também ressaltou esse novadimento de Pedrosa sobre a
expressividade da forma, analisando como a valgizda expressao aparecia em
suas criticas, que ao mesmo tempo defendiam oallicbdos internos e dos

artistas abstratos:

no debate carioca, sem que aparecesse O termoetsmo ou

construtivismo, a critica de Mario Pedrosa levavdeaconstru¢do das
regras da arte moderna figurativa. Pedrosa defendearater artistico
dos desenhos e da pintura dos internos, afirmamngoagquebra dos
canones renascentistas com o advento da pinturarmegchavia gerado
uma incompreensao quanto a concepcao de arte. thdgee a criacao
artistica estava relacionada a imaginacdo, a @ui@ sensibilidade,

desvinculando-se cada vez mais dos canones coowaigi AsS

39 BOAS, Glaucia Villas. Op. cit., p. 215.

40 Do original: “On account of his reception of thi$, #edrosa begins to articulate the countors of
a discursive field in which geometry would be urstieod as expressive rather than rational or
purely visual”. Cf. CABANAS, Kaira M. Op. cit., g6.
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experimentacdes eram fundamentais para que umidndivaprendesse
com suas emocgdes e concebessem formas que trasemitmodos de
sentir e imaginar. Tais formas tinham forca intelat porque
organizavam a intuicdo, mas ndo podiam ser cor&lder como

expressao de um projeto intelectual consciénte.

No decorrer da década de 1950, e mesmo na déqqaateeseriam frequentes os
trabalhos que questionavam a coeréncia internebodade arte e sua autonomia
formal, mas que ao mesmo tempo buscavam expresgevidtraves do uso de
formas geométricas. Cabafias sustenta que a viagemsamento de Pedrosa
provocaria ecos nos artistas e intelectuais defeasta arte concreta ao longo da
década de 1950, especialmente no Rio de Janegon&e a autora,

O entendimento de Pedrosa sobre a percep¢do essxpréisiondmica
forneceu um solo fértil para a subsequente receggdenomenologia de
Maurice Merleau-Ponty, cujo trabalho também forthuanciado pelos
estudos de Werner. Essa conjuncdo de interesgesoefisiondmico e o
fenomenoldgico sugere menos uma ruptura entreaancreta no Rio e
0 subsequente movimento Neoconcreto do que umaralg#o critica e
intensificacdo da intangivel expressividade da &hefssiondmica levada

a esfera da efetiva participacéo corporal do eadect?

A experiéncia do grupo Frente questionava a aberdagstritamente racionalista
da arte concreta, pensando a construcdo das cadessgeomeétricas nao
somente pela geometria regular e pelos calculoem@dicos. A arte concreta
desenvolvida por esse grupo de artistas era pensade um campo de
possibilidades de expressdo subjetiva, experim@&otgipética e experiéncia
participativa. A formacao do grupo neoconcreto no e Janeiro, portanto, foi

41 BOAS, Glaucia Villas. “Estética de ruptura: o caiismo brasileiro”. InVIS - Revista do
Programa de Pds-graduacdo em Arte da UnB, v. 18,jaf-jun de 2014 [2015], p. 6.

42 Do original: “Pedrosa’s understanding of physiogimmerception and expression provided
fertile ground for the subsequent reception of NtauMerleau-Ponty’s phenomenology, whose
work was also informed by Werner's studies. Sucleoajunction of concerns between the
physiognomic and the phenomenological suggestsalespture between Concrete art in Rio and
the subsequent Neo-concrete movement than a trgleboration and intensification of the
physiognomic gestalt's intangible expressivity take the realm of the spectator's actual
corporeal participation”. Cf. CABANAS, Kaira M. Opit., p. 60.
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influenciada diretamente por esses fatores e idgas se desenvolveriam de

diferentes formas em cada artista dessa geracéao.

Paulistas e cariocas

Em 1952, Waldemar Cordeiro lancaria um manifesorgamente com Geraldo
de Barros, Leopoldo Haar, Anatol Wladyslaw, LotQdraroux, Kazmer Féjer e
Luis Sacilotto, formariam o grupo Ruptura. Buscaattibuir a arte uma tarefa
positiva na constru¢cdo da nova sociedade tecna@logie artistas concretos
defendiam uma arte ndo representativa baseada efi@mnos principios

construtivos positivos, acreditando assim ser peksima integracéo funcional da
arte na sociedade. Defendendo novos principiostiads e valorizando os

elementos internos da obra, os concretistas seedd@vam da producéo vigente
no pais, que permanecia no esquema formal de ezpagdo, e defendia que

somente a figuragdo poderia exercer uma fungaaldegitima®

Aracy Amaral propde uma distincdo entre paulistasagocas a partir de um
embate entre realismo e idealismo, respectivameNi. texto “Objeto”,
Waldemar Cordeiro afirma: “o conceito de arte pta@ué um golpe mortal no
idealismo”. Amaral defende que os artistas de SaaloP carregavam um
dogmatismo em relacdo a producéo, o que se davgrarde parte, por conta da
lideranca de Cordeiro. No Rio de Janeiro, por @ as pesquisas dos artistas
seriam muito mais autbnomas, estando desvincutimaslitarismo caracteristico

das pesquisas do grupo paulista:

nunca desejaram reivindicar, os do Rio, como oSé&te Paulo, o artista
integrando um novo projeto social, ‘revoluciongpiesto que é justo’,
etc. ou uma nova funcdo do artista. Fazem arteecalgm. A

contribuicdo dos cariocas, ao consumar O rompimeddo espaco

tradicional da obra de arte (...) ao se inseriregammicamente no espaco

43 Cf. BRITO, RonaldoNeoconcretismo, vértice e ruptura do projeto camsto brasileira S&o
Paulo: Cosac & Naify, 1999.
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real através de sua mobilidade no espac¢o, assuradm @z mais o

relacionamento com o meio-ambiefite.

Essa interpretacdo de Amaral estava em consonaacentendimento proposto
por Ronaldo Brito em seu artigo “Vértice e ruptuty’no qual argumentou que o
grupo paulista estaria ligado ao trabalho industeiade design, o que, na
concepcao de Brito, revelaria uma preocupacao cdifusdo da arte. J4 0 grupo
carioca, pertencente as camadas sociais mais dhsstamdo teria essa

preocupacao.

Glaucia Villas Bdas aponta a importancia da criaeéo 1951, do Atelié Livre de
Pintura de Ivan Serpa, instalado na sede provigtmidMAM, no Edificio do
Ministério da Educacéo e Saude. Segundo a autarey@acdo desse atelié pelo
artista, com o fluxo de alunos que por ali passafanum dos elos da cadeia de
acontecimentos que contribuiram para a presencartalecimento da arte
concreta no Rio de Janeiro. Em 1954, o grupo tistas concretos do Rio de
Janeiro, que se reuniam nas aulas ministradas vaor $erpa no MAM, se
organizaria enquanto Grupo Frente. Afirma a pesgiois:

A historiografia, fundada nas pelejas criticas dogegrantes do
concretismo, sublinha na constituicdo do Grupo terarauséncia de uma
determinacdo clara em direcdo ao concretismo, ltesda que nele
havia tendéncias diversas, caracteristica que eito raudistinguia do
Grupo Ruptura, seguidor dos preceitos da arte etmeob a orientagdo
de Waldemar Cordeiro, radicados em Séo Paulo.Jarjtudo, artistas
que estudaram com lvan Serpa e aprenderam com MariBedrosa,
através de uma convivéncia muito préxima com amfuwam forjando
uma identidade com base nos valores estéticoshgseeram incutidos,
nas exposicdes coletivas, no favorecimento dogasite incentivo a

experimentaca®’

44 Cf. AMARAL, Aracy. “Duas linhas de contribuigéo: Bcretos em S&o Paulo/ Neoconcretos no
Rio.” In. Projeto Construtivo Brasileiro na Arte, 3i.3.

45 Cf. Idem, pp. 303 - 310.

46 BOAS, Glaucia Villas. “Estética de ruptura: o catismo brasileiro”, p. 7.
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A | Exposicdo Nacional de Arte Concretaeealizada em dezembro de 1956 no
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, e em jandewezeiro de 1957 no MAM

— RJ, teve como intencdo reunir e aproximar ostagidas duas cidades, mas
acabou por evidenciar as diferengas entre elesfefedciacdo entre os grupos do
Rio e de Sdo Paulo se faria mais evidente tamb@émacpublicacdo, em 1957, do
texto “Plano-piloto para poesia concreta”, eschitor Haroldo de Campos,
Augusto de Campos e Décio Pignatari. O entendimeéatque deveria ser a arte
concreta se mostraria incompativel entre os deigay, o que levaria alguns anos
mais tarde a afirmacdo dessa separacdo por parteerdeira Gullar, com a
organizacdo do grupo neoconcreto. Os debates eogregrupos e o
desenvolvimento da narrativa sobre o neoconcretsliadmorada por Gullar seréo

discutidos no proximo capitulo.

Abstracédo informal (x concretistas)

Os ultimos anos da década de 1950, se por um ladcaram o aprofundamento
das diferencas entre os grupos concretos de Sdo @&io de Janeiro, por outro
lado, viram o fortalecimento de outra correntestic: a abstracéo informal. No
inicio da década de 1950, ja se podia percebendéneia do abstracionismo
informal no Brasil em artistas como Antonio Banddit922-1967), e em meados
da década via-se um interesse crescente de arpstagessa vertente, que
internacionalmente ganhava destaque em relacaosttagdo geométrica. Na
imprensa, criticos chamavam atencdo para essa gajdanando-os a concluir

um “triunfo” da abstracdo informal, como sugeriut@mo Bento. Em artigo de

1958, o critico afirmara: “Ja passou realmente ac@&pde Malevitch e de

Mondrian. O que conta hoje de fato, € a ‘vitalidasupenda da arte informal”.
47

Ao mesmo tempo em que as vertentes concretas iamessmvolvendo em Sao
Paulo e no Rio de Janeiro, portanto, o informalisambém foi sendo explorado

por outros artistas, e seu fortalecimento no meiarte se fez evidente. O ano de

47 Antdnio Bento, “O triunfo da arte informal”, Di@riCarioca. Rio de Janeiro, 27 jul., 1958.
Apud. COUTO, Maria de Fatima Morethy. Op. cit.143.
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1957 foi marcante nesse processo, pois ocorrerdy maenal de Sdo Pauja
retrospectiva de Jackson Pollock. Na ocasido, fapmesentadas 34 telas e 29
desenhos e aquarelas do artista americano, o guoetipeque diversos artistas
brasileiros tivessem um contato mais aprofundado ambra de Pollock. J&4 em
1959, observou-se a superioridade do niumero des afiGrmais nav Bienal de

Sao Paulpque ficou conhecida conigienal Tachista

A disputa pelo modernismo se dava por diversasgdsemprovocando uma intensa
discusséo sobre a relevancia de cada movimentbre seu carater vanguardista.
O desenvolvimento da arte informal se deu de umeeiramuito individual, isto
€, através das experiéncias e pesquisas pessaadalartista. Nao teve o mesmo
grau de organizacdo que tiveram os artistas cas;rgue contaram com uma
defesa tedrica mais solida, que acompanhava a gdoddos artistas e 0s
organizava enquanto grupos. Como colocado por Rém&occhiarale e Anna

Bella Geiger,

Qualquer esforco de sistematizacdo do Abstracianigmfiormal em
tendéncia € numa certa medida contraditorio. Ditereente dos
movimentos construtivos que definiram seus propriosites e
diferencas, o Informalismo, movido pela crenca ilzertiade da
expressdo individual autbnoma, ndo se agrupou endébeias

nitidamente delineadds.

Ainda assim, a producédo informal foi recebida porauproducdo critica que a
defendia enquanto vanguarda da abstracdo. AntdeidoB critico de arte que
escrevia regularmente para o jornBiario Carioca, argumentava que O
concretismo, apesar de presente no mercado dgaah&yia sido superado como
vanguarda. O critico ndo se colocava contra acartereta, mas acreditava que a
abstracao teria chegado atrasada ao Brasil, ermqaanrte informal se relacionava
simultaneamente com as pesquisas internacionais. e relacdo ao
neoconcretismo, o critico afirmaria que o movimesgolimitava a constatar o

impasse da arte concreta, e suas ideias teriameqoieir “se pretendessem

48 COCCHIARALE, Fernando; GEIGER, Anna Bella. Op.,qit 23.
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alcancar as qualidades expressivas recuperadaemrvaéridas pela arte informal,

assim como alcancar a verdadeira condi¢éo de veatajifd

Enquanto a disputa entre a critica de arte se faesente, as Bienais do periodo
de 1957 a 1965 confirmavam o prestigio crescentartgainformal, concedendo
somente a esses artistas o prémio nacional dergtuWale destacar, por outro
lado, que ganharam o prémio de melhor escultura ddistas neoconcretos,
Franz Weissmann e Lygia Clark, nas Bienais de ¥3B61, respectivamente.
Dessa forma, se por um lado ndo se podia negacessu da arte informal,

tampouco se podia afirmar que a arte concreta totaenente negligenciada.

E interessante observar que Lygia Clark tenha gidmmiada na categoria
escultura ao ter apresentado seBishos Esses trabalhos de Clark, que
desafiavam as categorias tradicionais da arte, ep@@mplares do que Ferreira
Gullar teorizou como “nao-objeto”. O critico es@ew em sua coluna no
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil sobre @&po concedido a artista no

artigo “Nao-objeto prémio da Bienal — Lygia Clark qual afirmou:

O prémio dado a Lygia Clark de melhor escultoraiomet, pelo jari

internacional da 62 Bienal de S&o Paulo, tem umifgigdo especial, que
convém acentuar. Em primeiro lugar, trata-se domeecimento em
caréater internacional de uma obra revolucionaria, @ié bem poucos
meses, dividia a critica brasileira em opinides ejdtusiasticas ja
duramente negativas. Em segundo lugar, vem o fpsweatemente
contraditorio de se premiarem como escultura ouas mais do que a
média, estdo fora de qualquer definicdo coerergsedgénero de arte. E,
em terceiro, a vitoria pessoal de uma artista gemn ‘rabalhando
incessantemente, fiel a si mesma, e que s6 agecedaaim prémio de

real importancia:!

49 SILVA, Ana Paula Franca Carneiro da. “Anténio Beet a vanguarda artistica brasileira no
final da década de 1950Arte & Ensaios Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes
Visuais/Escola de Belas Artes. Rio de Janeiro, URRI6. julho de 2008, p. 51.

%0 COUTO, Maria de Fatima Morethy. Op. cit., p. 166.

51 GULLAR, Ferreira.Antologia critica suplemento dominical do Jornal do Brasil. Orgagio

de Renato Rodrigues da Silva e Bruno Melo Montétio.de Janeiro: Contra Capa, 2015, p. 217.
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No paragrafo seguinte, Gullar afirmaria que essanfacéo de Clark era algo fora
da rotina dos juris, pois a “moda do dia é a arfermal, a expressédo cadtica, a
entrega ao acasc® Segundo o critico, essa vitoria representava afim@acio

do movimento neoconcreto, que ao mesmo tempo emrguia com O0S
principios estritos da arte concreta, se compr@ein a expressao, captando as
ambivaléncias da época, sem, no entanto, se renééa — como fazia a arte

informal.

Em virtude da Bienal de 1957, Mario Pedrosa escrewea seérie de artigos, que
foram publicados entdo no Jornal do Brasil. Demrfiess, “Lygia Clark, ou o

fascinio do espago” fazia uma analise da obra giddipela artista — que nessa
Bienal ganhara o prémio de aquisicdo —, enaltecendintura que, segundo o
critico, ao superar 0s contornos convencionais dadi@p, demonstrava um

“fascinio modernissimo” pelo espaco. Em sua anakssrosa ndo deixa de
demarcar uma diferenciagdo entre uma sensibilidada e uma fenomenologica,

a qual seria uma nova contribui¢cdo de Clark:

A atual pintura de Lygia, em contraposicao ao @masorial éptico, nos
revela ser o espaco composto de vetores que nostgrerter dele uma
consciéncia fenomenoldgica efetiva e ndo puramsetesorial. Dai o
interesse de seu atual esforco e sua contribuigée g formulacdo no

nosso meio de uma nova sensibilid&de.

Ainda sobre a Bienal de 1957, praticamente condagra tachismo, com sua sala
dedicada a Pollock, Mario Pedrosa escreveu o atBgdura Brasileira e gosto
internacional”’, no qual critica: “Predomina agorasses centros uma arte de
tendéncia romantica, ou melhor, anticultural, notide de preferir os valores
ditos instintivos ou subjetivos aos valores pléstimais puros®. Para Pedrosa,
os melhores artistas atuantes no Brasil ndo saguiessa linha, ndo se sentindo

impelidos a aderir ao que entendia como uma mopeia e norte-americana.

52 Cf. Idem.

53 PEDROSA, MarioAcadémicos e modernagxtos escolhidos Ill. Otilia Beatriz Fiori Arast
(org.). S&o Paulo: EDUSP, 1998, p. 290.

54 |dem, p. 280.
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O fortalecimento do abstracionismo informal prova@aima reacdo fortemente
contréria por parte de Mario Pedrosa e FerreirdaGUtste 0 considerava como
uma “tendéncia a desagregacao formal e a exacerlsabjetivista™® que estava
se alastrando por quase todo o mundo. Os critiems ¥ movimento como uma
tentativa de imposicado do gosto dominante no exterinesse sentido, buscariam
afirmar a primazia do pensamento construtivo ndOh& da arte moderna
brasileira, julgando que o abstracionismo informegresentaria uma interrupgéo
do desenvolvimento de uma arte que se adequavacssidades do Brasil.
Negando a tradicdo figurativa da arte, e tambéneréente abstrata informal,
consideravam a arte concreta o Unico modelo aatérdie arte brasileira,

relacionando-a ao ideal maior de constru¢cao denowa sociedade.

Questionado sobre as razbes que o levaram a critic@formalismo - em
entrevista realizada pouco antes de sua morte 98t -IMario Pedrosa afirmara:
“Eu achava que era culturalmente contra o Braib, representava esse esforco
construtivo que devia estar na cultura brasileir®.”Contra as tendéncias
individualistas ou niilistas da arte, Gullar, paasvez, afirmaria: “a arte concreta
deriva de um compromisso com a época moderna, cemgiadade industrial®’
Como colocado por Anna Bella Geiger, no entant@rostas informais ndo eram

contra uma ordem interna, mas contra uma oramori:

Trata-se de um tipo de ordem essencialmente atetudo o que
ocorre no ato pictérico, inclusive ao acaso queagaspertencer a
estrutura da obra. A preocupacdo com a estrutwaacteristica
do trabalho de varios artistas informais brasikiro que nos
permite redimensionar as criticas que tentaram zrdduao
tachismo?®

Para Maria de Fatima Couto, “Gullar e Pedrosaratada questao do tachismo e

de sua introducdo no pais de maneira redutora erfgi@l, condenando

% GULLAR, Ferreira. “Critica € compromisso”. 10p. cit, 2015,p. 353.

% Cf. COCCHIARALE, F.; GEIGER, A.B. (org.). Op. cip, 107.

57 Cf. Ferreira Gullar, “Arte neoconcreta, uma cdniigéo brasileira” In. Revista Critica de Arte,
n° 1, Rio de Janeiro, 1962. Apud. AMARAL, Aracyofeto Construtivo Brasileiro na Arte.

%8 Cf. COCCHIARALE, F.; GEIGER, A.B. (org.). Op. cjt, 23.
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energicamente a gratuidade das composicdes infermssim como seu carater
extremamente individualista e narcisic®®.Ainda argumenta a autora que, em
consonancia com o espirito de desenvolvimento @uklepelo qual o Brasil
passava ha década de 1950, no qual acreditavaezmsiaucao de uma arte nova
para um pais novo, Mario Pedrosa e Ferreira Gu#iar engajaram em um
combate ao mesmo tempo ideoldgico e estético: mdaga uma situacdo de
dependéncia cultural, buscavam dar a arte abstaliaada no pais um caréater de
renovacdo e de especificidade que a distinguisse mescado de arte

internacional.®°

Mario Pedrosa reveria suas criticas a abstrac&oniiad, 0 que levou Gullar a
afirmar que até Pedrosa voltara do Jap&o defendess® arté! No entanto,
apesar de simpatizar com o estilo, o critico mange,a posicao de que somente a
tendéncia construtiva seria adequada ao desenwastindo Brasil, como afirmou
em entrevista a Anna Bella Geiger e Fernando Caralel, em 1980:

O Brasil é um pais de constru¢do nova e eu achava qrte concreta foi
que deu essa disciplina no nivel da forma. Jaasrimdlismo era uma arte
pessimista, muito pessimista e refletiu o que s8g&a no mundo. Uma
arte de posicéo filosofica toda subjetiva, intigpget Era uma posicao que
ndo implicava uma mensagem, uma atitude de quemaig€ longe. Era

um grito do artista, uma interjeicdo permanente. &ho que era
simpatica, mas uma arte moderna como essa haoga&eareuma

mensagem mundial. Mundial sim, mas perdidamenta, \s@a diretriz.
62

No momento em que 0 neoconcretismo se coloca com@e da arte moderna,
portanto, outras correntes também buscavam seeéstab enquanto a legitima
vanguarda brasileira. A criacdo de uma forte badeda para o grupo de artistas
gue Gullar uniu sob o nome de neoconcretos ingerers um contexto de

pluralidade na producéo artistica, debates intedéstdentro de ringue critico ndo

% COUTO, Maria de Fatima Morethy, Op. Cit., p. 162.

0 |1dem., p. 17.

61 Cf. Entrevista com Ferreira Gullar. In COCCHIARBLF.; GEIGER, A.B. (org.). Op. cit., p.
90.

62 Cf. Idem, p. 107.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712669/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1712669/CA

35

consolidado tradicionalmente, e consequente ingéfindo que seria arte

moderna brasileira. O desenvolvimento da nocacadeobjeto e da narrativa da
arte moderna, pautadas na superacdo da espedci@écidas meios, foram
formulacbes teoricas e criticas que apontam pamssercdo de Gullar nessa

disputa pelo sentido do modernismo.
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II. No meio do caminho tinha uma pera - Gullar e o

neoconcretismo

As peras, no prato,
apodrecem.
O relogio, sobre a mesa,
mede
a sua morte?
Paremos a péndula. De-
teriamos, assim, a
morte das frutas?
Oh as peras cansaram-se

de suas formas e de
sua docgura! As peras,
concluidas, gastam-se no
fulgor de estarem prontas
para nada.

O relogio
nao mede. Trabalha
no vazio: sua voz desliza
fora dos corpos.

Tudo é o cansaco

de si. As peras se consomem

no seu doirado

sossego. As flores, no canteiro
diario, ardem,

ardem, em vermelhos e azuis. Tudo
desliza e esta $8.

No livro “Experiéncia Neoconcreta: momento limitex drte”, depoimento
publicado em 2007 sobre a formacdo e repercussdegrupo neoconcreto,
Ferreira Gullar afirma que a histéria do neocomemad, enquanto passo definidor
da arte, comeca com a publicacdo de seu livro denpsA Luta Corpora) em

1954. O critico e poeta se coloca como ponto dedpapara essa experiéncia
limite e de fato, Gullar foi personagem central m&oconcretismo. Enquanto
tedrico do grupo, deu coeréncia a trabalhos bastdiviersos, fortalecendo a
producdo do grupo carioca de artistas que prodema torno as ideias

construtivistas. A interpretacdo desses trabathabzada por Gullar, que teve

63 Trecho de GULLAR, Ferreira. “As peras”. i.Luta Corporaj 1954.
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como base uma leitura do modernismo a partir danfiemologia, adquiriu papel
preponderante na histéria da arte brasileira. Nessmgido, a histéria do
neoconcretismo e de parte da arte brasileira dos H60 foi narrada — e até hoje
0 é, em certa medida — tendo como base a propesialthr.

E interessante notar como a publicacio de seu tierpoemas é colocado por
Gullar como o ponto de partida para o neoconcretisi Luta Corporal” foi seu

primeiro livro publicado e € marcante tanto em soastru¢cdo enquanto poeta,
como por carregar um sentido existencialista qt@naria em sua carreira em

outros momento$?

Como narra em seu depoimento de 2007, a publicdeéte livro teria sido

determinante pois marcaria o inicio de um dialego,grande medida conflituoso,
entre Gullar e os poetas Haroldo de Campos, AugdstdCampos e Décio
Pignatari. Os poetas paulistas encararam o livrGular como uma experiéncia
destrutiva, uma vez que eles estavam buscandoebstab um movimento

construtivodentro da poesia. Apesar dos diversos debatesayaiam, a relagao
de Gullar com os poetas paulistas se faria imp@taomo um mutuo incentivo

de elaboracéo de processos e de criacdo. Gullaraec

O poema visual foi uma criacdo dos trés poetasgpasile constituiu uma
inovacéo de indiscutivel originalidade que, se ddpsse de mim, ndo
teria existido, j& que minha busca ia em outracdwe Sem qualquer
davida, o contato com Augusto de Campos e com supsriéncias

poéticas me ajudou a sair do impasse que chegard ¢aita Corporal
65

O desenvolvimento da arte abstrata, no Rio de iapam Sao Paulo, se fez em

paralelo com as pesquisas da poesia concreta. Rdlar, a gestacdo da arte

64 Como analisou Sérgio B. Martins, um sentido dep@ilio” presente emA Luta Corporal
também poderia ser percebido em escritos do pen@edconcreto. Cf. The Pulp of Colar
Toward a Notion of Expenditure in Ferreira GullaNgeo-concrete Writings.” OCTOBER 152,
Spring 2015, pp. 103-120.

85GULLAR, Ferreira. Experiéncia neoconcretanomento limite da arte. Sdo Paulo: Cosac &
Naify, 2007, p. 22.
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neoconcreta precisa ser pensada em sua relacd@ @omtribuicdo dos poetas

cariocas. Segundo ele,

Os poemas espaciais e depois 0s livros-poema -valogizavam o
espaco em branco e transformaram o livro humatasdrwrganica de
pagina e palavra - tiveram sem davida influénclaeas transformacdes

ocorridas na area das artes plastiéas.

A formacdo do grupo neoconcreto esta, em grandedmerklacionada com a
histéria do Grupo Frente, a vanguarda concretiatioca. Segundo Gullar, o
Frente ndo possuia um embasamento teérico, e nfandde uma Unica frente
estilistica - diferente do grupo concreto pauli§iasa concepcdo de Gullar, no
entanto, talvez possa ser confrontada com a queéstamportancia que teve o
Atelié do Engenho de Dentro para a formacéo dastastivan Serpa, Abraham
Palatinik e Almir Mavignier, como observamos noitap anterior. As questdes
tedricas propostas por Mario Pedrosa, que estavaosmato frequente com os
jovens artistas que naguele espaco se encontraivemgm influéncia marcante
para a produgéo desses. A nova geracao de argseasjiriam a formar o grupo
Frente, se reuniam em torno de lvan Serpa em s@agsescno MAM, sendo,

portanto, influenciados por aquelas discussodes.

Gullar circularia pelo mesmo ambiente que esseastast acompanhando seus
processos artisticos ainda como um jovem critiotoéan em formacdo. O poeta
escreveu a apresentacao da mostra inaugural do geu@aleria IBEU, em junho
de 1954, da qual participaram Aluisio Carvao, Gado Val, Décio Vieira, Ivan
Serpa, Jodo José da Silva Costa, Lygia Clark, LiPgiee e Vincent Ibberson. A
segunda exposicao do grupo, ocorrida no ano seguieve apresentacdo de
Méario Pedrosa, e contou com a participacdo de ssdesartistas - Palatnik, Cesar
Oiticica, Elisa Silveira Martins, Eric Baruch, Wemsann, Hélio Oiticica e Rubem
Ludolf. Em 1956, ocorreram a lll e a IV exposi¢c@esgrupo Frente, além da |
Exposicao Nacional de Arte Concreta, em S&o P&iska,

% GULLAR, Ferreira. “O Grupo Frente e a Reacdo Necoeta”. In. AMARAL, Aracy (org.)
Arte Construtiva no Brasil - Cole¢éo Adolpho Leirn8&o Paulo: Ed. Melhoramentos/DBA Artes
Gréficas, 1998, p. 157.
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revelou a amplitude que havia adquirido a arte tcotiga no Brasil ao
mesmo tempo que, ao por a mostra as diferencasanartistas dos dois
centros, levou-os a tomar consciéncia de uma skriguestdes que
estavam implicitas em suas buscas e realizacdeses Efatores
contribuiram para a desintegragdo do Grupo Frerdereagrupamento

dos artistas em torno de problemas comuns maisidies$®’

O rompimento com os artistas concretos de Sao Ratibb ocorrido, segundo
Gullar, em junho de 1957. E quando Haroldo de Cangublica no Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil o artigo “Da fenomkgia da composi¢cdo a
matematica da composi¢do”, no qual estabeleciaqeoesia concreta deveria ser
feita segundo equacbes matematicas. Esse artigeare uma resposta elaborada
por Gullar, Oliveira Bastos e Reynaldo Jardim, mbga “Poesia Concreta:

experiéncia intuitiva”, publicado na mesma edi¢caddplemento.

Em 1958, ocorrera em Sao Paulo uma exposicédo da Glgrk, a partir da qual
Gullar escreveu o estudo “Lygia Clark: uma expai@madical”’. Neste trabalho,
Gullar faz uma analise da obra de Clark atravéande leitura fenomenoldgica,
afirmando como nos trabalhos da artista ocorre passagem do bidimensional
ao tridimensional, ao realizar a extrapolagao ¢@aes da tela e incluir a moldura
na composicao. Essa interpretacdo de Gullar seramast esboco do que viria a
ser seu pensamento sobre o desenvolvimento danaderna, que elaboraria em
sua Teoria do n&o-objeto publicada em 1959. Os “Bichos”, que Clark
desenvolveria alguns anos mais tarde, caberianeif@@miente na teoria proposta
por Gullar, se tornando uma das obras mais exeegptig seu conceito aéo-

objeta

O que Gullar cita como um rompimento entre os tadi€oncretos do Rio e de
Séo Paulo, em 1957, evidentemente ndo se deu foefirdtiva. Os artistas se

encontraram algumas vezes por ocasiao de exposigdage concreta, eventos
gue levavam a debates calorosos entre artistéispsré interessados em arte, em

geral. Esses encontros se tornavam frutiferos &mae a elaboracéo de questbes

7 1dem, p. 154.
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caras aos grupos de cada cidade, e revelavam oteenglpére diferentes
concepcgdes do que deveria ou poderia ser a artzetarf® Foi entdo em 19509,
quando resolveram realizar uma exposicdo dos amtisariocas, que Gullar
sugeriu a ideia de dar ao grupo o nome de neodoscréle foi o responsavel
pelo texto de apresentacdo da exposicdo, o qual aise tornar dManifesto

Neoconcreto.

O neoconcretismo surge, portanto, como uma tomadpodicdo contra o que
Ferreira Gullar via como uma “exacerbacao racistalidos artistas concretos de
Sdo Paulo em relacdo as tendéncias abstratas geamétNo Manifesto

Neoconcretpescrito em margo de 1959 por Gullar, e assinallospartistas que

compunham entdo o grupo concreto cafi§ca critico faz uma narrativa do
desenvolvimento das tendéncias abstratas, chamasgncdo para as
possibilidades expressivas da arte concreta, quegntanto, ndo teriam sido
satisfatoriamente exploradas até entdo. Seria coantea neoconcreta que as
atitudes cientificistas e positivistas seriam negatrazendo para primeiro plano o
problema da expressdo. A arte neoconcreta afirnaandegracdo completa das
nocbes de tempo, espaco, forma e cor, rejeitanddargo, a decomposicao
mecéanica desses elementos. Como colocado no Mu@nifeos artistas

neoconcretos nao seriam um grupo com uma proposfigaga, mas estariam

proximos por afinidade.

Em suaTeoria do Nao-Objetotambém escrita em 1959, se o interesse de Gullar
ndo era mais confrontar diretamente o concretisnaoligia através do
guestionamento de seus principios, o critico comgtrum argumento historico e
fenomenoldgico para afirmar a preponderancia deoremetismo, estabelecendo,
assim, um confronto pela via tedrica. Nesse testm,elabora uma narrativa da
histéria da arte moderna pautada na passagem da dirarte planar e
bidimensional para o espaco tridimensional. Comglu uma histéria linear e

teleoldgica, Gullar parte do Impressionismo pargamaa “morte da pintura”,

% Sobre esses debates, ver p. ex. “Debate sobrearteeta”. In. GULLAR, Ferreirdntologia
critica: suplemento dominical do Jornal do Brasil. Orgag#io de Renato Rodrigues da Silva e
Bruno Melo Monteiro. Rio de Janeiro: Contra Capgi,%, pp. 123 - 128.

9 Assinaram o Manifesto Neoconcreto os seguintéstast Amilcar de Castro, Ferreira Gullar,
Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reyndktdim e Theon Spanudis.
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passando entéo pelo Cubismo, pelos movimentosratimistas, neoplasticismo e

arte concreta, até chegarr#in-objetoneoconcreto.

Trata-se de uma narrativa da historia da arte qnego objeto tridimensional em
seu desenvolvimento numa linha evolutiva das teridérabstratas que culmina
na arte concreta e a neoconcreta, a qual daria #sse processo. Gullar afirma,
portanto, 0 ndo-objeto dentro da linearidade ddodiiés da arte moderna,
afirmando o lugar de vanguarda do neoconcretismm.célocar o nado-objeto
como o ponto mais desenvolvido da arte modernabelgice ndo apenas o
confronto com a arte concreta como realizada peloas paulistas, mas também
a coloca em um ponto menos desenvolvido da artguabas potencialidades da
tendéncia construtiva ainda nao teriam sido sabiséanente exploradas.

Embora sua narrativa volte-se mais claramente@édesenvolvimento da pintura,
Gullar inclui nesse processo também a escultura.teua abandonado sua base,
convergindo para o nao-objeto. Defendendo o caféymenoldgico da arte
neoconcreta, Gullar entende que pintura e escufigraorreram um caminho
natural que as afastou de suas limitacdes inid@ais.seu entendimento, ambas
“afastando-se cada vez mais de suas origens”tdila@n-se da moldura e da base,
e convergiram a um ponto comumn@o-objeto para o qual as denominacdes de
“pintura” e “escultura” ja ndo seriam satisfatorida€omo analisou o historiador
da arte Sérgio Martins, com Beoria do nao-objetoGullar faz um exame
retrospectivo da arte moderna, e 1€ o modernisnmbocam processo em que

ocorre a superacdo da especificidade dos meios.

No Manifesto, Gullar ja afirmara que a obra de adkria sendo concebida pelos
artistas neoconcretos como um “guasi-corpus”, quees daria plenamente na
abordagem fenomenolégica. Essa nogéo ficaria ddasial através do conceito

de nado-objeto desenvolvido pelo critico. Atravésda conceituacao, estabelece:
0 n&o-objeto é pura significacdo. E “uno, intedranco”’? E reafirmaria Gullar,

em 2007: “através do radicalismo neoconcreto, @ ¢dnde a reduzir-se a um

0 Cf. “Teoria do nédo-objeto”. In. GULLAR, FerreirAntologia critica.Op. cit., p. 161.

L Cf. MARTINS, Sérgio BConstructing an Avant-Gardert in Brazil, 1949-1979Cambridge,
MA: MIT Press, 2013.

2 GULLAR, Ferreira. “O Grupo Frente e a Reacdo Necosta”. In Op. cit., p. 161.
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‘objeto’ que nada representa e que, na dialéticardoesso artistico, tal como o

vemos, torna-se nao-referencial, auto-significarife.

Sua visao de protagonismo e o papel fundamentahimibei & poesia neoconcreta
também se faz evidente quando Gullar discute at@uek participacdo, que se
tornaria importante na producdo de alguns artisgsconcretos nas décadas

seguintes:

De fato, a origem da participacdo do espectadabna ndo poderia ter
sido mais natural e simples: nasceu do livro, qupoé definicdo, um
objeto manusedvel. Isto ndo significa que ela setewa como surgiu,
pois, na verdade ao ser transferida para os Bieltepois para obras de

fases posteriores de Lygia e Hélio, adquiriu osignificado’*

Lygia Clark,Bicho: caranguejo duplal961. Aluminio, 53 x 59 x 53 cm. Pinacoteca de Baulo.

78 GULLAR, Ferreira. Op. cit., 2007, p. 68.
74 |dem, p. 50.
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lembra

Poema espacialembra Ferreira Gullar, 1959

Em Uma luz no chdo publicado originalmente em 1978, Gullar narra seu
processo de questionamento da racionalidade deaapmexreta e reelaboracao de
sua linguagem poética através da fenomenologiaasEsevas experiéncias o
levariam, entretanto, a um novo questionamento:lsgar enquanto poeta em

meio as questdes politicas que se colocavam rdavita década. Conta Gullar:

Desenvolvi minha busca noutra direcdo, chegandlivempoema, aos
poemas espaciais e aoema enterrad@m que procurei incorporar a
leitura, inicialmente, o gesto do leitor (o passampagina), e, mais tarde,
0 seu proprio corpo penetrando inteiro no poemds Temtativas, que
ritualizavam a relagcdo poema-leitor, tornavam ceela mais ténue o
vinculo da expressédo poética com o mundo conalettodos, de que eu
ndo desejava afastar-me. Assim, tendo eu chegéado vz ao impasse
(1960/1961), quando o processo social e politiesil@iro devolveu-me
de golpe a realidade, abandonei as experiénciaardgiarda e engajei-

me na luta politica, através do Centro Popular aleu@

> GULLAR, Ferreira.Sobre arte Sobre poesi@ma luz no ch&o). Rio de Janeiro: José Olympio,
2006, p. 150.
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Na década de 1960, portanto, Gullar abandona auesdg para se engajar na luta
politica - defendendo que elas ndo poderiam estdag. No entanto, a partir de
seu depoimento de 2007, percebe-se que, mesmaakpguase cinquenta anos,
sua interpretacdo sobre o trabalho daquele grupstidéas se manteria:

ndo ha exagero em dizer-se que a experiéncia neetarultrapassa 0s
limites da arte pictorica por transformar o seuosigpem objeto de uma
acdo real (ndo metaférica, como o ato de pintar),qele ndo cabe
nenhuma alus&o literaria ou simbdlica, a acdon@&alcria uma metéfora,
um espago imaginario, cria um objeto que nada fgignimas que

tampouco é um ser do mundo natural; cria ndo-objeto um ser do

mundo cultural que, por nada representar, € syaiprepresentacao e,

portanto, apenas significacdé.

Gullar assumiria uma posicdo bastante cética eracdel a obra de arte

contemporanea. Como argumenta em seu depoimecbotestacdo da sociedade
capitalista-burguesa e de seus valores teria sw® tendéncia generalizada na
segunda metade do século XX, 0 que no campo desésticas teria resultado

na rendncia a obra de arte, que foi substituidasgeppeningse pelas
performances ou seja, por gestos e atitudes que se bastavain a
mesmos, da pura e simples contestacdo, fundada@ miilismo ou no
sarcasmo, mas que refletem, por parte de seuseautar falta de

objetivos e de valores.

A Luta Corporalmarcou na carreira de Gullar o momento de explmraccrise da
linguagem poética. Como narrado pelo poetalsma luz no chdoa escrita dos
poemas que compdem o livro foi uma experiénciaalevaria, em 1953, a um

caminho sem saida;:

Aquela necessidade minha de que a poesia captassapiexa vibracdo
da vida afastava-me do formalismo e me estimuladesaer a niveis em

gue a propria estrutura do discurso perigava. Btvodado, essa mesma

76 GULLAR, Ferreira. Op. cit., 2007, p. 58.
77 |dem, p. 71.
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necessidade me levava a querer apreender a exji@riiascontaminada
de passado e, para isso, era necessario repdiretggialquemaneirg

todo estilo pronto, como se fosse possivel recidegralmente a
linguagem a cada poema. Terminei por desintegdisourso e reduzir as
palavras a obscuros aglomerados de fonemas e waotentativa de
encontrar uma linguagem menos abstrata, n&ao-caateitndo

manipulada, e mais proxima possivel da experié&ueragorial do mundo.
Senti que era impossivel seguir adiante nesse bamén dei por

encerrada a minha aventura poética.

Se em 1954, quando da publicacéo do livro, a gaicdaudar o rumo - do verso -,

0 que o levou a se aventurar nas veredas da at@ieate e construcdo de poemas
objetos, podemos sugerir que esse novo caminhadwaQ levaria a outro
impasse. Em suas elaboracdes com o neoconcretdatiay parece realizar um
procedimento similar ao que o levou a crise dauligegm no poema. A narrativa
gue cria para dar coeréncia ao grupo, como coloeaderiormente, afirma,
através da crenca na fenomenologia, a chegadaedlaaponto em que o objeto
se torna pura significacdo. Com isso, 0 que sarssipel adiante? Qual poderia

ser o caminho possivel para arte contemporanea?

Sérgio Martins, analisando a construcdo da naasratie Gullar sobre o
neoconcretismo, afirma como ela limitou a nocaod® objeto desenvolvida pelo
critico. A coordenada tragada por sua narrativeotégiica do modernismo levaria
a arte neoconcreta, invariavelmente, a um beco ssdda. No entanto, o néo-
objeto poderia ser retomado, se fosse pensadoodeietroutra coordenada

historica:

Apesar do historicismo teleolégico de Gullar tefossem davida crucial
para a consolida¢do da Teoria (...) 0 proprio rifeto foi limitado pelo,

mas ndo necessariamente limitado ao, terreno icistértedrico que esse
historicismo define. Consequentemente, pensar agdel entre 0 nao-
objeto e a arte contemporanea é diferente de pestaratravés das

coordenadas histdricas do neoconcretismo. A prdmajetéria critica de

’® GULLAR, Ferreira.Sobre arte Sobre poesi@uma luz no ch&o). Rio de Janeiro: José Olympio,
2006. pp. 149 - 150.
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Gullar (...) pode ser evidéncia de que o poetgpdde se libertar, a longo

prazo, da armadilha teleoldgica que inadvertidaeeanhstruiu?®

Esse entendimento da trajetdria de Gullar poddevas a pensar sobre uma certa
insisténcia do poeta em encontrar, no meio do damiras peras Estas,
independentemente do quanto as analisamos e desoey estao sempre sujeitas
a acdo do tempo, fadadas ao seu fim. Elas e quewplhas A tentativa de
apreender o real em termos supostamente essemfiacera? Entdo seria
necessario aprender de novo a olhar - a escregamimhar -, “errar de uma nova

maneira”® A caminhadacontinua se tornamos possivel a construcdo déogesv

No caso do neoconcretismo, um desses desviosassegiarmulacdo da nocao de
construtivg como a elaborada por Hélio Oitictéao qual apontaria para as
inerentes contradicbes da vanguarda construtivsiléra, mais do que sugerir
umaruptura com ela. Sobre as possibilidades construtivagteabaasileira pos-

neoconcretismo discutiremos mais adiante.

® Do original: Although Gullar’s teleological histoism has been undoubtedly crucial for the
consolidation of the “Theory” (...) the non-objedsétf has been limited by, but is not essentially
to, the historical-theoretical terrain this histism defines. It follows that to think the relay
between the non-object and contemporary art i®ifft from thinking contemporary art within
the historical coordinates of neoconcretism. Gidlawn critical trajectory (...) may be the
evidence that the poet himself could not break, fie¢he long run, from the teleological trap he
inadvertently had set up. Cf. MARTINS, Sérgio Bru@p. cit., p. 48.

8 GULLAR, Ferreira.Sobre arte Sobre poesituma luz no ch&o). Rio de Janeiro: José Olympio,
2006, p. 163.

81 Como analisado por Sérgio Martins, Hélio Oiticicia ipropor como modelo alternativo para
elaborar outra tradicao histérica a nogao de “catisb”. Cf. MARTINS, Sérgio Bruno. Op. cit.
pp. 51-78.
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Intermezzo (meio do caminho, ou desvio para o0

minimalismo)

Assim como o neoconcretismo foi um movimento, eande parte, construido a
partir da base tedrica elaborada por Ferreira Guidemos entender o
minimalismo também como um movimento construidogunal a critica - neste
caso, composta por diversas vozes - teve papeha@skeSe no caso do
neoconcretismo essa critica fez parte do prépriovimento”, isto é, com a figura
de Gullar enquanto teorico e artista do grupo, asocdo minimalismo, no
entanto, sua teorizacado partiu tanto de “dentra@ntm de fora. O text&pecific
Objects de Donald Judd, foi um dentre os diversos enspieso artista escreveu
na época, trabalhando como critico em periédicoaide mas veio a se tornar um
dos textos singulares para a compreensdo do motaméa longo da década de
1960, a producdo textual de Robert Morris também faga marcante,
acompanhando e produzindo reflexdes teoricas ssbae producédo artistica.
Dentre a producdo tedrica vinda de “fora”, foramtedminantes as ideias
desenvolvidas por Michael Fried, sobretudoAsmand Objecthoodgom as quais
outros autores dialogariam ou se colocariam em rgotd para pensar 0

minimalismo e os sentidos do modernismo.

O minimalismo surgiu em um momento de ampliacasidtema de arte norte-
americano, no qual a multiplicacdo de contribuicGeicas sobre a arte do
periodo e difusdo de textos escritos pelos propedsstas foram fatores
importantes para a consolidacdo de novas propoAtésy desses escritos dos
artistas, a nova producéo instigava diversos 0stios quais se envolveram com a
producdo de artigos que ajudaram a formar um embemio sobre o
minimalismo no momento em que ele se fortalecian@€aponta o historiador da
arte norte-americano James Meyer, pensar 0 mirsmalienquanto discurso
permite entender sua relagdo com o contexto histéei sua relacdo com galerias
e revistas que promoviam o trabalho desses artistasproprio termo

“minimalismo” surgiu a partir de uma dessas criticaa de Richard Wollheim —,
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e estava em disputa com outras denominacdes, dOB® Art e Primary
Structures®

Em 1968, o critico de arte Gregory Battcock rewmu corpo de textos criticos
sobre a arte abstrata que vinha sendo produzidaelzaalécada, buscando
elaborar um pensamento conceitual sobre a artemailisia. O livroMinimal art:
a critical anthologyfoi composto de ensaios de diversos pesquisaderesja

papel crucial para o entendimento sobre o minimmetlis

Enquanto um livro composto por ensaios, a antoldjr@mal Art ocupou um

lugar especial em meio ao comércio de livros edderos dos anos 1960. Como
aponta a historiadora da arte norte-americana Ahn&/agner, a antologia se
colocou lado a lado a diversos periédicos de ante syirgiam ou se fortaleciam
naquele momento, como a Artforum (1962), Art andists (1966), Art News

(1948), Village Voice (1955) e Art International986). Na década de 1960, ao
mesmo tempo em que as galerias de arte se mudtiphc em Nova York,

também se viu o enraizamento e crescimento daacide arte. Esse movimento
estava inserido num momento de fortalecimento gdaa¢scrita, no qual varios
artistas passaram a explorar - ou dedicar-se tetadm- a poesia, literatura,

traduc&o e critica de arte.

Unindo diversos criticos em formacdo, mas tambéoniteses jA consagrados,
como Clement Greenberg, a antologia refletiu o nmimele fervilhamento da

critica de arte, bem como daquela nova arte quapeesentava. Como aponta
Wagner, tratava-se, de forma geral, de uma cniticglio autoconsciente - assim
como se pode pensar sobre os proprios artistasnalistas -, o que fez com que
0S ensaios estivessem bastante preocupados erslestabnterpretacdes, e néo
meramente um juizo sobre as obras. Como exemplifiegner, os criticos

Lawrence Alloway e Eugene Goosen eram cautelosaneamscientes em seus
escritos sobre uma mudancga de sensibilidade naAwtenesmo tempo em que

nao concordavam com uma explicacao pautada naddaima “marcha historica

82 Cf. MEYER, JamesMinimalism Art and Polemics in the sixties. New Haven, Lomdéale
University Press, 2001, p. 6.

8Anne M. Wagner, “Reading Minimal Art”. INnBATTCOCK, Gregory.Minimal art a critical
anthology. Berkeley: University of California Pre$995, p. 7.
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inevitavel”, ndo encontravam outros meios de eg&gho que ndo passassem pela
narrativa greenberguiana. Dessa maneira, comoafrautora, “o que é notavel
sobre o livro [de Battcock] - por conta, e ndo apedas circunstancias de sua
producdo - é precisamente como ele revela sobreréticg e critica
contemporanea, e as formas como juntas elas fonmaracategoria de arte

minimalista”.8*

Minimalismo e modernismo - um debate critico

Em 1965, o jovem artista e critico Donald Judd jabb textoSpecific Objects
que se faria marcante para a construcdo das masatbbre o minimalismo.
Escrito no ano anterior, o texto foi uma solicitaci revistaArts Magazingque
encomendou a Judd uma analise sobre a arte dadpena qual se percebia
grande namero de obras tridimensionais. O texteseneentido, ndo teria sido
escrito como um manifesto, ou como uma doutring coano uma visao de Judd
sobre a producéo contemporéanea, que considerava dinersificada. “Os novos
trabalhos tridimensionais ndo constituem um movimerscola ou estilo. Os
aspectos comuns sdo muito gerais e muito pouco r®mara definirem um
movimento. As diferencas sao maiores do que as Ilsengas”, afirmou o
artista®® No entanto, como analisou James Meyer, o texto deéiva de ser
claramente um posicionamento de Judd, que criouratdeca convincente sobre

0s objetos que denominou de “especifids”.

Em Specific ObjectsJudd parte da ideia de que os melhores trabaltoakizidos
a época nao seriam pintura nem escultura, maslhib#&idimensionais, muito

diferentes entre sf’ Buscando livrar-se das formas particulares circtitas da

8 Do original: “what is remarkable about the bookbecause of, rather than despite, the
circumstances of its production - is precisely howch it reveals about contemporary criticism
and practice, and the ways that together they fdrtine category of minimal art.” Cf. Idemp, 9.
85JUDD, Donald. “Objetos especificos”. In. FERREIR®pria; COTRIM, Cecilia (org.Escritos

de artistas: anos 60/7®Rio de Janeiro: Zahar, 2006, p. 96.

8 Cf. MEYER, JamesMinimalism Art and Polemics in the sixties. New Haven, Lomd¥ale
University Press, 2001.

8 Embora inicie seu texto com a ideia deelhoresrabalhos”, Judd afirmara mais a frente que o
importante nessas novas obras é que elas sejaressantesEsse posicionamento de Judd é
determinante, pois marca sua diferenca em relag@o r@gime greenberguiano, no qual o que esta
em jogo em uma obra de arte é qualidade Cf. JUDD, Donald. “Objetos especificos”. Op. cit.
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pintura e da escultura, afirmava Judd, os artigtssolhiam o caminho da
tridimensionalidade, de maneira que as obras ademtr o “espaco real’, e
libertavam-se do ilusionismo. Segundo Judd, o espeal € “mais potente e
especifico do que pintura sobre uma superficieap#h Assim, justamente por
terem trés dimensdes, esses objetos ndo seriamdadsfipor apenas uma forma
ou maneira de se relacionarem com 0 espaco, teu#ouwn a sua especificidade.
Libertando-se da forma encerrada em si mesma @ue @intura — “um plano
retangular chapado contra a paref* os novos trabalhos tridimensionais se
colocavam como uma alternativa a arte modernis¢éaegtaria circunscrita a um

delimitado arranjo de elementos dentro desta forma.

Para Judd, os novos trabalhos se assemelhavanaresisiltura do que a pintura
e, No entanto, estariam mais proximos desta. Pamdtioo, a maior parte das
esculturas seria como a pintura que antecedeu aladksllock, Mark Rothko,
Clyfford Still e Barnett Newman, sendo produzidéisseés da composi¢cdo por
partes e formando uma imagem naturalista e antrégma. Estaria Judd, com
isso, afirmando que tanto a pintura quanto a aeseultinham uma natureza
essencialmente pictérica? Para ele, ambas criavaen ardem antropomorfica,
que mantinha o espaco ilusionistico. Sua defesanoleas obras se fazia, dessa
maneira, mais evidentemente como um questionansntpossibilidade de se
continuar guiando a leitura da producéo artistela parrativa da arte do seculo
XX proposta por Clement Greenberg. Afirmando ose@y Especificos, Judd
nao estava propriamente questionando os meiogivadis, mas a viabilidade de
se continuar pautando a arte através dessa Otigageocacarretaria em apenas

repetir o que ja vinha sendo feito em termos deupare escultura.

A leitura do modernismo feita pelo critico Clem&reenberg pressupunha um
desenvolvimento linear das artes, as quais tendaer@é@a vez mais a se afirmarem
em seus meios. A narrativa de Greenberg sobreeanatiernista afirmava um
desenvolvimento formal que teria se desenrolado lm@ressionismo ao
expressionismo abstrato. HAntura Modernistaensaio publicado originalmente

em 1960, Clement Greenberg propunha que a essmamdernismo seria 0 uso

88 Cf. JUDD, Donald. “Objetos especificos”. Op. qit.,103.
89 |dem, p. 98.
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de métodos caracteristicos de uma disciplina p#reac essa mesma disciplina,
de maneira a firma-la em sua proépria area de ca@mpiet O modernismo seria,
assim, a intensificacdo da autocritica. Para Gexgnto desenvolvimento das
artes teria passado pela determinacéo dos efetthssevos de cada campo, de
modo que “a area de competéncia Unica e propreada arte coincidia com tudo
que era Gnico na natureza de seus mef8dNesse sentido, Greenberg defendia
gue a arte abstrata americana dos anos 1950 refaes® momento maximo da

“tradicdo moderna”. Afirmava o critico,

A tridimensionalidade é o dominio da esculturageajpreservar a
sua propria autonomia, a pintura teve, principabeemgue se
despojar de tudo que podia partilhar com a eseyl®irfoi nesse
esforco, e ndo tanto (...) para excluir o repredsat ou literario,

que ela se tornou abstrata.

Em 1967, Greenberg publica o ensBecentness of Sculptumo qual analisa os
trabalhos minimalistas enquanto o mais proximo r&o*arte”. Os minimalistas
teriam percebido, afirmava Greenberg, que toda“drstéante”, nos ultimos cem
anos, sempre surgiu parecendo a parte de tudaequansidera como arte. O mais
distante sempre parece estar no limite entre améoearte. O diferencial dos
minimalistas seria o fato de que a quantidade deasoque podem ser

consideradas como nao-arte é cada vez menor. Afirongico:

Dado que a aparéncia de ndo-arte ndo estava nggendrel para a
pintura, uma vez que mesmo uma tela em branco lseasa agora
enquanto um Quadro, a fronteira entre arte e n&o4armecisou ser
buscada no tridimensional, onde a escultura estagade tudo que é

material e ndo arte também est&¥a.

% Cf. FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia (orgGlement Greenberg e o debate critipo102.

% |dem, p. 104.

92 Do original: Given that the initial look of nontawas no longer available to painting, since even
an unpainted canvas now stated itself as a Pidtueehorderline between art and non-art had to be
sought in the three-dimensional, where sculpturs, wad where everything material that was not
art also was. Cf. Clement Greenberg, “RecentneSswolpture” (1967). In. BATTCOCK, Gregory
(ed.)Minimal art, p. 182.
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Dessa forma, os minimalistas “se comprometem cadencgira dimensao porque
ela é, entre outras coisas, a coordenada que aartpartiha com a nao-arte
(como o Dada, Duchamp, e outros ja viranty’Para Greenberg, portanto, as
obras minimalistas provocariam uma experiéncia éesibilidade - uma

“presenca’- mais ou menos convencional. Sua sutiatértistica seria, nesse

sentido, semelhante a do “Good Design”, e essa gmtiamente seu problema:

A Arte Minimalista permanece muito como um feitoideag&o, e nada
mais que isso. Sua ideia permanece uma ideiadeidzido ao invés de
sentido e descoberto. (...) o fato dos sinais sergandidos pelo que eles

guerem dizer os trai artisticamentk.

Por outro lado, Greenberg consideraria valida a pboduzida pela artista Anne
Truitt que, apesar de contemporanea aos artistagnalistas, seria interpretada
de forma positiva pelo critico, que a colocaria oooontraponto ao que era
produzido por eles, bem como afirmaria sua anteéigae superioridade no

tratamento daquele tipo de escultura. Como anallames Meyer,

Truitt era a “boa” minimalista para Greenberg percela teria
desenvolvido umd&strutura Primaria que poderia se encaixar em sua
narrativa modernista. No entanto, parte do interdesGreenberg por seu
trabalho parece ter sido o desafio que ele col@gcawa teoria. Suas
caixas também embacavam a distingcdo entre pintestdtura, e neste
sentido iam ao encontro da definicdo de Judd detOlispecifico como

uma categoria entre os meios tradiciorfis.

Ainda segundo Meyer, este ensaio de Greenberg ‘te@@cado uma divisao

dentro da pratica minimalista, ou dois ‘minimalish@or um lado, uma arte que

9%¥commit themselves to the third dimension becatiss, iamong other things, a coordinate that
art has to share with non-art (as Dada, Duchantpptrer already saw).” Cf. Idem, p. 183.
%Minimal Art remains too much a feat of ideatiomdanot enough anything else. Its idea remains
an idea, something deduced instead of felt andodésed. (...) the fact that the signals are
understood for what they want to mean betrays tasistically.” Cf. Idem.

% “Truitt was the ‘good’ minimalist for Greenbergdaaise she had developed a Primary Structure
that could be fitted into his modernist narratiVet part of the interest of her work for Greenberg
seems to have been the challenge it posed to ésythHer boxes also blurred the distinction
between painting and sculpture, and in this respettJudd’s definition of the Specific Object as
a category between tradition media.” Cf. MEYER, danOp. Cit., p. 223.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712669/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1712669/CA

53

era artesanal, Optica, expressiva - que declatzvadentidade enquanto arte; por

outro, uma pré-planejada e calcul&ttavelty Artou Desigri.%®

Também em 1967, o critico de arte e historiadotisiiét Fried publicaridrt and
Objecthood que se configuraria como outro texto marcante jpanterpretacéao
do minimalismo. Denominando essa arte de “litetaljsFried apontava essa
producdo como um empreendimento ideoldgico, queetendia independente da
pintura e da escultura. Fried via nesses trabalihws “objetidade”, isto é, uma
presenca conferida pela dimensdo fisica, ou pelo que Gregnbhavia

denominado “aparéncia de nao-arte”

E como se sb a objetidade fosse capaz, nas atueismstancias, de
garantir a identidade de algo, sendo como ndo-&utejenos como nem
sendo pintura nem escultura; ou como se uma obrartde— mais

precisamente, uma obra de pintura ou de escultademista — fosse, de

algum modo, essencialmemt&o um objetd’

Para Fried, as exigéncias da pintura modernistaaraier de objetidade da obra
literalista se colocavam em um conflito direto. A objetidadeasantitética a arte
(modernista) por conta da “teatralidade” a elaladi@ “a adocéo literalista da
objetidade nada mais é do que um apelo a um nawergéle teatro; e o teatro é
hoje a negacéo da arté® Se na arte modernista o que é para ser experidoenta
estd em seu interior, na arte literalista, essarémmcia € a de um objeto em uma
situacao, na qual estaria incluido o observadgresenca da arte literalista seria
uma qualidade teatral, e isso ocorreria porquendmaima coisa é dotada de
presenca, ela exige do espectador que a leve esidetegdo. Dessa forma,
afirma Fried, “a experiéncia de ser mantido a dgtpelo trabalho em questéo
parece ser crucial: o observador esta ciente dar estn uma relagdo

% “marked a division within minimal practice, ordwminimalisms’: on one hand, an art that was
handmade, optical, expressive - that declaredléstity as art; on the other hand, a pre-planned,
calculated Novelty Art or Design.” Cf. Idem, p. 226

% FRIED, Michael, “Arte e objetidade”. IMArte & Ensaios— Revista do Programa de Pds-
graduacdo em Artes Visuais EBA, UFRJ, 2002, p. 134.

% 1dem.
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indeterminada, aberta — e imprecisaujeitoao objeto impassivel sobre a parede

ou o ch&o”®

A sensibilidade literalista estaria fundada na wisl que a pintura tende a
objetidade. No entanto, como afirmava Fried, quamtais as pinturas se
aproximaram de sua assimilagdo como objetos, maistéria da pintura teria

sido enganosamente entendida

como uma revelacdo progressiva (ainda que afirmleiguada) de sua
objetidade essencial, e mais urgente se fez a sidads de a pintura
modernista tornar explicita sua esséncia conveakiorspecificamente,
sua esséncia pictérica — pela destruicdo ou suipets sua propria

objetidade pela formaliapg como um meio!®

Enquanto para a arte modernista, afirmaria Friedu® realmente importa é a
convicgdo de que um trabalho pode ou ndo resistondparacdo com obras de
qualidade do passado, para a sensibilidade |s&xad que importa € despertar ou
manter o interesse. O interesse de um objeto, degiludd, se da tanto por seu
carater como um todo, quanto pela especificidadmaterial com que é feito. No

entanto, analisando algumas obras minimalistasdfrigumentaria:

Como os Objetos Especificos de Judd e a Gestals darmas unitarias
de Morris, 0 cubo de Smith é sempre de mais irgergainca se sente ter
chegado a seu fim; ele é interminavel. Intermindeetretanto, ndo por
causa de sua plenitude — essa € a interminabildadete — mas porque

ndo ha nada ali para terming¥.

A interminabilidade da obra parece ser a exper@éqoie os artistas literalistas
procuram objetivar em seus trabalhos. Como andhsad, a partir de
apontamentos colocados pelo artista Robert Mofoispbservador é levado a

tomar consciéncia da interminabilidade e inesgltiule, sendo do préprio

% |dem, p. 136.
100|1dem, p. 140.
101 |1dem, p. 143.
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objeto, de qualquer modo de sua experiéncia dotadbj¥? Essa consciéncia,
afirma Fried, é exacerbada pelo fato de tudo gt& ®s campo de visdo do
observador ser percebido como parte da situagdartanto, influenciar sobre sua
experiéncia do objeto: “a experiéncia em quegt@osiste no tempoe a
apresentacao da interminabilidade (...) é essenerdke a apresentacdo de uma
interminavel, ou indefinidaguracad. 19 Para Fried, a obra literalista possuiria
essa preocupacéo contdaracdo da experiéncja que seria paradigmaticamente
teatral. A pintura e a escultura modernistas, potroolado, teriam como
caracteristica a “presentidade”, que as faria almo carater teatral da obra, ao

produzir um continuo presente.

Em 1966, a historiadora e critica de arte Rosaknauss publica na revista
Artforum o ensaicAllusion and lllusion in Donald Juddho qual propde uma
leitura diferente tanto da sugerida por Clement@erg, quanto da de Michael
Fried. Krauss aponta para o fato de que haver@rsgobra de Judd que excedia
o aparato tedrico oferecido pelo artista, ou gaa além da qualidade de objeto
inerte defendia por Judd. Como analisou a historea@ critica de arte britanica
Briony Fer, Krauss afirmava que Judd falhava emtgraa analise da obra
minimalista por sua caracteristica de objeto indfrauss estava propondo, por
outro lado, uma analise que focasse em efeitosgh@na das prescricdes formais
da obra, uma vez que o trabalho de Judd tantotimsigjuanto negaria a

adequacao da obra a definicdes por suas propriefiguas.®

Nesse ensaio, Krauss admite a relevancia das emélés Greenberg e Fried, mas
se distingue deles por fazer uma avaliacdo positovaninimalismo. Se para os
dois criticos 0 minimalismo fracassava em oferecea experiéncia estética como
ocorria com o0 que eles consideravam “a melhor rmddernista”, Krauss veria
essa experiéncia com outros olhos. A autora aesedijue o trabalho de Judd,

por exemplo, fornecia uma experiéncia fenomenal,akendo a diferentes

102|dem, p. 144.

103 1dem.

104 FER, Briony. “Judd's Specific Objects”. '©®n Abstract Art.New Haven, London: Yale
University Press, 1997, p. 136.
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sensacOes. Tratava-se de uma experiéncia em qgriluea era sentida em seu

vir-a-ser.19°

Em Caminhos da escultura moderrestudo publicado em 1977, Rosalind Krauss
apostaria em uma analise fenomenoldgica que comgisegue a escultura do
século XX apoiava-se num cruzamento de tempo ecespdastando-se das
interpretacdes que entendem a escultura como uteauaicamente espacial.
Krauss sugeria que o estudo sobre a esculturacidosgX deveria ser pautado
pela categoria de “experiéncia”’ na qual a obransere. Segundo ela, “mesmo em
uma arte espacial, ndo é possivel separar esptgop® para fins de analise.
Toda e qualquer organizacao espacial traz no gewhbhwa afirmacao implicita da
natureza daexperiéncia tempordl 1% E em seguida afirma que “a histéria da
escultura moderna coincide com o desenvolvimento ddas escolas de
pensamento, Enomenologia alinguistica estruturdl 1°’ Dessa forma, a autora
percorre obras de diferentes momentos da arte med&té chegar em sua analise

do minimalismo.

Como analisa Krauss, artistas minimalistas comoalkbdudd e Frank Stella
realizariam a composi¢cdo da obra através da codéde, “uma coisa apos a
outra”. Isto €, “repeticdo como método para ewdatmterferéncias da composi¢cao
relacional’l®® Seria, portanto, uma modalidade de composicdo mpga a
importancia da légica do espaco interior das formascomposicao relacional
caracteristica da arte europeia, baseada no egquil® minimalismo possuiria,
assim, uma modalidade de composicdo da qual a dkiama “necessidade
interna” foi removida, ou seja, as obras escapadanium espaco interior que
fora celebrado por boa parte da escultura do sééMlaaté entdo”, principio

construtivo este a qual Donald Judd se refere aagionalista e idealist&®

Colocando como ponto de partida as obras de Dauald, Krauss afirma que, na

escultura do século XX, surgiu a possibilidade de g objeto escultorico fosse

105 |dem p. 137.

106 KRAUSS, RosalindCaminhos da escultura moderrgéo Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 6.
107 1dem.

108 |dem, p. 300.

109|dem, p. 301.
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visto apenas enquanto matéria inerte, e ndo comeprasentacdo ou ilusdo de
algo. Diante de uma obra de 1965 de Judd, quest@nem caixas enfileiradas,
poder-se-ia constatar, em um primeiro momento,sguieatava de “uma analogia
com a matéria inerte - com coisas intocadas pehsgmeento ou ndo-mediadas
pela personalidadé®® No entanto, Krauss propde um lado positivo da ygéd

minimalista, entendendo que as esculturas minitaalisdo afirmavam uma total
auséncia de significado, mas sim que o significddse obras tem origem no
espaco publico, e ndo no privado. Como afirma Kgatikidd pretende repudiar
uma arte que baseia seus significados na ilusdm aoma metafora daquele

momento psicoldgico privilegiado (porque privadb)”

Como analisa a autora, a arte norte-americanaidio ida década de 1960 se faz
através de um novo corpo de proposicoes sobrelidaga do mundo, sem as
pretensdes de legitimidade de um “eu” partictharPortanto, deslocando a
analise para o ambito do que é externo a obra,sKraugere que, ao negar o
interior das formas como fonte de seu significads, artistas minimalistas

estariam elaborando trabalhos cuja relacdo comesg¢orno fosse parametro

singular para a atribuicdo de significado as obkéiEna:

ao se recusarem a dotar a obra de arte de um caumtron interior
ilusionistas, os artistas minimalistas estdo sismpknte reavaliando a
l6gica de umafonte particular de significado e ndo negando um
significado ao objeto estético em absoluto. Estivindicando que o
significado seja visto como originario (...) de @spaco publico e ndo

privado.!13

E propbe que:

A ambicdo do minimalismo, portanto, era recolocar aiigens do

significado de uma escultura para o exterior, n@smodelando sua

110|dem, p. 298.
111|1dem, p. 309.
112|1dem, p. 313.
113 1dem.
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estrutura na privacidade do espaco psicolégico, sirmsna natureza

convencional, publica, do que poderiamos denongisaco culturaf?

Krauss realiza esse estudo do minimalismo e dondese@mento da escultura
moderna baseada na fenomenologia e na linguistiostuwal. Dessa maneira, em
suas analises de Rodin ao minimalismo, a autoreaeaaealocacdo do ponto de
origem do significado da obra de seu nucleo intepaoa a superficie. Propondo
uma andlise a partir de Edmund Husserl, entenddgoifisado enquanto
sincrénico a experiéncia, e assim, descentralggraficacdo, de forma a incluir o
espaco em que 0 corpo se faz presente e 0 momerpagecimento da obt&.

Como aponta a autora no capitulo dedicado a olmdd o Inferno”, de Rodin:

E essa comunicacgio entre a superficie e as prafasdmatomicas que é
frustrada por Rodin. Ele nos oferece gestos (ue) o podem reportar-
se de maneira l6gica a uma nossa experiéncia @ntedonhecivel. [...]
Mas e se o significado ndo depender desse tipgp#iéncia anterior? E
se o significado, em lugar de anteceder a expéaéracorrer na

experiéncia®

Assim, Krauss propfde em seu estudo que, com o milisiimo, “a transformacao
da escultura - de um veiculo estético e idealizado veiculo temporal e material

-, que teve inicio em Rodin, atinge sua plenitudfe”.

114 1dem, p. 323.

115 |dem,p. 333.

118 |dem pp. 34-35.

117 |dem, p. 341-342. Essa leitura do minimalismo realizada frauss seria revista pela autora
alguns anos mais tarde, com a publicacdo de seoriampe ensaiocA Escultura no Campo
Expandidg em 1979. Nesse trabalho, Krauss se afasta déesue fenomenoldgica e de sua
crenca na permanéncia da categoria escultura,ratiptama interpretagdo semidtica que pensara a
producdo artistica em seu carater de “ndo-paisagefinido-arquitetura”. Através do quadrado
semiotico de Greimas, buscaria pensar a producdgedazdo minimalista e pos-minimalista
extrapolando esses dois pontos de referéncia. RAUSS, RosalindThe Originality of the
Avant-garde and Other Modernist Myti@&ambridge, MA: MIT Press, 1985.
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Minimalismo e linearidade histoérica

Ao afirmar, emSpecific Objectsque a pintura e a escultura ja teriam se esgotado
Donald Judd propde uma alternativa a leitura dososnearacteristica da
interpretacdo de Greenberg sobre a arte moderdd. chnsiderava que a obra
tridimensional abriria mais possibilidades de thaba mas ndo propde que
agueles novos trabalhos fossem considerados commawva vanguarda, nem que
se colocariam em relacdo aos meios tradicionaigeross de uma leitura linear
da histodria da arte. Judd acreditava que “o trab@itlimensional ndo sucedera de
maneira clara a pintura e a escultura. Nao é comanwvimento; de qualquer
modo, movimentos j& ndo funcionam mais; além diadustéria linear de algum

modo se desfez!®

No artigo “Local History”, publicado originalmentem Arts Yearbook 7, em
1964, Judd fazia uma apreciacéo e defesa da adezda contemporaneamente
face a forte presenca da arte modernista em saoi@no. Ele inicia seu ensaio
com a seguinte afirmacdo: “Quatro anos atras qtzd® a arte aplaudida e
vendida era a pintura da ‘New York School*® Conforme apresenta Judd, o ano
de 1960 havia sido marcado pela exposicao de dwersvos artistas, como a de
Yayoi Kusama, de forma que essas mostras contiinufortemente para que
ocorressem mudancas progressivas no cenario des. &t afirma: “Neste
momento, as coisas estdo razoavelmente encerradas op Expressionismo
Abstrato. Ha4 uma vaga, penetrante suposi¢cdo, camela em relagdo a arte
geomeétrica por volta de 1959, de que o Expressiami8bstrato esta morto (...).

Ele realmente parece mortt®

A multiplicidade de artistas e formas de producdistica levava Judd a afirmar
qgue a histéria da arte seria linear e progressigs que na realidade existiriam

118 JUDD, Donald. “Objetos especificos”. Op. cit., @. 9

119 Do original: “Four years ago almost all of the Epled and selling art was ‘New York School’
painting”. Cf. JUDD, DonaldComplete Writings 1959 — 197§allery reviews, book reviews,
articles, letters to the editor, reports, statesieztmplaints. New York: The Press NSCAD, 2005,
p. 148.

120 Do original: “Right now, things are fairly closéar Abstract Expressionism. There is a vague,
pervasive assumption, like that about geometriasotuind 1959, that Abstract Expressionism is
dead (...). It sure looks dead.” Cf. Idem, p. 149.
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diversas “linhas”, e ndo apenas uma determinadgroflucdo artistica seria
inevitavelmente cadtica, e por isso seria uma dusftar dar coeréncia a ela

através de grupos, estilos e movimentos, afirmasdistal??

Dessa maneira, a interpretacdo proposta por JuddSeecific Objects ao
descartar a divisdo dos meios, permitiu pensarosutruzamentos historicos,
como a relagédo entre o modernismo e o dadaismoo@panta o historiador da
arte James Meyer, dadaismo e neo-dada sdo clampretursores dos objetos
especifico$??> Meyer analisou a relagdo de Judd com o modernisi@o
Greenberg, e defende que, apesar de negar essenmmode Judd ndo esta
afirmando sua antitese. O artista estaria simultagate proximo e distante de
Greenberg, realizando uma “apostasia modernistaleia proposta por Charles
Harrison — e, assim, desafiando o proprio modemjsngue teria aberto o campo

para o desenvolvimento do pés-modernisfio.

Em “O retorno do real”, estudo publicado em 199éistoriador da arte norte-
americano Hal Foster prop6e uma leitura do mingnab entendendo-o enquanto
uma “neovanguarda” que atualizaria as propostésagida vanguarda historica,
substituindo o desejo de unir arte e vida pelod@gir critico institucional a partir
de dentro do sistema. Foster também propde queninalismo foi crucial para
colocar o alto modernismo em embate com a fenorogi@le a linguistica

estrutural, o que teria sido decisivo para umaunaptom o discurso modernista
124

Foster interpreta que os artistas minimalistasaterelaborado criticamente os
procedimentos da vanguarda historica, remodelasduara fins contemporaneos.
Propbe, dessa forma, uma genealogia da arte das HIGD até o presente,
afirmando o minimalismo ndo como um final, mas cofmwon desvio de

paradigma em direcdo as praticas do pdés-modernigngo continuam a ser

121Cf. Idem, p. 150-151.

122 Cf. MEYER, James. Op. cit., p. 139.

123|dem, p. 141.

124 Cf. FOSTER, HallO retorno do reala vanguarda no final do século XX. S&o Paulo:a€Cos
Naify, 2014.
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elaboradas atualmente®?® Otavio Leonidio chama atencio para o fato de que
Foster ndo problematiza essa remodelagdo da valegugrara fins
contemporaneos, e propde que “o0 que de fato camsctearte dos anos 1960 nao
€ em absoluto o predominio de uma consciénisigrica, sendo a emergéncia e
disseminacido de uma consciéncia meta ou anti-ttistot?® Leonidio considera
que Foster, ao compreender o minimalismo pela nogiomeovanguarda, esta
mantendo uma leitura linear da histéria da artep@, consequéncia, uma

historicidade essencialmente modernista.

Para Michael Asbury, a interpretacdo de Fosterogipeiana, uma vez que em
sua consideragao de que o minimalismo represeanigt@a como o0 modernismo,
estaria implicita a compreenséo de que o alto m@tao de Greenberg sintetiza
0 modernismo como um tod®. Para Asbury, o minimalismo rompe com uma
leitura determinada do objeto de arte — a leitwaGieenberg —, ndo com o
modernismo de forma ampla. O autor argumenta quBrasil, por exemplo, a
arte concreta ja estaria pensando a semioética tduaasécada de 1950, enquanto o
neoconcretismo trabalharia com questdes da fendowad?® Essas vertentes
construtivas brasileiras ndo estavam rompendo corart@ moderna, pelo

contrario, estavam tentando se afirmar como tal.

Foster mantém em sua analise uma linearidade ibestée para justificar sua
nocdo de neovanguarda, se apoia em um determieatdesde modernismo. Em
sua narrativa, portanto, a posi¢cao subversiva deamguarda se torna dependente
da consideragdo do modernismo greenberguiano etoquacAnone,
desconsiderando outras narrativas do modernisnso. ésidencia 0 quanto a
narrativa de Foster esta delimitada ao contextteramericano, ndo podendo ser
expandida a outros contextos, como o brasileiren&afirma Sérgio Martins, “a
situagdo da vanguarda no Brasil problematiza o hoodie Foster tanto por que

125 |dem, p. 52.

126 Cf. LEONIDIO, Otavio. “O Real e a Histéria”. IlNovos Estudos CEBRAR. 11, marco,
2015, pp. 175 — 182.

127 ASBURY, Michael. “Neonconcretism and Minimalismo€nopolitanism at a Local Level and
a Canonical Provincialism”. In. MERCER, Kobena (pr§osmopolitan Modernism€ambridge,
MA; London: Institute of International Visual Arésxd MIT Press, 2005, p. 185.

128 |dem, p.180.
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ela ignora o paradigma greenberguiano, quanto gusacda diferente e precaria

relacdo entre arte moderna e instituicdes artgstieguele contexto®2®

A leitura linear de Foster se coloca contra outaativa linear do minimalismo,
que foi justamente a construida por Rosalind KraeissCaminhos da escultura
moderna Neste trabalho, colocado anteriormente, Kraugs ui@ma leitura do
minimalismo que o situa na histéria do desenvolvitneda escultura moderna,
nao considerando uma superacdo dos meios, masientEnessas obras dentro
da categoria de escultura, que teria sido prog@ssEnte trabalhada dentro da
chave fenomenologicd® Hal Foster questiona a leitura de Krauss, poisidena

0 minimalismo ndo apenas como apogeu do modernigras,também como sua
ruptura. Foster acredita que a fenomenologia nadrabalhada na arte antes da
década de 1960, tendo sido apenas com os artistaialistas que a critica

fenomenoldgica teria surgido, rompendo entdo catis@irso modernista.

Em On Abstract ArtBriony Fer realizou uma analise das obras mingtesd, com
enfoque no trabalho de Donald Judd, na qual propde interpretacdo sobre a
insisténcia dada ao fenomenoldgico no minimalistanto pelos artistas quanto
pela critica. Para a autora, o minimalismo forcomaunova linguagem critica
através da fenomenologia para acabar com as festrifa arte modernista e de
seu vocabulario critico. Apesar do minimalismo Bwritas vezes visto como
l6gico ou racional, sua identidade sempre foi sidgieafirma Fet3! Analisando

a obra de Donald Judd, a historiadora e criticartke defende que o trabalho do
artista sempre excedeu o sistema que ele mesmeepdetender, e explora assim
0 aspecto fenomenoldgico que estaria “recalcads’pméprios escritos de Judd,

A arte de Judd expressa, mesmo nas proibicoesntpfej seu proprio
tipo de ansiedade. Isso ndo envolve apenas umgawda prazer, mas o

trabalho mobiliza uma gama de prazeres um tantratifes daqueles

129 Do original: “the situation of the avant-garde imaBil problematizes Foster's model both
because it bypasses the greenbergian paradigm ecaude of the different and precarious
relationship between modern art and artistic ingtihs in that context..” Cf. MARTINS, Sérgio
Bruno. Op. cit., p. 6.

130 cf, KRAUSS, RosalindCaminhos da escultura moderr&io Paulo: Martins Fontes, 1998.

131 FER, Briony. “Judd's Specific Objects”. '©®n Abstract Art.New Haven, London: Yale
University Press, 1997, p. 137.
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associados a opticidade. Mais do que qualquer,omigae caracteriza o
efeito do trabalho é uma relacdo algo desconfdri@ntee ansiedade e

prazert3?

A proposta de Briony Fer pode nos levar a questiasaeituras candnicas que
sao feitas em relacdo ao minimalismo, que tendentegpretar esses trabalhos
enfatizando seu carater objetual, sua relacdo cespaco e o espectador. Essas
leituras estabelecem uma ruptura com o modernistnavés do carater
fenomenoldgico das obras, considerando esse fatoo aeterminante para a
passagem do moderno ao contemporaneo, ou pos-modéma insisténcia no
fenomenoldgico foi realizada para se negar o tp@greensdo Optica das obras,
que fica associada a planaridade pictérica modearrestendida como ilusionista.
Mas talvez seja preciso questionar se uma leitem@rienoldgica estabelecida
nesses termos basta, ou se ndo deixa de fora @gpestos importantes dessa
producdo. Em certa medida, a fenomenologia entandamo vetor de uma
ruptura pode limitar tanto a analise da producéistama, quanto produzir novas

historicidades lineares.

No Brasil, como vimos, a narrativa fenomenolégealizada por Ferreira Gullar a
cerca da producdo dos artistas neoconcretos lezagide contemporanea a um
beco sem saida, que faria Gullar tanto se afaataadguarda na década de 1960,
quanto olhar com desconfianca a grande parte dosgua produzido dali em
diante. Como discutiremos adiante, a narrativa @itea por Ronaldo Brito
acerca do neoconcretismo percorreria um caminh@lbamte. Sua interpretacao
fenomenoldgica da producdo de alguns artistas dpogseria utilizada para
marcar a ruptura com o0 que o0 critico entendeu sea tradicdo moderna
construtiva no Brasil e, reforcando a narrativadkigica de Gullar, criaria outra

narrativa determinante para a arte brasileira.

1324Judd’s art expresses, even in the prohibitiomsiffoses, its own type of anxiety. This does not
involve a simple negation of pleasure, but the wmidbilises a rather different set of pleasures
from those associated with opticality. More thaiythimg else, it is an often uneasy relationship
between anxiety and pleasure that characterisesffiet of the work.” Cf. Idem.
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LADO B

|. Projeto Construtivo Brasileiro - uma construcao?

O que diz mais sobre um movimento? As obras, o idepio dos
artistas que o integraram, dos criticos ou tedrgos o apoiaram? O
verdadeiro sentido de um movimento esta restrisosaols participantes,
ou estende-se a influéncia que exerce na obra tesoartistas e
movimentos, ou mesmo sobre outros meios de exprezsamidias,

enfim, sobre o proprio meio formal em que vivemds?

E com esses questionamentos que Frederico Mordida irseu artigo
“Concretismo/Neoconcretismo: quem €, quem ndo émquaderiu, quem
precedeu, quem tangenciou, quem permaneceu, sallguyv o concretismo
existiu?”, no qual o critico busca refletir sobrm#uéncia do concretismo sobre a
arte brasileira. Para Morais, o concretismo tewar@do uma forte influéncia
sobre o ambiente artistico brasileiro, o que tezigerberado nos artistas como
uma necessidade de aderir ao movimento, dentroraude grupos organizados.
O concretismo teria sido “para muitos, uma espéeiservico militar obrigatorio.
Alguns persistem, ndo conseguem mais fugir a ord&umros, cumprido o ciclo,

respiram aliviados™3

O texto de Morais foi parte integrante do liRoojeto Construtivo Brasileiro na
Arte (1950 - 1962)publicado como catalogo da exposi¢cdo homéninaizesla
no Rio de Janeiro e em S&o Paulo em 1977 e organpaer Aracy Amaral e
Lygia Pape. Segundo Amaral, a exposicao teve diobjde apresentar e discutir
a arte construtiva no Brasil, tendo como ponto deiga 0 ensaio escrito pelo
critico Ronaldo Brito sobre o neoconcretismo - maglo na Revista Malasartes

em 1976%. A exposicdo enfocou 0s grupos concreto e neoetmajue a autora

133Frederico Morais, “Concretismo/Neoconcretismo: quénguem ndo €, quem aderiu, quem
precedeu, quem tangenciou, quem permaneceu, saltguyv o concretismo existiu?” In.
AMARAL, Aracy (org.). Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-196Z)atalogo. Rio de
Janeiro: Museu de Arte Moderna, 1977, p. 292.

134 |1dem, p. 295.

135 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismilalasartes Rio de Janeiro, n.3, p.9-13, abr./jun. 1976.
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entende terem surgido na década de 1950 e setdgsbeivolta da virada dos

anos 60.

Segundo Amaral, o objetivo da exposi¢cao néo erasaptar uma catalogacao dos
artistas concretos e neoconcretos, mas realizarramséo critica que desejava
“mostrar o concretismo impregnado da tecnologiaistriblista de Sdo Paulo, em
contraposicdo a liberagdo sensorial que se adivimde obras neoconcretas
cariocas, que especulam o espaco de maneira iéditanos”13°

Neste estudo do projeto construtivo na arte, fosmalisadas suas condicdes de
inser¢do nas circunstancias historicas brasileieameados da década de 1950, e
para tal, Amaral lancou méao de diferentes docunsesttbre os movimentos
construtivos, pretendendo assim “evitar as fresembnfusdes resultantes da
identificacdo pura e simples entre arte construdizaite concreta, ou mesmo para
evitar a diferenciacdo sumaria entre os dois mavios'*”. Dentre os manifestos
e textos significativos para a constituicdo dasasleonstrutivas na arte de
meados do século XX, a autora assinala a impoeéshtipapel desempenhado
pela critica da época, particularmente Ferreirdagu\lario Pedrosa e Waldemar
Cordeiro, que, como agentes, teriam imprimido @es¢ aos movimentos

artisticos 138

Ainda no livro que acompanhou a exposi¢dojeto Construtivo Brasileiro na
Arte, encontramos o texto “O hoje do ontem neoconcrete’Roberto Pontual, o

qual inicia com a seguinte afirmacéao:

O tempo oficial de existéncia do neoconcretismo, dougrupo que
chegou a constitui-lo, foi muito curto, diria mesrfuwminante. Bem
pouco mais de dois anos, apenas, entre marco @& elgtio de 1961

(...) em 1960, o grupo, muito menos grupalmentaraggsado que o do

136 AMARAL, Aracy (org.). Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1968)atalogo. Rio de
Janeiro: Museu de Arte Moderna, 1977, p. 9.

137 1dem.

138|dem, p. 11.
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concretismo, comeca a dispersar-se sem maioresoesse obedecendo

naturalmente as circunstancias do moméisto.

Apesar de reconhecer a curta duracdo e a poucé@&ncierinterna do grupo,

Pontual ndo deixa de afirmar que o movimento t@ei@ado uma marca no solo
da arte brasileira, que iria ser novamente gernoirsedduns anos mais tarde. O
autor aponta que na década de 1970 uma nova geatagitistas, como Haroldo
Barroso, Ascanio MMM e Paulo Roberto Leal, realizon trabalho com raizes

no neoconcretismo. Para Pontual, o ano de 196& salo elementar para a
constituicdo do que a arte brasileira era naquel®ento em que escrevia - 1977

- sendo o0 momento de

uma retomada do neoconcretismo, ou da ideia nemtanclepois de seu
sumico e repouso de meia década. E o0 ano em qeals®, no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, a exposicdo NObgetividade

Brasileira, reunindo as vanguardas carioca e paulis.) Se a Nova
Objetividade demonstrava a influéngiap em pioneiros do concretismo
no Brasil - como Waldemar Cordeiro, Geraldo de &sare Mauricio

Nogueira Lima - ela deixava mais evidente e forténteresse pelo

renascimento do neoconcretisnfs.

Se Pontual enaltecia 0 neoconcretismo para afianaua importancia para a
producdo artistica contemporanea, Ronaldo Britatakial suas atencbes ao
movimento para pensa-lo de forma mais ampla, cereidlo-o como um

momento marco da historia da arte brasileira. Emesesaio que se tornaria um
classico o sobre 0 neoconcretismo, Brito desenvaiva interpretacéo a partir da
tese de que o movimento teria representado a Uemgio 0 Vvértice e a ruptura do
projeto construtivo no Brasil. Ao analisar diversaaracteristicas desse
movimento, o critico tem como base a sua contrgfosiao Concretismo,

entendendo que o neoconcretismo teria como caigtctarmarcante a negagao ou
renovacdo do construtivismo como vinha sendo debede até entdo. Para o

autor, o neoconcretismo se colocava como um obdestudo complexo pois

139|dem, p. 318.
1401dem, p. 320.
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em seu interior estdo os elementos mais sofisticemjoutados a tradicdo
construtiva e também a critica e a consciéncia igig@l da
impossibilidade da vigéncia desses elementos caojetp de vanguarda
cultural brasileira. E um fato histérico que o rnamweretismo foi o Gltimo
movimento plastico de tendéncia construtiva no pais que,
inevitavelmente, encerrou um ciclo. Com ele termioa ‘sonho

construtivo’ brasileiro como estratégia culturajamizadd®

Ronaldo Brito argumenta que o neoconcretismo sdidiem duas alas: uma que
aspirava a ser o vértice da tradicdo construtivBnasil, representada por artistas
como Willys de Castro, Franz Weissmann, Hérculasd@a e Aluisio Carvéao; e
outra que em seus trabalhos rompia com os postiladmstrutivistas,
questionando o estatuto da arte vigente, como Hitioica, Lygia Pape e Lygia

Clark 142

Passados mais de quarenta anos de sua primeireggadol, cabe repensar a
canonizacao das ideias de Brito nos estudos sdierérasileira. Acredito que um
ponto importante nesta revisdo € o chamado “praettstrutivo brasileiro na
arte”. Se por um lado podemos questionar a prémgio de uma “vocacao”
construtiva da arte brasileira, por outro é pregiemsar em que medida o
construtivorealmente termina com o neoconcretismo, ou dentpreeira se da a

reconstrucao dessa ideia.

A ideia de um Projeto Construtivo Brasileiro progogor Ronaldo Brito parte de
um entendimento da arte concreta como um projetiomal organizado, ou

atrelado a nocao defendida por Mario Pedrosa esiferGullar de que as ideias
construtivas eram as que legitimamente se adequavarenario brasileiro. Essa
afirmacao da arte concreta, no entanto, se fez mntantexto de disputa pelo
sentido do modernismo. Se a arte concreta se doeial em um periodo de
industrializag&o, urbanizacao e crenga no desemehtismo brasileiro, talvez se

possa dizer que seu ideal de expansao da arteiedate estava de acordo com o

141 BRITO, Ronaldo.Neoconcretismoyértice e ruptura do projeto construtivo brasilei&fio
Paulo: Cosac Naify, 1999, p. 55.
142|1dem, p. 58.
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ideal presente na economia do pais. Mas afirmpartr disso, que teria havido

um Projeto Construtivo na cultura me parece umargdinacao.

A defesa dessa ideia por Ronaldo Brito, talvez gaoes sugerir, parte de uma
intencdo politica, voltada para a insercdo da @stéemporanea no circuito de
arte. Escrevendo em um contexto de ditadura m#itdescrenca em relacédo ao
desenvolvimentismo do pais, a afirmacdo do Pr@jetastrutivo surge, dessa vez,
para negé-lo. A operacdo que Brito realiza em smaie é de dupla negacao:
nega tanto o modernismo figurativista, quanto & adncreta, que ele julgou
universalista e importada passivamente da Europasdforma, Brito consegue

afirmar sua hipétese do neoconcretismo como ruptura

Brito defende o neoconcretismo para coloca-lo caamtraponto a um projeto
construtivo que ndo se adequava ao Brasil. Ao méempo, entende a guinada
dos artistas neoconcretos para propostas muitesdiséentre si, e diversas do que
poderia se esperar como arte, talvez) como umaraipbm o construtivismo. O
critico considerava o neoconcretismo apolitico spoEocupado com as questdes
do mercado, por isso, sua producdo seria experanemais livre. A ruptura com
0 construtivismo teria aberto a possibilidade d& ae desenvolver de forma
autdbnoma, sem se pautar pela tradicdo modernaxgsira ou pela vontade do
mercado. Como apontou Maria de Fatima M. Cddtcmo momento em que
escreve esse ensaio, Brito estava fortemente adeotom a questdo da relacéo
entre a produgcdo da arte contemporanea e o medmdote. Dessa maneira,
talvez caiba sugerir que a celebragdo de um movorgue se auto-implode em
dois anos foi uma estratégia de Brito para afirmméim de uma tradicdo da arte

moderna e validar, assim, a insercao da arte cai€mea no circuito de arte.

O ensaio de Brito visava construir uma narratitarahtiva da histéria da arte
moderna, propondo uma constru¢cdo que valorizassgtea contemporanea e
questionasse a supervalorizacdo do modernismoatfigar e das tendéncias
expressionistas, que tinham maior reconhecimergbtunional e do mercado.

Buscando uma insercdo das novas geracOes desartestaircuito de arte, Brito

143 COUTO, Maria de Fatima Morethy. “Entre bichos eapgolés: o neoconcretismo hoje”. In.
Anais do XXIV Coloquio do CBHA, Belo Horizonte, 200
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constréi uma narrativa intencionalmente parciale quor sua retorica e forte
embasamento tedrico se consolidou como uma indigpeh referéncia nos

estudos sobre arte brasileira.

Como analisou Irene Smiit, esse ensaio correspondeu a uma recuperacaa critic
de uma linhagem alternativa do modernismo dentraridabrasileira. A origem da
arte contemporéanea, para Brito, estaria na ruptistgucional — por ndo ter sua
producdo orientada pelas vontades do mercado &, refarmulacéo da relagéo
entre arte e sociedade realizada pelos artistaneetos. Dessa forma, o critico
faz uma reorientacdo historiografica do modernisdwomodernismo brasileiro e
da vanguarda, com o intuito de inserir o neocorstngt no circuito, tanto
institucional quanto ideologico. Isto é, Brito defeu a importancia do
movimento para a historia da arte moderna, bem cafinmou seu papel na
reelaboracdo da arte construtiva a uma podciiteyuadaa realidade do Brasil.
Small entende essa narrativa parcial e teleoldgiahzada por Brito como uma
histéria da arte critica, que foi contra as nareaticanénicas do modernismo
brasileiro e da narrativa eurocéntrica do constisrtio internacional, sendo,

portanto, “uma insercao politica por direitd*

Se por um lado a ideia de um “Projeto ConstrutivasBeiro” pode ser
questionada, por outro, faz-se necessario questianabém a ideia de que o
movimento neoconcreto teria representado uma mptam as tendéncias
construtivas. Acredito que 0 neoconcretismo propdsras leituras dessas
tendéncias, que na década seguinte, diante de ni®xto histérico bem distinto
da promessa desenvolvimentista da década de 19&@) klaboradas de maneiras
diversas. Como analisou Sérgio Martins, esse pesrganpode ser corroborado
pelas ideias de Hélio Oiticica, que na década @® Ifta propor um novo sentido
deconstrutividade®

144 SMALL, Irene V. “Insertions into Historiographicit€uits”. In. OCTOBERL61, Summer 2017,
pp. 69-88.

145 “was a political insertion in its own right”. Ciidem, p. 85.

146 Cf. MARTINS, Sérgio Bruno. Op. cit. 2013.
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[I. Caminhos da modernidade construtiva

Década de 60: novos caminhos para (0) construir?

Em 1961, o grupo neoconcreto se desfaz e cadtaatigue um caminho préprio.
O afastamento de Gullar em relacdo as vanguardgwaléa o grupo de seu
elemento aglutinador; além disso, alguns dos astisentiam a necessidade de
trilhar caminho proprio. O fato de suas pesquigsaserem bastante individuais

durante 0s anos em que 0 grupo esteve junto aigarafainda mais evidente.

Se Gullar abandona sua defesa do neoconcretisitén, edurante a década de
1960, os escritos de Hélio Oiticica ganhariam ugatude destaque. O artista
escrevia bastante e suas ideias ajudaram a apamanhos interpretativos dentro
das novas experiéncias que surgiriam nessa déidad&re os temas trabalhados
Oiticica, podemos destacar o pensamento sobre pefiexental” e o “estado de
invencdo”, bem como as discussdes sobre o subdégenento e a nocdo de

“construtivo” e “construtividade”.

A relacdo da arte neoconcreta com o ideal congtridi um tema que levanta
muitos questionamentos, 0s quais ndo caberia agaiver. No entanto, acredito
ser necessario reconsiderar a ideia de que o gemorompido com o ideal de
expansao da arte na sociedade, ou como propdsdeoBato, com o projeto
construtivo brasileiro enquanto forma organizadasteatégia cultural. Se a arte
concreta se desenvolveu em um periodo de grandectexpa em relacdo ao
desenvolvimento do pais, os artistas que fizerane géo grupo neoconcreto
dariam continuidade a seus questionamentos poéti@odécada de 1960, que
seria marcada por um ambiente muito menos otimlstn n&o impediu, no
entanto, que o pensamento construtivo se desemsselvenas, evidentemente, de
forma diferente. A questdo construtiva continuowsest pensada, e a ela se
juntaram outros questionamentos, que se relaciomagamomento vivido. Como
dito anteriormente, trata-se de uma longa discy$sas talvez se possa dizer que
0 construtivo seria elaborado junto a outras qesstdmo o subdesenvolvimento

e regimes autoritarios. Essas questdes seriamratig®das mais diversas formas,
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incluindo tanto praticas que dialogavam com a feznmoiogia e a questado da
participacdo, quanto poéticas mais subjetivas dea cartista, explorando

elementos como cor e materiais.

Em artigo sobre a obra de Aluiso Carvao, escritoMdrio Pedrosa na coluna do
Jornal do Brasil, em 15/01/1961, o critico apremsenjpensamento de Max Bill
colocado em “Worte rund um Malerei und Plastik’xtée de 1947, no qual,
segundo Pedrosa,

procurava ele demonstrar que 0 construtivismo otraogualquer
manifestacdo artistica construtiva ou mateméticapénas uma das
possiveis diferentes expressdes da Arte Concrejaalapode, também,
perfeitamente exprimir-se em formas plenamente ragg@as ou

amorfast*’

A pintura de Carvao nao apresentaria, segundo Badimenhum rigor externo de
padrbes ou preocupacao construtiva puramente geoaigimas isso nao faria
com que o artista pudesse ser tachado de incoeMageconstrucdes de Carvéo, a

Importancia seria a cor. Nesse sentido, afirmad3adr

sua estética @eoconcretapor estar na eterna ambiguidade das células
originérias - neoplastica, neo-romantica, neonhstiiee neoconstrutiva -
, pois que ele ja constréi calculo de posicbes, ptamos, por

aproximacoes cada vez mais intensas e sutis, malds e passionais.
148

A afirmacdo das possibilidades da arte constrytiasma além da geometrizacao
ganharia uma formulacdo mais consistente e comttndarante a década de 1960
, de maneira marcante, com Hélio Oiticica, que prapor em sua obra, e
conceitualmente, um novo sentido de construtividdtiBois textos escritos por

Oiticica na década de 1960 abrem caminhos paraapemsa concepc¢do do

147 PEDROSA, Mario. “Aluisio Carvdo”. In. ARANTES, @& (org.) Académicos e Modernos. p.
326.

148 Cf. Idem, p. 328.

149 Cf. MARTINS, Sérgio Bruno.Constructing an Avant-GardeArt in Brazil, 1949-1979
Cambridge, MA: MIT Press, 2013, pp. 51-78.
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construtivo que perpassa 0 neoconcretismo e seliesém trabalhos dos anos
subsequentes. No texto “A transi¢cdo da cor do @upadra o espago e o sentido de
construtividade”, publicado pela primeira vez em62,9 Oiticica defende a
passagem de sua obra do quadro para o espacoetnglonal, e afirma que o
Penetravel abriria novas possibilidades para ondebgmentoconstrutivoda arte
contemporanea. Ao defender seu processo de cri&ifioica apresenta sua
concepgao do conceito de “construtivo”, que paeaselia uma aspiracdo de toda
arte moderna e ndo estaria somente ligado a coqastriormal da obra. O
“espirito de construcao” seria um espirito geralspnte nos criadores do século

XX, desde o Cubismo e da arte abstrata. Constsisedam, portanto,

os artistas que fundam novas relacdes estrutunaispintura (cor) e na
escultura, e abrem novos sentidos de espaco e te€ddpoosconstrutores
construtores da estrutura, da cor, do espaco erdpot, 0s que acrescentam
novas visées e modificam a maneira de ver e s@uitanto os que abrem
novos rumos ha sensibilidade contemporénea, o0s agpram a uma

hierarquia espiritual da construtividade da &ite.

Segundo sua concepcgao, o0s artistas construtiv@srsassim considerados nao
pelo seu moddormal, mas por suas aspiragfes gerais e universais. i€
Oiticica realiza uma grande virada no conceitccdestrutivg deixando de lado
uma concepcao teleoldgica de artistas construterasprol da eleicdo de diversos
artistas, entre eles alguns que nao sao tradicmamé assim considerados, como

Jackson Pollock e Willem de Kooning.

Em Esquema Geral da Nova Objetividadespécie de manifesto publicado no
catalogo da mostra Nova Objetividade Brasileiramraoda no MAM-RJ em 1967,

0 conceito deonstrutivoseria novamente trabalhado por Hélio Oiticicasdesz
sendo elaborado em paralelo as questdes cultur@isligcas que marcavam
fortemente aquele periodo. Nesse texto, o arttesanta a Nova Objetividade
como o estado da arte brasileira de vanguardaud¢éesgo, e pontua seis itens

caracteristicos dessa vanguarda. Ja em seu pribeing Oiticica estabelece:

150 OITICICA, Hélio. “A transicéo da cor do quadro par@spaco e o sentido de construtividade”.
In. FERREIRA, Gloria; COTRIM, Cecilia (orgBscritos de artistas: anos 60/7Rio de Janeiro:
Zahar, 2006, p. 88.
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vontade construtiva geraEssa vontade construtiva, segundo ele, seriaamigc
nos movimentos inovadores no Brasil, estando afatteligada a afirmacéo de
Oswald de Andrade acerca de nossa cultura antmgipafa A ideia de
antropofagia elaborada por Oswald na década de 1920 consideyagaa
vanguarda brasileira simbolicamente deglutia daéntias culturais estrangeiras,
reinterpretando ou adaptando-as ao contexto ndc®egundo Oiticica, isto “ndo
aconteceria ndo houvesse, latente em nossa mdeeareender tais influéncias,
algo de especial, caracteristico nosso, que sss@wwntade construtiva geraf:

Vemos nesse texto, portanto, mesmo apoés o fim doomeretismo, uma defesa
da permanéncia do construtivo na arte de vangugt@aagora se relaciona com
outras questdes. Se no neoconcretismo a noc¢aoadebygio foi utilizada por
Gullar como elemento aglutinador do que era prattupielo grupo de artistas, na
década de 1960, a ideia de construtivo propostaipbo Oiticica assumiria essa
posicdo, dando uma coesdao ou possibilidade de ddmtento ao trabalho
produzido pela nova geracao de artistas. A divadadlessa nova producao nao
era redutivel a um denominador comum formal, ma®laga preocupacodes
culturais e politicas comuns. Com Esquema Geral da Nova Objetividade
Oiticica se propde a pensar o estado da arte &raséd o construtivo se pde em
relacdo tanto com uma nova objetualidade das ologuito com a situagao
cultural do pais. Segundo Oiticica, o problema lizgada ao objeto defrontou-se

com

a necessidade desses artistas em fundamentaraaleaunstrutiva geral
no campo politico-ético-social. E pois fundameatiova Objetividade
a discusséao, o protesto, o estabelecimento deaxgiest dessa ordem no
Seu contexto, para que seja caracterizada como stadee tipico

brasileiro (...):52

Oiticica ndo deixa de reverenciar a influéncia @erdira Gullar, mesmo nesse

novo caminho — tanto da vanguarda, quanto do pesrgarndo critico:

151 OITICICA, Hélio. “Esquema Geral da Nova Objetivigddin. FERREIRA, Gléria; COTRIM,
Cecilia (org.)Escritos de artistas: anos 60/7Rio de Janeiro: Zahar, 2006, p. 155.
152 |dem, p. 165.
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A proposicao de Gullar que mais nos interessa ééama principal que
0 move: quer ele que ndo bastem a consciénciatidtaatomo homem
atuante somente o poder criador e a inteligéncés, que 0 mesmo seja
um ser social, criador ndo s6 de obras mas moddicéambém de
consciéncias (no sentido amplo, coletivo), que lmmi@a ele nessa
revolucdo transformadora, longa e penosa, mas tgienadia terd
atingido o seu fim — que o artista “participe” emfila sua época, de seu

povo1%®

Neste novo cenario, a vontade construtiva se faz@mpasso com outras duas
nocdes elaboradas por Oiticica, a eperimentale do estado de invencao

Experimentar o construtivo reforcaria seu senti@goadtonomia, permitindo a
exploracdo de suas possibilidades coletivas, dedssanvolvimento temporal,
bem como suas ambivaléncias em termos de estalalidamal.

Vontade construtiva, estado de invencao, arte exparental

A compreensao do conceito de construtivo elabogamoHélio Oiticica, bem
como a consideracao da vontade construtiva conmopaigsente na arte brasileira,
podem nos ajudar a pensar sobre o que Oiticicauph@ como “estado de
invengdo”, e de que maneira essas trés ideiaslagorsam com a nog¢ao do
Experimental na arte contemporanea. Em entrevidtzam Cardoso em 1979,
Oiticica, ao descrever suas experiéncias com asgespde cor, afirma que essas
obras

by

fogem a interpretacdo, a busca de interpretacdtentativa de buscar
significados e vivenciar estruturas significantesias essas coisas sédo coisas
superadas; na realidade, 0 que resta é apenapasigdn da grande invencao,
algo que mobilize o participador, que mobilize &lam estado de invencao,

por isso é que ndo existe essa coisa do artistartista s6 pode ser inventor,

153 |dem.
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sendo ele ndo € artista. O artista tem que condugarticipador ao que eu

chamo de estado de invendé&b.

Podemos pensar que a vontade construtiva, enquara@peracao que deglute as
influéncias exteriores, € realizada pelo artistastroitivo que atua num processo
temporal, e nesse processo de construcao da foreséado de invencéo se coloca
como elemento-chave. Ele permite que artista ecempar experimentem o

experimental. Vivenciem a arte em seu processoiruamtde invencdo. E um

estado coletivo e ao mesmo tempo solitario. O mxgeatal estaria na passagem
de um estado individual ao estado coletivo, ambesessarios ao estado de
invencado, no qual ndo ha diluicdo, e que pela icé&enpropde outra invencao. De

acordo com Qiticica,

O experimental é justamente a capacidade que asgsetem de inventar sem
diluir, sem copiar, € a capacidade que a pessoal¢éeentrar num estado de
invencdo, que o experimental e ele tem a tendé&eiger simultaneo, ha
varios niveis de experimentalidade, ha tantos sidei experimentalidade

guantos individuos podem havet.

O estado de invencdo é, portanto, um pressuposi@ @aparticipacdo do

espectador nas obras dos artistas neoconcretosiaEcaracteristica que estaria
presente na obra de artistas como Lygia Clark eHBaticica desde o periodo do
neoconcretismo, e que continuaria sendo importaosetrabalhos subsequentes.
Sobre o desenvolvimento da linha organica por Ckkmaturacdo da cor-tempo
por Oiticica, Camillo Osorio afirma: “Esses dois vimoentos experimentais

levaram a insercao do espectador no processomiécEigdo da forma, que nao se
deixa fixar, assumindo-se como acontecimento esw@$ °® Propondo a

participacéo, o artista insere o espectador naesia invencédo, no qual ambos
experimentam o estranhamento, a inquietacdo ca@ytimyprocesso temporal de

construcao e desconstrucdo da forma. O experimental

154 “lyan Cardoso entrevista Hélio Oiticica para o 8O (1979)”. In. FIGUEIREDO, Luciano
(org). Hélio Qiticica: a pintura depois do quadrio de Janeiro: UBS PACTUAL, 2008.

155 1dem.

%% OSORIO, Luiz Camillo. “O desejo da forma e o desejoforma: o neoconcretismo como
contribui¢cdo singular da arte brasileira”. In. O3ORLuiz Camillo. Olhar & margem: caminhos
da arte brasileira. Sdo Paulo: Sesc-SP; Cosac,Nedify6, p. 37.
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Forma dificil ou forma em devir

Em A forma dificil, Rodrigo Naves defendeu que os trabalhos de ar@rasil
possuem uma “renitente timidez formal”. Segundoritico, a arte moderna
brasileira, ainda que tenha em grande parte incadpoas mudancas que se
deram na arte moderna internacional, realizou tesama forma peculiar, de
maneira que uma “morosidade perceptiva” reduz eafale aparecimento das

obras:

Essa dificuldade de forma de fato perpassa boa garimelhor arte brasileira.
A relutancia em estruturar fortemente os traballkospm isso entrega-los a
uma convivéncia mais positiva e conflituada com endo, leva-os a um
movimento intimo e retraido, distante do caratesspectivo de parcela

consideravel da arte moderia.

Como afirma Naves, essa dificuldade de forma estpresente mesmo no
“trabalho dilacerado e ambicioso” de Hélio Oitigicpe se aproximaria de uma
“utopia rememorativa e docemente anti-capitalistd’Analisando as obras de
Lygia Clark e Oiticica, Naves entende que elas agericaracterizadas,
respectivamente, por um “ensimesmamento” e por uddiadmica formal

introvertida”. Afirma:

Nos trabalhos desses dois artistas a tentativaralaoper experiéncias que
fossem além de uma relacdo contemplativa entrenaab® e obra termina
por desembocar huma exploracdo da intimidade dadmon do corpo, em
lugar de abrir a forma para a criacdo de um espéitico, com tudo que ele

envolve de exterioridade e estranhamétfto.

Acredito, no entanto, que o que esta em jogo rimalina de Clark e Oiticica, pelo
menos de um ponto de vista, € justamente uma espécestranhamento. Um

estranhamento proposto pelos artistas que querptorax uma nova relagédo do

157 NAVES, Rodrigo A forma dificil: ensaios sobre arte brasileira. 2. ed. Sdo PaultorEditica,
2007, p. 21.

158 1dem, p. 22.

159 1dem, p. 246.
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espectador com a obra. Sendo diferentes as relagdpsctador-obra, as
expectativas formais em relacdo a obra também skficaon. Sobre as relacdes
entre interioridade/exterioridade, e sujeito/ohjatoartista Nuno Ramos chama
atencdo para a ambiguidade dBélides de Oiticica: “De um lado, elevam
lanternas magicas, vidros de perfume, férmas defaraixas d’agua a condicao
fundante da obra tomada como um todo. De outr@sespisas permanecem
paradas a nossa frente, a exigir adesdo ao cirdaitobra para que ganhem

ambiguidade”1°

Se retornarmos ao textotransicdo da cor do quadro para 0 espaco e oident
de construtividadeescrito por Oiticica em 1962, podemos ver que eas sdeias
sobre um novo sentido do construtivo, também estsepte um novo conceito de

forma. Como afirma o artista,

A contradi¢gdo sujeito-objeto assume outra posig@orelacdes entre o homem
e a obra. Essa relacdo tende a superar o didlogtensplativo entre

espectador e obra, diadlogo em que ela se constitufiaa dualidade: o

espectador buscava na “forma ideal”, fora de sque lhe emprestasse
coeréncia interior, pela sua propria “idealidade’) Nesse século a revolug¢ao
que se verificou no campo da arte esta intimaméyada as transformacgdes
gue acontecem nessa relacao fundamental da exéstémoana. Ja ndo quer o
sujeito (espectador) resolver a sua contradicaoetagao ao objeto pela pura
contemplacdo. Os campos da sensibilidade e da;d@iatise alargaram, sua

visdo do mundo se agucott

Sérgio B. Martins, analisando o dialogo entre @itéie Mondrian, revela a énfase
dada por Oiticica a continuidade dos processosimtorpgholandés, mais do que a

unidade acabada de suas obras individuais. Matfiimsa;

O que Oiticica assim retraca em Mondrian ndo é paréicular "solugdo”,

mas sim sua continua inquietacdo sobre qualquerdépestabilidade que a

160 Cf. RAMOS, Nuno. “A espera de um sol interno”. Emsaio Geral projetos, roteiros, ensaios,
memoria. Sao Paulo: Ed. Globo, 2007.

181 OITICICA, Hélio. “A transicéo da cor do quadro par espaco e o sentido de construtividade”.
Op. cit., p. 93.
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pintura possa parecer atingir em qualquer estagin,dcomo em seu uso

posterior da cor como meio de destruir suas préfiriaas 162

A partir de uma interpretacdo Lacaniana da obrdél® Oiticica, Martins sugere
que h& na relagéo entre espectador e obra umaladelpode ser descrita como
“egomorfica”, e pressupde uma relacdo em que unobservador” se identifica

na forma ideal do quadro:

as coordenadas a priori de tempo e espago quéc@ibtasca desmantelar
ao colocar a temporalidade da pintura num desemmehto pulsional
(drivelike) da cor corresponde a uma critica incisiva daemdapcia da

pintura como uma “dualidade sujeito-objet®”.

Martins relaciona essa experiéncia com as obrascao conceito de forma
proposto por Oiticica em seu texto “A transicaoccdado quadro para o espago e
o sentido de construtividade”, de 1962. Embora nmento da escrita desse texto
o artista ja estivesse em uma nova fase de suaigiodfazendo sua defesa da
transicdo da cor do quadro para o espaco tridimeakio procedimento realizado
por Oiticica em seus trabalhos da década de 1988t@iam demonstrando um
impulso anti-egomorfico, isto é, essa negacgdo datificacdo do Eu em uma
forma exterior. O autor ainda estende essa anddissbras de Lygia Clark, que
também enfatizaria o aspecto construtivo/destrutiedviondrian, ao buscar em
seus trabalhos uma investigacdo da metafisica rpl@agquestionamento da
concepcao do quadrado como um espelho em que onhogatisfaz suas
necessidades espirituais — uma forma ideal exteji@ empresta coeréncia
interior ao sujeito — aparece em diferentes monsext® trajetoria da artista.
Portanto, ao sugerir esse novo sentido da formaici defende a obra de Lygia

Clark, e em seu texto afirma que a artista, aoldati

162 “\what Oiticica thus retraces in Mondrian is notartfrular “solution”, but rather his ongoing

restlessness toward whatever kind of stability fr@gnmight have seemed to achieve at any given
stage, as in his later use of color as a meangsifaying his own lines.” Ver MARTINS, Sérgio
Bruno. Op. cit., p. 55.

163 “the a priori time-space coordinates that Oiticiseeks to dismantle by grounding the
temporality of painting on a drivelike deploymeffitcolor correspond to an incisive critique of the
experience of painting as a ‘subject-object dudlityer Idem.
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tridangulos, circulos, seccBes deste e do quadsadopreocupacdo, e o
que faz, é buscar uma estrutura que se desenwoleapaco e no tempo,
sendo que a forma é apreendida na medida em ges eksmentos
entram em acdo, ligados nesse caso a participagaesgectador.
Tridngulos, circulos e quadrados ndo séo o “fim#dt dessa escultura,
mas elementos que criam a estrutura, que ao sevidbsEr no espaco e

no tempo se realiza como fornt&?

Oiticica afirmou, neste mesmo texto, que o conceddorma toma um sentido
totalmente novo nas criagcbes contemporaneas, “sendealizacdo formal
consequéncia da criagcdo de uma estrutura que sevidge no espaco e no
tempo.%° Dessa maneira, a forma sé se realizaria se peosattaum devir, isto
€, SO é possivel se dando em um processo temparajual ha um continuo

construir e desconstruir.

Analisando a obra de Lygia Clark, em texto de 1%®dnhaldo Brito propds que
todo o trabalho de Clark poderia ser entendido cam@a “experiéncia de
escultura” marcada por uma estética contemporaneasgria “0 oposto do
edificante: dissolvente”. Para o critico, a estétle Clark seria uma “espécie de
crise existencial positiva que almeja ressuscitar aontato palpitante com a
realidade previamente as formagdes secundariasijeitose objeto.”®® Dessa
forma, tanto o8ichoscomo oslrepantes

aspiram a condicdo paradoxal de esculturas treasjteminentemente
relacionais, a atravessar as fronteiras entreionigsde e exterioridade.
No limite, o desafio ser4 romper a forma do muralddeia ocidental

duas vezes milenar do ser enquanto figura estével.

Luiz Camilo Osorio interpreta essas “esculturansitavas” de Lygia Clark pela

chave do devir. Para o critico, “essa transitiveddd forma surge de sua sujeicédo

164 OITICICA, Hélio. “A transicéio da cor do quadro paraspaco e o sentido de construtividade”.
Op. cit., p. 94.

165 1dem.

166 BRITO, Ronaldo. “Esculturas transitivas”. IBxperiéncia Critica- textos selecionados. Sueli
de Lima (org.). S&o Paulo: Cosac Naify, 2005, .28

167 |dem.
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as interferéncias dos corpos e das contaminagcdasocespaco circundante, ou
seja, € um devir-forma que ndo se deixa fixar guse expandir simultaneamente
enquanto vontade construtiva e pulsacdo organ@atrio entende essa forma
que se realiza numa temporalidade como uma subébtula I6gica produtiva
pela disciplina criativa, e seria uma caractedspiesente nas obras experimentais
de artistas como Oiticica, Clark e Lygia Pape. iéro autor:

s

O imediatismo da forma concreta é substituido pma dorma em

processo, que se articula temporalmente. O seatidlstico que vai se
constituindo ndo € nunca definitivo e suas manalmstualizacdo sdo
imprecisas. De certo modo, podemos dizer que adentonstrutiva, ao
se misturar com as proposi¢cdes antiartisticas,ulewoum jogo de

construcdo e desconstrucdo da forma, a afirmacaord@rocesso de
constituicdo da experiéncia estética multisserisayize recusou a

realizacéo objetal da form&®

Ainda que possamos questionar se a vontade cawatratusa, invariavelmente,
a realizacao objetal da forma, cabe destacarmosiavidade que a permanéncia
do construtivo na arte brasileira implica. Difeemente do sentido positivo da
arte concreta, associado ao desenvolvimentismo, dmmo se distanciando do
sentido negativo atribuido ao neoconcretismo, o sgepercebe € uma arte
construtiva que se da pela construcdo e descoaéstrepntinuamente. Nao se
trata de uma construcao utépica do projeto moderam, da total dissolucdo poés-
ruptura. Se houve uma ruptura com o moderno, tghessamos pensar como

sugeriu Antonio Cicero:

Esta constitui apenas o lado negativo da irrupg@mao, isto €, da
manifestacdo do poder criativo do agora. A desinuigas convencdes
pela vanguarda correspondiam, no polo positivoaadantasias, novas

invencdes, novos exercicios da criativid&de.

168 OSORIO, Luiz Camillo. “O desejo da forma e o desegoforma: o neoconcretismo como
contribuigdo singular da arte brasileira”. In. OSORLuiz Camillo. Olhar & margemcaminhos
da arte brasileira. S&o Paulo: Sesc-SP; Cosac,Ndify6, p. 50.

169 CICERO, Antonio. “Hélio Oiticica e o supermodetndn. BASBAUM, Ricardo. Arte
contemporanea brasileira. Texturas, dic¢des, fiscOestratégias.Rio de Janeiro: Rios
Ambiciosos, 2001, p.56.
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Novos exercicios de criatividade a partir de umatade construtiva. Se quer
desviar dos caminhos lineares e construir novogiakesNao € preciso chegar a

lugar nenhum, embora sempre se chegue.
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2 + 2 =5 (A guisa de conclus&o)

Quando a antologia de Gregory Battcock foi reeditagin 1995, Anne M.
Wagner foi responsavel pela introducéo do livrogual se questiona como a arte
minimalista poderia ser melhor entendida, passapese trés décadas. Para
Wagner, € significativo como parte dos textos gqampmdem a antologia néo
tiveram grande ressonancia na historia do movimdygm como alguns de seus
autores tornaram-se desconhecidos. Isso faz conpaue da significancia do
livro se dé, justamente, por revelar as incertezas carater ndo finalizado da

linguagem critica da époé?

Entendendo que dessa forma o livro se aproxima desscaracteristicas de um
arquivo do que de uma antologia, Wagner afirma egges ensaios sugerem a
realizacdo do que Michel Foucault chamou, emAgeueologia do Sabgi1969),

de “sistema geral de formacao e transformacaoidaagfoes”. Isto €, afirmacdes
sofrem e sobrevivem através de modificacdes regmilafh autora considera
vélida, para pensar sobre essa Antologia, a nogdtamjuivo” proposta por
Foucault, que seria algo que ndo se pode desceavesua totalidade, uma vez
que ele emerge de fragmentos, camadas, regides.qva@a se torna mais
inteligivel quanto mais distante do presente eté, s quanto maior seu carater

fragmentario-’

Para Wagner, a antologia Minimal Art, bem como adras antologias

organizadas por Battcock, podem ser consideradameeltos constitutivos no
arquivo da arte moderna. E com isso, a autora n@odpr a elas preponderancia
sobre outros trabalhos, mas “vé-los novamente enhsrer o quanto eles
moldaram e foram moldados pelos protocolos de wtersa - de linguagem e
exposicdo e descricdo e recepcdo e vendas - smeaittente em criagcdo e

fluxo”.172

170 Cf. WAGNER, Anne M., “Reading Minimal Art", opitcp. 5.

171|dem, p. 6.

172 Do original: “to see them anew and to recognize hwuch they shaped and were shaped by the
protocols of a system - of language and viewing asdription and reception and sales -
simultaneously in creation and in flux.” Cf. Idem.
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Talvez deva ser com esse mesmo olhar que a higm&oconcretismo e da arte
abstrata no Brasil deva ser repensada. Pensar @témpia e ressonancia dos
escritos de Ferreira Gullar e Ronaldo Brito sem,entanto, considera-los as
Gnicas narrativas possiveis se faz necessario.aAplesimportante a seu tempo
como afirmacdo de uma outra narrativa possivel,osstoucdo de Brito se
fortaleceu, tomando um rumo de interpretacdo caadsvbre o neoconcretismo.
Conferir, hoje, esse papel central ao movimenton geensar as intengdes
envolvidas na construgcdo dessas narrativas, € zirodma historia da arte
genealdgica e limitadora da arte contemporaneaamativa de Brito, tomada
atualmente em meio a atencao institucional e cdala@rtdernacional, acaba por

legitimar primordialmente a arte que seria derivdas propostas neoconcretas.

Como apontou Rodrigo Naves, grande parte dasdsitta obra de Lygia Clark,
Hélio Oiticica e Mira Schendel, por exemplo, tendaureivindicar suas
renovacbes poeticas como critério de passagem ta raoderna a arte
contemporanea, marcadamente suas propostas denaggas entre arte e vida, a
recusa dos suportes tradicionais e de uma relagderoplativa com a obra de
arte. Como argumenta Naves, isso se torna preciupammedida em que o que
era quase uma posicdo politica de afirmagcdo da lamdsileira acaba se
transformando em critério estético, e torna coramtoka toda expressao artistica

que ndo siga a linha proposta por esses artiStas.

Otavio Leonidio também apontou como a passagem dmemo ao
contemporaneo no Brasil € marcada por contradig@@snando que “ficou a
cargo da historiografia, e ndo dos artistas elesmus, a tarefa de definir o
neoconcretismo, mais até do que como uma etapa rd@t@ construtivo
brasileiro, como a via de acesso das artes vidoi@sileiras ao espaco da
‘contemporaneidade®’* Acredito que chamamos de “arte contemporéanea
brasileira” esta marcado por atravessamentos ebntrémoderno” e o

“contemporaneo”. Considerar 0 neoconcretismo comgem da arte

173 Cf. NAVES, Rodrigo. “Um azar histérico: desencostentre moderno e contemporaneo na
arte brasileira’Novos Estudos CEBRAB&o0 Paulo: CEBRAP, n.64, p.5-21, nov. 2002.

174 | EONIDIO, Otavio. “Caminhos comoventes: concretismneoconcretismo e arte
contemporanea no Brasil”. IiRevista VISO- Cadernos de Estética Aplicada, n. 13, jan.- jun.
2013, p. 102.
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contemporanea no Brasil deve implicar o reconhetiondesses atravessamentos,
e Nao pressupor uma ruptura com o0 pensamento GOVISrou uma superacao

monolitica do moderno.

Em seu estudo sobre arte moderna e abstracioniBmany Fer analisa a
insisténcia dada ao fenomenologico no minimalistanto pelos artistas quanto
pela critica, que teria, através da fenomenoldgigado uma linguagem critica
que se colocava contra as restricdes da arte nistiefR Essa interpretacéo

talvez também possa ser aplicada ao caso da attatalno Brasil.

Se a aproximagao entre minimalismo e neoconcretiamae tem feito se d& pelo
viées formal, isto €, pela raiz abstrata e geonmegétdomum a ambos - uma
interpretacdo que, em si, pode ser enganosa etdegaestionamentos -, por outro
lado, a aproximacao dos dois movimentos pelo @ésrilica feita a eles, seja no
momento de seu surgimento, ou ao longo das désadamtes, nos leva a notar
que a insisténcia numa leitura fenomenoldgica semin grande medida, para
afirmar os movimentos enquanto superacdo de susgeatevas tradicdes

modernas. Se nos distanciarmos do campo da cofistdesses grupos enquanto
movimentos, e da afirmacado deles em relacédo agd@esdou grupos discordantes,
e passarmos a uma andlise mais atenta a poéticzadie obra, talvez as

aproximacdes entre minimalismo e neoconcretismans@pais proficuas do que

se possa imaginar.

No caso brasileiro, como ja colocado anteriormeamde, se tratava exatamente de
uma “tradicdo” moderna, mas de uma disputa peloenmad ou afirmacao contra
aquilo ao que as tendéncias construtivas modersiasaen sendo levadas - o
excesso de racionalismo, como argumentado por IGedlatra a arte construtiva
produzida em S&o Paulo. No entanto, com a leirabzada por Ronaldo Brito na
década de 1970, essa nocdo de superacdo do maiefacia mais evidente.
Como visto, Brito aposta no neoconcretismo cometite e ruptura” do “projeto

construtivo brasileiro”. Como propus pensar, odagitealiza uma dupla negacao,

175 FER, Briony. “Judd’s Specific Objects”. '©On Abstract Art.New Haven, London: Yale
University Press, 1997.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1712669/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1712669/CA

85

entendendo a defesa fenomenoldgica realizada psboconcretismo como o

caminho para o fim de uma experiéncia construtigamzada.

A nocao do construtivo que se reinventaria comaxaoecretismo — como vimos
nas propostas tedricas de Hélio Oiticica — serifaveaes interpretada como um
desvio, ou uma singularidade brasileira. As masgp@las quais o0 movimento
reinterpretou o construtivo marcariam sua esped#de na histéria da arte, bem
como garantiriam a influéncia do movimento pararege drasileira que se

desenvolveu posteriormente. Como defende Luiz @amdsorio, “o
neoconcretismo foi uma contribuicdo efetivamentasiteira as linguagens
construtivas, ao abrir uma perspectiva prépriagiudar, de reinvencdo do
moderno”. 1’ Para Osorio, 0 neoconcretismo poderia ser coraidera

experimentacdo de uma “arte brasileira concreta”.

Se de fato houve projeto construtivo brasileircarta, ele foi, desde seu inicio,
construido por desvios. O neoconcretismo foi (apemnan deles. Se ainda se
quiser pensar 0 neoconcretismo como um ponto dedajrtalvez possamos
sugerir que 0 movimento consistiu em um grupo dregalo de artistas que
exploraram, de maneiras distintas, a reelaboraggmedsamento construtivo. Isto
€, um grupo de artistas que, juntos — em seu civikocas e elaboracao
intelectual -, produziam trabalhos que se afastag@mam projeto programatico.
Estariam sugerindo, portanto, uma producdo comsrugue compreendia as
limitacbes de um projeto, ou seja, compreendiam wueprojeto € um ideal,

inevitavelmente a mercé dos desvios.

176 OSORIO, Luiz Camilo. Op. cit., p. 39.
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