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Resumo:

A iniciativa dessa pesquisa situa-se no horizonte das retomadas criticas que vém
se processando na critica atual, visando ndo menos repensar as propostas modernas
e pés-modernas que encontrar nas andlises, sobre o Neoconcretismo, fundamentos
para o exercicio de uma andlise critica da contemporaneidade. O Livro-poema de
Ferreira Gullar e os Bichos de Lygia Clark sdo indices da permeabilidade incomum
entre poesia e artes visuais, que ocorreu na série de experiéncias construtivas
desenvolvidas pelo Neoconcretismo. Tanto o Livro-poema como o0s Bichos séo
resultados de similaridades: o didlogo entre o Poeta e a Artista proporcionou o
surgimento de uma nova etapa na arte brasileira, com a introducdo do tempo e da
nocao de participacdo na obra de arte.

Neoconcretismo, Ferreira Gullar, Lygia Clark, Teoria do Ndo-Objeto

Abstract:

The initiative of this research lies on the horizon of critical resumes that have
been processing in the present art critics. Aiming to rethink the modern and
postmodern proposals to finding in the analyses, over the Neo Concretism, the basis to
the exercise of a critical analysis of the contemporary. Ferreira Gullar's “Livro-poema”
and Lygia Clark’s “Bichos” are indexes of an unusual permeability between poetry and
visual arts, that occurred in a series of constructivist experiences developed by Neo
Concretism. Both “Livro-poema” and “Bichos” are results of similarities: the dialog
between Poet and Artist provided the appearance of a new stage in brazilian art with
the introduction of time and the notion of participation in the work of art.
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2227



an a 18° Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas
p p’ Transversalidades nas Artes Visuais — 21 a 26/09/2009 - Salvador, Bahia

Similaridades poéticas: Livro-Poema e Bichos

O ponto alto do neoconcretismo foi a elaboracéo do ensaio “Teoria do
Nao-Objeto” de Ferreira Gullar a partir das experiéncias plasticas de Lygia
Clark. Esse ensaio, escrito em 19-12-1959 e publicado no Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil, cumpriu uma dupla funcdo: veio, por um lado,
esclarecer pela primeira vez as consequéncias artisticas das experiéncias
produzidas pelos artistas neoconcretos, e por outro, propor a radicalizacao da
experiéncia plastica através da manifestacdo da obra no tempo e no espaco.
Como vimos, a arte concreta na década de cinqliienta acentuava a exploracéo
das experiéncias sensoriais, sobretudo visuais. Por sua vez, apesar de a
experiéncia de Lygia Clark ter sido inovadora, faltava apontar um caminho, até

mesmo para o préprio entendimento daquilo que se estava produzindo:

“Um dia a Lygia comecou a desmembrar um quadro, e fez um trogo
com tabuas de madeira, umas em cima das outras, umas pretas e
outras brancas. Ela queria nos mostrar isto, e nos convidou para um
jantar, olhei aquilo, e achei um troco bacana, diferente. O que € isso0?
Porque ndo era um quadro nem uma escultura, o Mario falou: isto € um
relevo. Eu disse ndo, ndo é um relevo (..). Fiquei rodando,
conversando, e falei: isto € um ndo-objeto. Mario, vem c4, Lygia acho
que descobri o nome para isso. E um “ndo-objeto”. E o Mario
respondeu: nao, isso é uma palavra sem sentido, porque tudo que eu
percebo é objeto, e o nao-objeto seria uma coisa que nao se
perceberia, entdo esta fora do conhecimento. (...) E pela primeira vez

foi pronunciada a palavra nd0-objeto.” (COCCHIARALE; GEIGER, 1987)"

Assim, surge o ensaio critico de Ferreira Gullar que propds o elemento
mental como orientacdo da experiéncia plastica ampliada no interior dos
desenvolvimentos construtivos. Diz Gullar: “O néao-objeto ndo € um antiobjeto
mas um objeto especial em que se pretende realizada a sintese de
experiéncias sensoriais e mentais” (AMARAL, 1977)°. Ao usar pela primeira vez a

palavra “ndo-objeto”, Gullar ndo estava querendo dizer que a superficie
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modulada de Lygia Clark ndo era um objeto, pois como lhe retrucou Mario
Pedrosa todo objeto € necessariamente percebido, logo um quadro € um
objeto. O que Ferreira Gullar queria salientar € que a superficie modulada
possuia uma dimensdo a mais que sua simples percepcao visual. Essa
dimensdo especial caracterizava-se pela necessidade de compreensédo do
objeto. Portanto, a obra de L. C. necessitava ser percebida e compreendida,
dai 0 ndo-objeto ser a “sintese de experiéncias sensoriais e mentais” (GULLAR,
1059)°,

Coube a Ferreira Gullar alertar, para esclarecimento de todos, sobre os
dois elementos envolvidos na atividade criativa de Lygia Clark. O nao-objeto
caracterizava-se pelo reconhecimento da atividade sintética que daria ao artista
a possibilidade de lidar com significagbes que transcendessem o plano
pictérico como seu espaco privilegiado de manifestacéo. A significacdo saia do
interior da tela para o campo da pura experimentacdo. Se o elemento mental
surge derivado de uma experiéncia sensorial, seu discernimento na pratica
artistica sintética proporcionou um caminho a ser seguido, a saber: o
desenvolvimento coerente da experiéncia plastica na obtencdo de uma
estrutura transcendente.

A estrutura mantinha-se atrelada a exploracdo dos elementos plasticos
construtivos (cor, forma) mas ia ao encontro do espaco de manifestacdo da
obra para além do espaco convencionalizado. Desse modo, a démarche
neoconcreta levaria ao questionamento do quadro, do espaco pictérico, da
estrutura e dos elementos plasticos como dados objetivos a priori. Esse
processo de integracdo do conceito na pratica artistica, por sua exacerbacdo
com o decorrer dos anos, foi chamado por Gullar de “metafisica da criacao”.

Formulando as experiéncias de eliminacdo da moldura, Ferreira Gullar
oferecia, pelo acento conceitual, uma nova orientacdo possivel para os artistas
neoconcretos com a ampliacdo da experiéncia artistica. Cabe salientar que
esse elemento conceitual ou mental ndo determinou a priori a producado dos
artistas, que chegaram a ele como resultado da elaboracdo da “forma
significativa” (GULLAR, 1985)*. Tratava-se, entdo, de intuitivamente prosseguir na
destruicdo do plano e de qualquer resquicio do espaco aurético privilegiado da

obra, que ao fim e ao cabo do neoconcretismo acabou por levar os artistas
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(como Lygia Clark) a negacao da nocédo vigente de objeto artistico e do status
do artista entendido, agora, apenas como um propositor de experiéncias
sensoriais, um néo-artista.

Entretanto, o processo de ruptura com a Arte se deu aos poucos - no
percurso daqueles artistas - desde a formulacdo inaugural de Gullar sobre as
superficies moduladas de Lygia Clark até a producéo artistica do fim da década
de sessenta. Para sermos precisos, o fendmeno da destruicdo do quadro rumo
ao ndo-objeto, se da lentamente a partir das primeiras experiéncias de Lygia
Clark em 1954. A desintegracdo € lenta: desintegracdo do quadro,
desintegracdo do plano, desintegracdo do espaco pictorico, para dai integrar a
estrutura no espago com os bichos. Ferreira Gullar comenta a importancia

inaugural das obras de Lygia Clark:

“(A série produzida pela artista), entre 1954 e 1958, reside no fato de
ter ela, através dessas obras, libertado o quadro de suas conotacdes
tradicionais, rompendo com o0 espaco de representacdo que se
mantinha ao longo da evolucéo pictorica nao-figurativa, de Mondrian
aos concretistas. Teve ela a intuicdo de que, livre de todo intuito
figurativo, era 0 quadro mesmo — a pintura — que se punha em questao.
(...) Uma composicao de formas geométricas em cores puras era ainda
pintura? Se essas obras se desligavam totalmente do tipo de
significacdo que definia a pintura, caberia ainda vota-las & mesma
funcdo da outra pintura? Essas perguntas LC possivelmente ndo as
tera formulado aquele tempo, mas a direcdo que, a partir de entao,
imprime a seu trabalho, revela a presenca desses problemas” (GULLAR,

1085)°.

Note-se bem: a passagem das superficies moduladas para os casulos e
depois para os bichos na produgdo de Lygia Clark ndo foi um caminho
necessario, mas opcional (AMARAL, 1977)%. A experiéncia neoconcreta poderia
ter-se restringido a sensibilizacdo da forma concreta. Ao questionar o
significado da moldura como espaco demarcatorio entre espaco simbdlico e
espaco real, Gullar iluminou a experiéncia artistica implementada pela artista.

O resultado consistiu em ampliar, através do acréscimo de significacdo, os
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meios tradicionais de expresséao a fim de recuperar o contato vital perdido entre
contemplador e obra; com isso chegava-se ao inicio da experimentacao.

A operacédo que se iniciava com Lygia Clark ndo revelou apenas um
salto qualitativo da obra para o espaco real, mas também demarcou um ponto
de divergéncia com os processos informacionais da pintura concreta e com o
design industrial. Esse afastamento da experiéncia neoconcreta dos motes de
criacdo de uma arte construtiva, de linha produtivista, assegurava ainda um
estatuto diferenciado para suas propostas criativas, o que lhes garantia uma
possibilidade maior de invencdo. Mais do que isso, a artista empreendeu a
superacao do grande problema da pintura legado também pelo concretismo,
segundo a opinido de Ferreira Gullar: a contradicdo fundo-figura. Se a artista
supera 0s jogos visuais concretos, intuitivamente percebe que um quadrado na
tela apdia-se ainda sobre um fundo representativo. Isso se explica como o
legado de uma pintura figurativa que se mantinha ainda presente na arte de
Mondrian, de Malevitch ou dos concretistas.

Como vimos, o desenvolvimento da arte moderna na sua tendéncia
construtiva a partir do cubismo resultou na eliminacdo progressiva do objeto
natural da pintura e, em seu lugar, o préprio quadro se tornava objeto da
pintura. A transcendéncia do quadro ndo se localizava mais em sua
representacdo, mas a partir de Mondrian, 0s pintores emprestavam
“significado, transcendéncia ao quadro mesmo” (AMARAL,1977)". O acréscimo de
Lygia Clark em relacdo a Mondrian ou ao concretismo esta no fato de que a
artista ndo guarda em sua pintura “certo grau de figuracdo”. Na verdade,
Mondrian ou Malevitch ainda trabalhavam sobre a superficie bidimensional, e
também a arte concreta tentando reduzir o grau de representatividade da
pintura, restringindo-a por alusdo a efeitos percepcionais puros, ainda se
defrontava com a contradi¢cdo figura-fundo: “um quadrado sobre um fundo é
ainda uma figura — o quadro continua a servir de apoio para a representacao de
figuras embora geométricas” (AMARAL, 1977)%.

O salto qualitativo de Lygia Clark iniciou-se com a superacdo da
contradicéo figura-fundo pela desagregagédo da superficie bidimensional e sua
integragcdo com o espaco real. Por fim, processava-se na arte brasileira, em

antecipacdo a producdo artistica internacional, a eliminacdo de todos os
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resquicios da obra de arte em sua posicao tradicional, no caso da pintura como
manifestacdo exclusivamente visual. O meio evidente utilizado para isso foi a
integragdo da agédo do fruidor na obra, completando seu sentido. A grande
viragem da arte moderna processada a partir das experiéncias dos artistas
neoconcretos poderia ser sintetizada em dois pontos basicos: a dissolucdo das
categorias tradicionais da arte e a quebra da relacdo observador - objeto
observado. Por sua vez, a consequéncia direta do abandono dos meios
tradicionais de expressdo veio fornecer ao artista uma infinidade de opcoes
para sua expressao artistica, e a consequéncia direta do abandono da fruicao
estritamente visual da obra consistiu em lancar o espectador em uma
pluralidade de experiéncias sensoriais e de participacdo. Com o passar do
tempo os préprios artistas abririam mao desse status, entendendo que sua
manutencdo preconizava praticas estabelecidas. Essas praticas seriam o
oposto da atividade criativa que buscava reintroduzir sentido vital pela negacéo
das praticas limitantes e condicionadoras da sensibilidade humana
(JAMESON,1999)°.

Logo depois de escrever a “Teoria do N&ao-Objeto”, Ferreira Gullar iria
propor, em artigos subsequentes, as implicacdes do novo estatuto assumido
pelas experiéncias plasticas com o intuito de demarcar a abertura e os limites
daquilo que se estava produzindo'®. E certo que o ensaio do critico marca a
passagem para uma nova etapa da arte brasileira, que se definia por novos
modos de atuacao dos artistas. Por eles, trés percursos se tornaram evidentes:
0S que ndo romperam com a “mistica da arte” e desenvolveram os postulados
construtivistas segundo uma “dramatizacdo da forma”, os que aceitaram o
rebaixamento de sua atividade entendida (status), agora, ndo mais como
artistica e os que chegaram pelo super-refinamento da arte ao encontro as
avessas com a realidade. Além desses desdobramentos da atividade
neoconcreta, a partir da diretriz do ensaio critico de Gullar, afastando-se desse
processo criativo radical encontramos a vertente neoconcreta interessada na
sensibilizac&o da forma concreta™.

Lygia Clark acirrou o embate contra 0s parametros previamente
estabelecidos a elaboracdo da obra, o que a torna antecipadora da grande e

emergente producdo da arte objetual no mundo. Dessa forma, instaurava-se
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um novo estatuto para a producédo artistica, que consistia em passar do espaco
ficticio ao real. As superficies moduladas de Lygia Clark foram a primeira
manifestagdo desse afa de volta a realidade, que se concretiza na década de
sessenta com a ascensdo da pop americana, com o Nouveau Realisme e,
particularmente no Brasil, com o manifesto da Nova Objetividade, redigido por
Hélio Oiticica e assinado também pela artista. Esse manifesto representou a
emergéncia definitiva da arte objetual, sinalizando o interesse dos artistas que
participaram do concretismo e do neoconcretismo pela busca da
exterioridade™?.

Lygia Clark com seus bichos e mesmo Ferreira Gullar com seus livros-
poemas, poemas espaciais e o0 Poema Enterrado sdo in extremis
consequéncias palpaveis da Teoria do Nao-Objeto e, por consequéncia, o
limiar da inverséo dos polos de interesse na arte. Passava-se do interesse pela
imanéncia da arte como ponto de tensdo com a sociedade para o interesse
cada vez mais acentuado pela imersdo das praticas artisticas no interior das
praticas sociais. Entretanto, esse processo deu-se de duas maneiras: ou pela
énfase no plano estético, ou pela énfase no plano politico. Lygia Clark e Hélio
Oiticica fazem parte da primeira alternativa, efetuando um desenvolvimento
coerente das pesquisas construtivas em busca das experiéncias vivenciais;
Ferreira Gullar faz parte da segunda alternativa, propondo uma inversao do
interesse na arte - antes considerada por si mesma, a arte passa entao a ser
vista preponderantemente em sua significacéo politica, inaugurando a fase de
ruptura de Gullar com o neoconcretismo, em 1961.

De inicio, entretanto, a artista e o poeta ligados a linha construtiva
pretendiam recondicionar sentimentos e sentidos embotados do homem
contemporaneo, o que enobrecia a funcdo essencialmente critica das praticas
artisticas, mantendo acesa a possibilidade de descondicionamento sensorial e
estético do homem. A almejada mudanca dos valores sociais tornava-se parte
intrinseca das pesquisas do neoconcretismo. Segundo Mario Pedrosa, Lygia
Clark lutava contra o “obscurantismo romantico”, que pretendia dar estatuto
privilegiado & arte e fechar-se na expressdo solipsista do artista'®. Pedrosa
estava com isso se referindo as qualidades expressivo-objetivas dos bichos de
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Lygia Clark, mas também anunciando o interesse pela conjuncao entre arte e
vida. Disso resultava, em primeira instancia, a vontade de retorno a realidade.

Se, por um lado, os bichos marcavam o inicio do processo de dissolucéo
completa da arte em praticas sociais ndo estritamente artisticas, por outro, eles
ainda se valiam do estatuto artistico que lhes conferia significado enquanto
objetos especiais, sem funcao ou utilidade explicita. A valorizacdo da realidade
pode ser entendida pela valorizagdo do exterior, do mundo, com a perda de
importancia dos elementos intrinsecos da pintura ou da escultura, mas, ao
contrario de Duchamp, Lygia Clark propunha-se integrar a obra ao espaco real
sem perder de vista a importancia da conformacdo visual dos planos no
espaco. Lygia partira de um desenvolvimento coerente da superficie modulada
com suas formas rigorosamente geométricas para 0 espacgo real com seus
bichos, onde a forma privilegiada permaneceu.

Convém salientar que o processo inventivo da artista foi gradual, etapa
por etapa, e em consequéncia disso havia ainda nos bichos os planos que
compunham as superficies moduladas ou contra-relevos, porém articulados
conjuntamente no espaco. Essa coeréncia da pesquisa garantia a
independéncia dos planos apesar da supressao do espaco pictorico do quadro
e ndo deixava de reafirmar a natureza privilegiada da forma, pois Lygia Clark

se utilizava de “quadrados, triangulos e circulos™*

na producédo de seus nao-
objetos. Mais ainda, os bichos de Lygia Clark, por sua finalidade estética,
mantinham-se no interior das praticas artisticas e delas necessitavam para sua
validagéo, sem as quais eles ndo estariam a meio caminho entre a atividade
autbnoma e o compromisso de mudanca dos valores. Os bichos valiam-se da
pesquisa dos valores plasticos, revelando novas possibilidades de significacao
do tempo e do espaco na obra. Assim sendo, deixava-se de lado a ilustracéo
de uma concepgédo de tempo e espaco representados na obra, tornando-a
suporte e concepcdo de si mesma, sem 0S quais ndo haveria qualquer
possibilidade de manifestacdo artistica ou, como disse Gullar, mesmo
destituido dos suportes tradicionais, o bicho escorava-se na “mistica da arte™.

Por ser um dos alvos prediletos dos construtivistas (por exemplo de
Pevsner ou de Gabo), as conformacdes novas de espaco e de tempo

garantiam ainda a obra de Lygia Clark, uma ineréncia a pesquisa da forma e de
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seus elementos, sem ser mais pintura ou escultura. Acresce-se a auto-
referencialidade dos n&o-objetos outra dimensdo aparentemente contraditoria:
a tentativa de promocdo de uma mudanca substancial da sensibilidade
humana. Com a perda do carater exclusivamente contemplativo da obra de
arte, essa tornar-se-ia objeto ndo somente para ser visto mas também
experienciado: o bicho conclama & participacéo (PEDROSA, 1986)*°.

Também a poesia de Ferreira Gullar desde seu primeiro livro-poema e,
posteriormente com seus n&do-objetos, n&o prescindia da nocdo de
participacdo. Como se sabe, a poesia participativa foi resultado da pesquisa
aprofundada de Gullar sobre o potencial expressivo do poema, que atravées de
seus meios préprios pretendia revelar um conhecimento privilegiado do mundo.
Por isso, adotando um processo de depuragdo do poema e de eliminagéo da
linguagem unidirecional, o poeta escolhia a experiéncia primeira (o siléncio) em
detrimento da utilizacdo convencional da linguagem verbal feita pela poesia:
“Meu problema era a palavra, esse ser ambiguo com um extremo mergulhado
no homem e o outro preso aos objetos cotidianos. A palavra isolada na pagina
era, para mim, a fala brotando no siléncio” (GULLAR, 1965)"".

O uso do espaco em branco da pagina produziu uma mudanca no
significado do livro, de simples suporte da poesia para parte integrante do
poema. Para Gullar, tratava-se de operar a0 mesmo tempo com os elementos
visuais e semanticos da palavra. A ressalva € que, enquanto no concretismo
esse processo de valorizacdo da visualidade do poema se da a partir de ritmos
mecéanicos numa estaticidade da palavra na pagina, ao contrario, Gullar propés
a introducao do tempo na leitura do poema, com o ato de virar as paginas.

Dessa forma, ao invés de explorar relacdes Otico-mecanicas entre
palavras, Gullar buscou acentuar o vazio entre elas pela conformacédo da
palavra na pagina, o que indicava a importancia do siléncio na criacdo do
poema: o siléncio como avesso da linguagem. Dai, o livro-poema, com suas
paginas cortadas e recortadas. Mas, 0 que significava essa busca do siléncio
na poesia? Segundo o préprio Ferreira Gullar, em Cultura posta em questéo, a
anulacdo progressiva do discurso verbal fazia parte das propostas tanto da
poesia neoconcreta quanto da poesia concreta, que almejavam uma

comunicacao sem conceitos:
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“Quaisquer que tenham sido as divergéncias entre a poesia concreta e
neoconcreta, neste ponto elas se identificam: partem de uma
concepcdo magica da linguagem, segundo a qual seria possivel
imprimir a linguagem verbal um modo de expressédo aconceitual. (...)
(Isto significa que) que existe uma verdade que n&o pertence ao mundo
racional e a qual s6 a arte tem acesso. Significa também a vontade de
transferir para o campo da poesia um tipo de pensamento formal que

se desenvolveu sobretudo no ambito da pintura”(GULLAR, 1965)™°.

Em seguida, Gullar transforma a acéo participativa no elemento mais
importante de sua poética e prossegue seu percurso com a invencdo dos
poemas espaciais, nos quais “0 gesto é o acionador desta linguagem
materializada no espaco: uma caixa branca a palavra dentro; uma placa, a
palavra sob um cubo azul. Era o que chamei de “ndo-objeto”. (...) O dltimo n&o-
objeto concebido j& n&o tinha nenhuma palavra dentro...” (GULLAR, 1965)™°.

Conclui Gullar: “Percebi a continuidade (...) (com a) experiéncia antiga (o
problema que alimentara toda A Luta Corporal): descia mais fundo na
linguagem, agora, trabalhando o avesso dela o nao-formulado, a ndo-palavra”
(GULLAR, 1965)°°. Também era essa a proposta de Mario Pedrosa, no inicio da
década de cinquienta, quando de forma otimista via surgir nos anos vindouros,
“uma civilizacdo de signos inéditos ou universais ainda mal absorvidos”
(PEDROSA, 1986)?'. Portanto, a arte abstrata seria o paralelo das grandes
descobertas da cibernética e que viera para “educar o povo, prepara-lo para
entender-se, para comunicar-se sem ser pela palavra®®?. Na opinido de Gullar
na década de sessenta - depois de ter rompido com o neoconcretismo e
enveredado para uma arte participativa -, 0 ndo-objeto garantiu a passagem da
arte autbnhoma para a arte participativa, diante dos apelos da realidade
brasileira®>. Assim, o retorno a realidade fez-se, em um primeiro momento,
através da participacdo do espectador na obra. Anos depois, Gullar avaliava,
em seu livro Vanguarda e subdesenvolvimento, a importancia que atribuiu ao
sentido de participacdo nas artes plasticas e na poesia para 0 momento

brasileiro. Vejamos:
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“Os ‘ndo-objetos’ eram placas de madeira horizontais, tendo elas
formas geométricas, também em madeira, sob as quais estava escrita
uma palavra: a acdo do espectador é que revelava a palavra escondida
e fazia com que o poema falasse. O ‘poema enterrado’ era uma sala
cubica, construida no subsolo, onde o ‘leitor penetrava por uma
escada e la dentro movia uma série de cubos, sob os quais estava
escondida a palavra. Os bichos de Lygia Clark, nascidos de uma
abstracdo progressiva e radical das formas figurativas, sdo esculturas
gue exigem a participacao ativa do espectador para revelar a série de
aspectos implicitos na estrutura da obra. O mesmo espirito tem as
obras atuais de Hélio Oiticica, com seu parangolé, que exige a acado de
um dancarino para existir enquanto expressao. Todas essas solugdes,
no meu entender, sdo o caminho que esses artistas encontram para
retornar a realidade, mesmo sem abrir mdo da concepcdo metafisica
que os move. E certo que a acgdo, em tais casos, como no caso de
Mallarmé, é ainda ritualistica e abstrata — ja em alguns casos liberatéria
— mas indica uma aproximacao progressiva com os fatos concretos da

vida” (GULLAR, 1969)%*.

Evidentemente, a nocédo de participacdo abriu-se em duas frentes,
tornando-se ou uma exigéncia da arte participativa em denunciar a situacao
social e politica do Pais, ou uma tentativa de abrir as possibilidades de vivéncia
humana para além da alienagéo social contemporanea do homem e de seus
sentidos. De uma forma ou de outra, 0 interesse pela exterioridade fazia-se
presente ampliando meios expressivos e proposi¢cdes artisticas. Assim, na
década de sessenta, ha um dilatamento da nocdo de arte que abarca
experiéncias muito dispares em seus resultados, mas motivadas sempre pela

interveng&o critica, direta ou indiretamente.
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Notas:

1 Depoimento de Ferreira Gullar em COCCHIARALE, F. & GEIGER, A. B. Abstracionismo: geométrico
e informal — a vanguarda brasileira nos anos cinqiienta. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1987. p. 98-99.

2 GULLAR, F. “Teoria do N&o-Objeto” In AMARAL, A. Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-
1962). Rio de Janeiro: MAM; Sao Paulo: Pinacoteca do Estado, 1977, p. 85.

Sobre o0 espaco conquistado pelo processo criativo de Lygia Clark, Gullar comenta: “O espaco novo
comeca se manifestar, a se deixar captar. A linha orgéanica, limite entre os pedacgos de superficie que
compdem a superficie inteira, é espaco — € 0 espago que parece irrigar por aqueles cortes, o quadro
deserto. (...) Lygia ndo compde dentro de uma superficie, porque a superficie € o proprio objetivo de
sua pintura”. GULLAR, F. Lygia Clark: uma experiéncia radical. Jornal do Brasil, 22-03-1959.
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, s.p.

4 Cf. GULLAR, F. Etapas da arte contemporénea: do cubismo ao neoconcretismo. Sao Paulo: Nobel,

1985, p. 250-153.

GULLAR, F. Etapas da arte contemporanea: do cubismo ao neoconcretismo. Sao Paulo: Nobel,
1985, p. 251; Parénteses nossos.

® Observemos o comentario de Gullar sobre a proposi¢cdo de um novo percurso para 0 heoconcretismo a

partir da experiéncia de Lygia Clark: “Em 1958, hum pequeno ensaio critico formulei o problema béasico
da obra dessa artista, como sendo a ruptura com o0 espaco virtual do quadro para integrar a expressao
do espaco real. O desenvolvimento da experiéncia implicita naquelas obras sé veio provar o acerto de
nossa observacdo. E possivel mesmo que, sem aquela observacéo, Lygia tomasse outro caminho,
desenvolvendo outras potencialidades de sua obra. Mas ndo podemos especular sobre o que nao
aconteceu.” GULLAR, F. “Lygia entre o brinquedo e a maquina” In revista Arquitetura, n°30, Rio de
Janeiro, 1964. Reproduzido em AMARAL, A. Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962). Rio
de Janeiro: MAM; Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 1977, p. 255.

" GULLAR, F. “Lygia entre o brinquedo e a maquina” In revista Arquitetura, n°30, Rio de Janeiro, 1964.
Reproduzido em AMARAL, A. Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962). Rio de Janeiro:
MAM; Sao Paulo: Pinacoteca do Estado, 1977, p.255.

8 |dem, ibidem, p. 255.

°A intencdo de artistas, como Hélio Oiticica e Lygia Clark, no limiar da experiéncia neoconcreta, foi
propiciar uma critica das instituicdes através de intervengfes artisticas. Essa atitude visava como fim a
transformacéo das condi¢cdes dadas, em todos os dmbitos da escala coletiva, assemelhando-se & visdo
de intervencdo cultural defendida por Frederic Jameson: “a descoberta fundamental da revolugéao
cultural, ou seja, a convicgdo de que transformacgdes objetivas nunca estdo garantidas enquanto nado
forem acompanhadas por toda uma reeducacéo coletiva, que desenvolva novos habitos e praticas, e
construa uma nova consciéncia capaz de adaptar-se a situacao revolucionaria.”. Cf. JAMESON, F. O
método Brecht. Rio de Janeiro: Vozes, 1999, pp.129-130.

Fazem parte dessa leva, trés artigos sobre o problema da perda do suporte e sobre a
institucionalizacdo das artes. Os artigos sdo: “O fim do quadro?”, SDJB, 17-12-1960; “O lugar da obra”,
SDJB, 11-02-1961; “O tempo e a obra”, SDJB, 18-02-1961.

Cf. GULLAR, F. Diversificacao da experiéncia neoconcreta. Jornal do Brasil, 03-12-1960. Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil, s.p. Cf. também BRITO, R. Neoconcretismo: vértice e ruptura do
projeto construtivo brasileiro. Sdo Paulo: Cosac & Naify Edi¢des, 1999, p. 58.

10

11

12 A critica social ressurgia na arte em concomitancia ao rebaixamento de status do artista e, propiciava

um retour a realidade. Apesar dessa abertura de interesse da atividade artistica pelas praticas sociais
em detrimento da atividade artistica por ela mesma, o manifesto da Nova Objetividade reafirmou o
interesse por uma vontade construtiva. I1sso diferenciava os artistas brasileiros de seus companheiros
internacionais que propunham uma apologia da sociedade de consumo (0s pop americanos e 0S NOVoS
realistas franceses). Cf. OITICICA, H. “Vontade construtiva geral” In OPINIAO 66 (catadlogo de
exposicdo). Rio de Janeiro: MAM, 06 a 30 de abril de 1967, s.p.

3 PEDROSA, M. “A significagdo de Lygia Clark”. Reproduzido em AMARAL, A. Projeto construtivo
brasileiro na arte (1950-1962). Rio de Janeiro: MAM; S&o Paulo: Pinacoteca do Estado, 1977, pp. 249-
254,

14 Cf. PEDROSA, M. “A significacdo de Lygia Clark”. Reproduzido em AMARAL, A. Projeto construtivo
brasileiro na arte (1950-1962). Rio de Janeiro: MAM; S&o Paulo: Pinacoteca do Estado, 1977, p 253.

Ferreira Gullar comenta: “Lygia esté entre 0 jogo e o sério. Entre o brinquedo e a maquina. Entre o inatil
e o util. Suas construgdes convidam-nos a brincar , pelas possibilidades de movimentos que tém, e ao
mesmo tempo nos afastam, ou por seu tamanho ou por seu convite a contemplacdo. Mas de qualquer
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modo, pertencem elas aquelas séries de ‘machines inutiles’, concebidas por Picabia na época
surrealista. As maquinas inuteis de Picabia continham em si uma ironia. As ‘maquinas’ de Lygia
contém, ainda a mistica da arte. Esta é sua contradi¢cdo.” GULLAR, F. “Lygia entre o brinquedo e a
maquina” In revista Arquitetura, n°30, Rio de Janeiro, 1964. Reproduzido em AMARAL, A. Projeto
construtivo brasileiro na arte (1950-1962). Rio de Janeiro: MAM; Sao Paulo: Pinacoteca do Estado,
1977, p. 256.

Cf. PEDROSA, M. Homem, mundo, arte em crise. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1986, pp. 218-220.

" GULLAR, F. Cultura posta em questao. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1965, p.123.

1

1

2

2

2

2

8

9

0

1

2

W

Idem, ibidem, p.125. (parénteses Nn0ssos).
Idem, ibidem, p.125.

Idem, ibidem, P. 125. (parénteses nossos). Cf. também PEDROSA, M. Homem, mundo, arte em crise.
Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1986, pp. 148-150.

PEDROSA, M. Homem, mundo, arte em crise. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1986, p. 150.

Com a entrada da década de sessenta, Mario Pedrosa reavalia o potencial revolucionario e liberatério
da civilizagdo visual no contexto de emergéncia dos meios de comunicacdo de massa. O critico
entendia que o processo de passagem da sociedade verbal para a sociedade visual trazia sérias
dificuldades quanto ao controle dos processos comunicativos, o que gerava problemas para elaboragéo
de um sistema educativo e formador: “Na civilizacdo em marcha a acéo exercida sobre o homem passa
pelas técnicas da informacéo visual. E isto aqui é grave e decisivo: a acdo que o homem deve procurar
exercer sobre si mesmo e sobre o mundo, num fito de emancipagdo, ndo pode mais evitar a sua
submissdo aquelas técnicas”. Ainda segundo Pedrosa, a substituicdo dos processos comunicativos
verbais pelos visuais produzia uma separacdo entre saber e comunicac¢édo. A conseqiiéncia disso nas
artes torna-se a falta de referentes culturais solidos. Diz Pedrosa: “(a representacao do mundo) ja ndo é
mais elaborada pelos artistas, mas pela informacdo visual e outras. Eis o drama da arte
contemporanea. As técnicas da comunicagdo avancam sobre a imaginacdo deles, num
desenvolvimento cada vez mais autbnomo. Os artistas debatem-se dentro de uma representagéo sobre
gue ndo fizeram, nem receberam faixa, mas que se elabora sem eles.” Idem, ibidem, p.151.
(parénteses nossos).

Ferreira Gullar conclui, em Cultura posta em questdo, que 0 momento exigia um posicionamento
politico do artista diante da realidade social do Pais, por isso a avaliacdo que faz do neoconcretismo,
em sua busca da comunicagao visual e aconceitual, como: “a necessidade dos poetas de se furtar ao
tipo de responsabilidade que implica pensar o mundo dentro de suas rela¢des concretas”. GULLAR, F.
Cultura posta em questdo. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1965, p. 125. Diz Gullar: “No Brasil,
tivemos as buscas dos poetas concretos e neoconcretos, sem que o problema, colocado sob os olhos
da critica merecesse dela a atencdo devida. (...) Estive de tal modo comprometido com aquelas
experiéncias que hoje, quando me volto para a poesia de participacdo, provoco suspeitas acerca da
coeréncia de minha posicéo atual. Tais suspeitas decorrem de ndo se compreender que, entre a mais
extremada experiéncia estilistica e a poesia de participacéo, existe apenas uma mudanga de ponto de
vista com respeito as possibilidades de uma poesia nova desligada dos problemas sociais.” Idem,
ibidem, p. 95.

** GULLAR, F. Vanguarda e subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1969, pp. 51-

52.
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