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RESUMO

“Nao-objeto” € um conceito criado por Ferreira
Gullar, através do ensaio “Teoria do Nao-Objeto”
(1959), de modo a especificar o sentido da obra
ou da experiéncia vivida pela arte neoconcreta.

O corpus tedrico ensaiado no texto, ainda pouco
estudado, destaca certos trabalhos de Lygia
Clark (1958) e de Amilcar de Castro (1959) como
motivagOes desta formulagéo.

Aqui, estudo como o conceito do ndo-objeto esta
proposto no ensaio acima referido, e também
como a teoria de arte neoconcreta pode ser
caracterizada de “hermenéutica”, segundo critério
proposto por Anne Cauquelin (2005).

Palavras-chave:
nao-objeto, teoria da arte e neoconcretismo.
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I. Abrindo o estudo

O conceito “néo-objeto”
proposto pelo tedrico
brasileiro Ferreira Gullar*
(1930-), no ensaio “Teoria
do N&o-Objeto” (1959)?, é
muito citado e pouco
estudado. Partindo disto, o
objetivo desse ensaio é
apresentar uma perspectiva
de analise sobre o corpus
tedrico do ndo-objeto,
extraindo-se dele uma
selecdo de temas
relevantes ao campo da
Historia, Teoria e Critica de
Arte, em especial, uma
perspectiva de estudo
enfocando a teoria de arte
no pais.

Grosso modo, a teoria do
nao-objeto ndo se destaca
nos discursos sobre a arte
geométrica brasileira,
especialmente, a
neoconcreta. Contudo,
Frederico Morais (1995, p.
247) assinala a teoria do
nao-objeto como a “base
tedrica do movimento
neoconcreto”, concordando
com a posicao de Gullar

(1985, p. 11), que atribui ao
conceito ndo-objeto a
“especificidade da
experiéncia neoconcreta”.

Durante o levantamento
bibliogréafico realizado®,
localizei muitos trabalhos
sobre o0 assunto
“neococretismo”, mas
nenhum sobre “teoria do
nao-objeto”.

Desse modo, este trabalho
segue a seguinte hipotese:
se a teoria do ndo-objeto
pode ser o fundamento
tedrico do neoconcretismo
e 0 seu autor, Ferreira
Gullar, “principal tedrico
desse movimento”, de
acordo com Ronaldo Brito
(1985, p. 50), por que entdo
nado produzir um estudo que
destaque o ndo-objeto
como a propria teoria da
arte neoconcreta?

Para tanto, discuto como
seus argumentos estédo
concatenados ao longo dos
trés eixos do ensaio: “Morte
da pintura”; “Obra e objeto”

1. Ver resumo
biografico em
“ANEXO A”.

2. O objeto

de estudo esta
publicado em
“Experiéncia
Neoconcreta” (2007).
Ver coépia do
ensaio em

“ANEXO B".

3. A busca dos
assuntos “teoria do
nao-objeto”,
“GULLAR, Ferreira’,
“neoconcretismo”,
“concretismo”
(incluindo as
expressdes “arte
neoconcreta” e
“arte concreta”)
Visou resumos e
textos completos
nas bases de dados

da UFRGS, da PUCRS,

da UFRJ, do Portal
de Periédicos da
CAPES (Web of
Science, Art Full
Text, editores
Jstor e Scopus)

e do Google
Académico.



e “Formulacgéo primeira”.
Considerando os limites
deste projeto de graduagéao
e a complexidade que
caracteriza 0 assunto
proposto, que parte de uma
perspectiva pouco
desenvolvida, ndo sera
possivel abarcar a profusdo
teorica do tema. Limito-me
a considerar aspectos que
julguei chave para uma
compreenséo geral deste
corpus. Como ja existe uma
série razoavel de
historiografias do assunto®,
opto por “abrir” espaco ao
estudo da estrutura e dos
aspectos do ensaio de
1959.

Também nao sera possivel
investigar o importante
papel que a fenomenologia
atua no caso “ndo-objeto”,
visto que exigiria trabalhar
noutra dire¢ao: tempo maior
de reflexdo e escrita cujos
lastros tedricos mais
profundos, estédo além
desses limites.

1. Teoria hermenéutica

Como fundamento teorico
dessa “abertura de estudo”,
caracterizo a teoria da arte
neoconcreta a partir do
modelo “herméutico”
proposto por Anne
Cauquelin, em “Teorias da
Arte” (2005).° Este modelo
visa caracterizar um
panorama ou uma
“topografia” (p. 15) das
teorias de arte que,
distintamente, propdem
significados tanto ao
processo quanto a
recepcao de obras.

As teorias caracterizadas
como “herméuticas”
pertencem, de acordo com
a autora, a um conjunto
maior, denominado
“teorizagdes secundarias”,
que

...podem ser reagrupadas
ao longo de dois eixos.
Um nos leva a questionar
o sentido das obras e do

4. Para uma leitura
historiografica do
assunto, recomendo

AMARAL (2003) e
COCCHIARALE &
GEIGER (1987).

5. Ver referéncia
completa no item
em Bibliografia.



trabalho artistico. Sentido
entendido, no caso, tanto
como significagdo quando
direcdo: a obra '‘abre um
mundo', ela visa o
invisivel (dire¢céo), ela tem
um sentido, semelhante
assim a linguagem
(significacéo).
Fenomenologia,
hermenéutica, psicanalise
e historia da arte se
situam sobre esse eixo...
A divisao segundo sobre
esses dois eixos é,
evidentemente, muito
sumaria; existem
numerosas passagens
entre as teorizagdes,
todas fazendo

emprésticos entre si.
(CAQUELIN, 2005, p. 94-95)

Para Ferreira Gullar (1985),
0 ensaio “Teoria do N&o-
Objeto” assinala a criacao
ou a teorizacdo de um novo
conceito, cujo significado
visa compreender a
especificidade da obra de
arte neoconcreta. Carater
especial que envolve, para
ele, a necessidade da
experiéncia sensorial do
publico na recepcédo do
“objeto neoconcreto”.
Melhor nas suas palavras:

Um nao-objeto, seja um
poema espacial, seja um
“Bicho” (Fig. 1), esta imovel
diante de vocé, mas a
espera de gque 0 manuseie
e assim revela o que traz
oculto em si. Depois de
manuseé-lo, vocé o devolve
a situacao anterior [...] Por
isso, defini assim naquela
época: o ndo-objeto é uma
imobilidade aberta a uma
mobilidade aberta a uma

imobilidade aberta. (GULLAR,
2007, p. 59)

Assim, sua teoria do nao-
objeto promove uma nova
interpretacdo da arte e
como deve ser “entendida”
a arte neoconcreta (pelo
uso do conceito do néo-
objeto). Essa visdo sugere
gue ela pode ser
caracterizada a partir do
critério “hermenéutico”.

Para Cauquelin,
caracteriza-se uma teoria e
um tedrico de arte, levando-
se em conta a(s) sua(s)
capacidade(s) de
“construcdo, transformacéao
ou modelagem do campo
da arte” (2005, p. 16). E
torna-se evidente a

Figura 1. Lygia Clark
Bicho, Reldgio do Sol, 1960.




participacdo da teoria e do
tédrico do ndo-objeto na
“modelagem” do campo da
arte geométrica, pois,
embora seja minimizado o
conceito neoconcreto, 0
seu campo decorre de
obras/artistas cuja “base
tedrica” (Morais, 1985) foi
criada por Ferreira Gullar,
considerado por Ronaldo
Brito (1985, p. 50) “o
principal tedrico do
neoconcretismo”. Portanto,
a teoria do ndo-objeto
como argumento estético
do neoconcretismo € parte
fundamental desta
modelagem.

Outro aspecto que revela o
“peso” da teoria no campo
geométrico é o da sua
participacdo no
pensamento de Hélio
Qiticica, em “Esquema
geral da nova objetividade”
(1967), texto em que se
destacam, por exemplo,
as experiéncias dos
“Parangolés” (Fig. 3).

Figura 2. Hélio Oiticica
Correntes periféricas do,
esquema geral... 1967.

Periféricas

GRUPO POESIA
NEOCONCRETO PARTICIPANTE
(Gullar)

GRUPO
OPINIAO
(Teatro)

CINEMA
NOVO

LYGIACLARK NOVA
REALISMO OBJETIVIDADE
CARIOCA

POPCRETO

REALISMO
MAGICO
PARANGOLE

Neste texto, Oiticica
concorda com a posicao
de Gullar sobre a
démarche que representa
0 processo de Lygia Clark,
quando em 1954, ela
passa a “desintegrar o
guadro convencional”
(1997, p. 311), e mais
tarde, o plano, o espaco
pictérico, etc.”. Oiticica
segue dizendo que

...n0 movimento
neoconcreto da-se essa
formulacao
(desintegracao do

quadro) pela primeira vez

e também a proposi¢éo
de poemas-objetos
(Gullar, Jardim, Pape),

Figura 3. Hélio Oiticica
Parangolé |, 1964.




que culminaram na teoria

do néo-objeto. (OITICICA,
1997, p. 311)

Ainda sobre a visdo de
Hélio Oiticica, o
neoconcreto esta entre as
“correntes periféricas”
(Fig.2) que ele julga
colaborar no processo
constitutivo de suas
“estruturas objetivas”
(2997, p. 312), em grande
parte, pela inovacdo
trazida das praticas de
Lygia Clark, antes de
“Bicho”, processo
fundamental a teoria do
nao-objeto, como relata o
préprio Ferreira Gullar:

Em 1958, Lygia Clark foi
convidada a realizar uma
exposicao individual na
Galeria de Arte das
Folhas, em Sao Paulo, e
pediu-me para escrever
a apresentacdo das
obras que mostraria ali...
Mostrou-me os trabalhos
desde 1951... Ao vé-los
percebi que alguns
quadros tinham moldura
larga e no mesmo nivel
da tela, sendo que, em

dois deles, a composicao
geomeétrica extravasava
da tela para a moldura,
incluindo-a, por assim
dizer, no espaco virtual
da obra... (Fig. 4 e 5) era
como se toda a “pintura”
evoporara-se... Esta
observagao, que esta
registrada no texto de
apresentacdo da mostra,
me levara a uma nova
leitura do processo da
arte contemporanea,
dando origem, mais
tarde, a “Teoria do N&o-
Objeto”. (GULLAR, 2007, p.
26)

Desse modo, Gullar e
Qiticica concordam sobre a
ligacdo do surgimento da
teoria neoconcreta aos
experimentos que
culminaram nos “Bichos”
(Fig.6) de Lygia. O teo6rico
estende o sentido do néo-
objeto, igualmente, aos
trabalhos de Ligia Pape,
Franz Weissmann,
Reynaldo Jardim e Theon
Spanudis, que, “liderados”
por ele (Morais, 1995, p.
247-248), comporao o
“Grupo Neoconcreto”, que
ird “romper” com o

Figura 4. Lygia Clark
Composicéo 5, 1954.

Figura 5. Lygia Clark
Casulo, 1958.

Figura 6. Lygia Clark.
Bicho. 1960.



movimento concreto, em
21 de marco de 1959, ao
publicar o artigo
“Manifesto Neoconcreto”
no Jornal do Brasil.

De acordo com Frederico
Morais (1991, p. 117-118),
0 nucleo do grupo era
composto Pape, Clark,
Gullar e Weissmann, e ja
atuara antes, entre 1954-
6, no conjunto do Grupo
Frente, organizado por
Ivan Serpa (Fig.7) e
constituido, em geral,
pelos seus alunos no
Museu de Arte Moderna
(RJ), destacando-se,
Aloisio Carvéo, Décio
Vieira, Hélio e César
Oiticica, Jodo José,
Vincent Ibberson, Carlos
Val e Elisa Martins da
Silveira).

Voltando ao relato de
Gullar (1985), a maioria
destes artistas
mencionados orientou
seus trabalhos durante a
década de 50, rumo a
arte “geomeétrica”

construtiva, “liderada”,
sobretudo, por Waldemar
Cordeiro (Fig.8). Vale
destacar agora, o
esquema historico
proposto por Gullar em
“Etapas da arte
contemporanea” (1985):

As idéias de Ulm
vieram através de
Buenos Aires e foram
adotadas,
demasiadamente ao pé
da letra, pelo grupo de
artistas paulista
liderados por Waldemar
Cordeiro no comecgo da
década de 50. No Rio,
essas idéias sofreram
uma inflexdo, gragas a
seu principal defensor,
Méario Pedrosa, que
partira delas para
indagag6es originais
acerca do fenbmeno
estético e que
valorizavam, a par da
arte geométrica
construtiva, as
manifestacdes
artisticas das criangas
e dos doentes mentais.
Tal visdo abrangente
refletir-se-ia no trabalho
dos artistas de
vanguarda que, por
influencia de Mario
Pedrosa, voltaram-se
para o concretismo,
como lvan Serpa, Almir
Mavignier, Aluisio
Carvao, Franz

Figura 7. lvan Serpa
Pintura n° 178, 1957.

Figura 8. Waldemar Cordeiro
Movimento, 1951.



Weissmann, Amilcar de
Castro, Lygia Clark e
outros. As diferencas
entre os dois grupos
ficaram evidentes quando
eles se juntaram na |
Exposicao Nacional de
Arte Concreta em
dezembro de 1959, em
S&o Paulo, e janeiro de
1957, no Rio, dando
margem a divergéncias
que culminaram na cisao
do movimento. Em funcéo
disso, os cariocas, mais
intuitivos, foram
estimulados a aprofundar
teoricamente sua
experiéncia, dando-se
conta do que ela continha
de original e suscetivel de
desdobramento autdnomo
com respeito as idéias e
obras importadas. Essa
tomada de posigéo esta
expressa no Manifesto
neoconcreto, que da
inicio ao movimento.
Novos conceitos acerca
da obra de arte, de sua
significac¢éo, de sua
natureza, foram propostos
por nés na tentativa de
apreender o carater
especifico da arte
neoconcreta: era a Teoria
do N&o-Objeto. (GULLAR,
1985, p. 10)

A teoria neoconcreta foi
publicada dois dias antes
(Morais, 1995), em
19.03.1959, do seu
manifesto no Suplemento
Dominical do Jornal do
Brasil - SDJB (21.03.1959),

integrando conjunto de
publicacbes de Gullar, que,
entre margo de 1959 e
outubro de 1960, editou a
série “Etapas da arte
contemporanea”. Em 1985,
ele reune estas publicacdes
em livro de mesmo titulo,
onde, na apresentacéo,
Aracy Amaral diz que o
SDJB promovera a estética
da época, permitindo um
ousado projeto grafico
assinado por Amilcar de
Castro. (Fig.9)

Até aqui, destaquei alguns
aspectos que permitem
configurar a teoria do nao-
objeto como uma teoria de
arte hermenéutica.
Destaquei ainda que Hélio
Oiticica concorda com
Ferreira Gullar sobre a
importancia das
experiéncias de Lygia Clark
nesta teorizacdo. Por isso,
ndo aprofundei o contexto
“concreto-neoncocreto”,
enfoque valorizado por
Ronaldo Brito (1985), que,
de certo modo, representa
a visao geral dos estudos
que obscurescem,
curiosamente, este corpus.

Figura 9. Amilcar de Castro
Projeto grafico no SDJB, 1958-9.




I1l. Olhares cruzados

Ronaldo Brito escreveu um
importante texto sobre o tema
“concretismo-neoconcretismo”.
Entretanto, em
“Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo
brasileiro” (Brito, 1985), ndo ha
mencao sobre a teoria do ndo-
objeto, i. &, o “carater
especifico” e a “base tedrica”
do neoconcretismo, segundo
afirmam, respectivamente,
Ferreira Gullar e Frederico
Morais. A tese proposta por
Ronaldo Brito é que “o
Neoconcretismo foi o Ultimo
movimento de tendéncia
construtiva no pais,
encerrando um ciclo” (1985, p.
49), sendo ainda uma

...sequéncia do movimento
concreto, e mais
amplamente como
seqiéncia da penetracao
das estéticas
construtivas... Grosso
modo, o Concretismo seria
a fase dogmatica, o
Neoconcretismo a fase de
ruptura, o Concretismo a
fase de implantacéo, o
Neoconcretismo os
choques da adaptacdo
local. (BRITO, 1985, p. 49)

Essa perspectiva “sequencial”
destaca o contexto do
concretismo brasileiro como
causa da “ruptura” dos artistas
neoconcretos. Sem refutar
agora essa tese, limito-me a
questionar o status da teoria
do nédo-objeto nesse trabalho,
pois somente no trecho:

Com Merleau-Ponty, para
Gullar o principal tedricos
de suas manobras anti-
concretas, vinhas ndo
apenas a fenomenologia,
mas até um certo

existencialismo. (BRITO,
1985, p. 50)

Ronaldo Brito descreve o
“tedrico” Ferreira Gullar a partir
de suas “manobras”, sem
investigar adiante, o corpus
“manobrado” pelo tedrico:
objetivo do meu estudo. Por
iSS0, nos topicos seguintes:
(IV) “Morte da Pintura”, (V)
“Obra e Objeto” e (VI)
“Formulacdo Primeira”, abro
uma perspectiva de estudo
que visa destacar estes eixos
teorizados por Gullar ao longo
do referido ensaio de 1959.
De fato, 0 nome “neoconcreto”
deriva de “concreto”, porém,
como afirma Gullar (2007, p.
90), o ndo-objeto ou o conceito



da obra de arte neoconcreta
surge da sua leitura sobre as
transformacdes pictorico-
espaciais do processo de
Lygia Clark, sobretudo, dos
seus gestos de “desintegracdo
do quadro convencional”
(como concordou Oiticica).
Nas primeiras linhas de
“Etapas...” (1985, p. 10), o
tedrico apresenta que “o0
movimento neoconcreto nao
deve ser visto como uma
dissidéncia do concretismo”,
mas como uma “atitude de
autonomia estética”, cuja
matriz esta ligada aos gestos
desta artista.

Por contraste, 0 pensamento
de Ronaldo Brito reforca o
nosso estudo, cuja perspectiva
concorda com a afirmacéo de
Santaella (1995, p. 17) sobre a
“tendéncia de confudir arte
com historia da arte”. Em
“Panorama das Artes Plasticas
Século XIX e XX” (1991), e,
“Cronologia das Artes
Plasticas no Rio de Janeiro”
(1995), Frederico Morais
configura uma excecéo, pois,
embora nado vise um estudo
sobre o conceito do néo-
objeto, contempla-o,
divulgando alguns fatos
importantes, como ja foi dito,
na publicagéo de “Teoria do
N&o-Objeto” dias antes de
“Manifesto Neoconcreto”.

Voltando ao relato de Ferreira
Gullar, em “Experiéncia
Neoconcreta” (2007), o ndo-
objeto representou o resultado
de sua

...analise sobre a arte
moderna, notadamente, do
processo que ela
experimenta a partir do
surgimento da pintura ndo-
figurativa, ou seja, quando
se exclui da pintura a
imagem dos objetos
(GULLAR, 2007, p. 45).

Nesse relato posterior, 0
tedrico refere-se em geral, ao
contelido do primeiro eixo de
sua teoria: tema do préximo
item (1V).

A perspectiva por mim adotada
opde-se, parcialmente, da
usada por Ronaldo Brito
(1985), pois sua perspectiva
oculta o corpus do texto de
Gullar. Isto ndo retira o seu
valor: realizar uma importante
analise do tema “concreto-
neoconcreto”. A seguir, avango
noutra direcdo: observo os
termos do eixo 1, “Morte da
Pintura”, cujo proposito é o de
enunciar a tradicao artistica
que Gullar critica para
contextualizar a inovagdo da
sua teoria hermenéutica.



IV. Eixo 1: “Morte da

pintura”

Ferreira Gullar propde no
primeiro eixo da sua
teoria, uma breve historia
da ruina ou da “morte” da
representacao de objetos
(2007, p. 90-91),
anunciada desde o
impressionismo de Monet
(Fig.10). Nessa visao, sua
pintura visaria "apreender
0 objeto imerso na
luminosidade natural”.
Assim, ela marcaria a
passagem dos gestos de
objetivacéo (fundados na
teoria albertiana) aos de
impressao pictérica dos
objetos da realidade: o
inicio da “morte” do objeto
no espaco de
representacao. E ainda
um processo que assinala
ao tedrico uma
consciéncia critica,
corporal e perceptiva da
arte.

Os objetos que
interessam Gullar ndo sao

0s objetos representados:
a tela e a moldura seriam
objetos a contemplacéao,
e, portanto, funcionais e
restritivos ao olhar.

A obra tradicional ou o
objeto de arte figurativa é
considerada por ele,

...um objeto que fixa
pela cor a
representacéo de outros
objetos do mundo,
representando "objetos
que perdem a
significacé@o aos olhos",
quando dispostos no
interior de um recorte de
realidade delimitado

pela moldura. (GULLAR,
2007, 91)

O eixo discorre sobre o
problema do significado
imposto pela tela, dado
gue ela daria sentido a
restricdo corporal e
perceptiva imposta pela
representacao: restricdo a
percepcdo humana, onde
a pintura canénica
restringieria-se, assim, a
uma mera tela de visao.
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Figura 10. Claude Monet
Water-Lilies, 1897-9.




Estes elementos (tela e
moldura) permanecem
temas do debate
contemporaneo, como
demonstra Alberto
Tassinari, em “O espaco
moderno” (2001). Sua
tese defende uma
perspectiva da “arte
contemporanea” como
uma “segunda fase” da
arte moderna, da qual
“Tela” (Fig.11), de Jasper
Johns marcaria o seu
inicio (p. 91).

Percebe-se que,
distintamente, Jasper
Johns e Lygia Clark
“incorporaram” a moldura
ao interior dos espacos
de criacao, resignificando
assim, sua fungéo
anterior, tradicionalmente,
ligada aos limites do
espaco artistico e real.
Essa aproximacéao, que
nao é feita por Tassinari,
justifica a aproximagéo
de distintas teorias: de
um lado, a de Gullar com
o problema
“hermenéutico-
vanguardista”, baseado

no sentido restritivo da
moldura, e, de outro,
Tassinari, e com a tese
de uma segunda fase da
arte moderna, cujo marco
seria a moldura
resignificada por Johns
(em obra do mesmo
periodo de Clark). Em
ambos, a moldura é
chave.

Alberto Tassinari (2001)
ainda discute sobre a
importancia do cubismo
nos movimentos
modernos:

A formacéo da arte
moderna por volta de
1870, esta ligada a
oposicao do
naturalismo de matriz
renascentista... O
cubismo de 1911
(Fig.12) € 0 momento
mais importante da arte
moderna. Nenhum
outro movimento se
espalhou tao
rapidamente quanto o
cubismo. Mais ainda os
movimentos passam a
se conceber como
vanguardas. A sua
importancia reside na
sua concepgdao de
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Figura 11. Jasper Johns
Tela, 1955.

Figura 12. Georges Braque
Telhados em Céret, 1911.




espaco em abertura.
Ha nela uma fusédo das
coisas com o espaco.
(TASSINARI, 2001, p.17-
34)

Essa visdo, que assinala
0 espaco cubista como
démarche do inicio da
arte moderna, difere por
Obvio, da que teoriza
Ferreira Gullar sobre a
démarche neoconcreta:
0 espaco impressionista
é indicio da “morte da
pintura”. Contudo, os
primeiros "gestos de
eliminacéo do objeto"
(2007, p. 91-92) seriam
vistos por Gullar
somente nas obras de
Mondrian e de
Malevitch. E sobre
Modrian, em “Broadway”
(Fig.13), ele observa

...0 sentido mais
revolucionario do
cubismo, dando-lhe
continuidade através
de uma atitude radical

(em "Broadway”).
(GULLAR, 2007, p. 91)

O eixo de Gullar propde
uma perspectiva
esquematica de uma

histéria cujo processo
demonstra, ao tedrico,
tentativas e fracassos de
suas préprias questdes
(tdo variadas que
rumariam a outro
estudo) guiadas pelos
movimentos
abstracionistas
europeus: a destruicao
dos objetos da pintura,
sobretudo, pelo gesto da
representagéo, sendo a
tela e a moldura os
elementos-chave,
totalmente, refutados ao
longo do préximo e
segundo eixo, “Obra e
Objeto”.
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Figura 13. Piet Mondrian
Broadway Boogie Woogie,
1942-43.
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V. Eixo 2: “Obra e

Objeto”

O problema da moldura
como elemento que da
sentido a obra
tradicional é visto por
Gullar, no segundo eixo,
como “metaférica do
mundo do pintor
tradicional” (p. 91-92), e
por isso, deve ser
refutado pela arte
neoconcreta.

Ele argumenta que os
gestos da arte
contemporanea (a sua
arte neoconcreta) devem
passar da representacdo
de objetos do mundo
aos de apresentacao/
experimentacao, de
modo a ampliar as
possibilidades sensoriais
do publico. Esse é,
talvez, o trago mais
critico que a teoria do
nao-objeto investe
contra a estética
convencional da
contemplacéo, pois
considera o

envolvimento de todos
os sentidos da
percepcdo humana, e
ndo, somente, o da
visdo. Nas suas
palavras:

Quando a pintura
abandona
radicalmente a
representagao - como
no caso de Mondrian,
Malevitch e seus
seguidores - a moldura
perde o sentido. Nao
se trata mais de
erguer um espaco
metaférico num
cantinho bem
protegido do mundo, e
sim de realizar a obra
no espaco real mesmo
e de emprestar a esse
espago, pela aparicdo
da obra - objeto
especial -, uma
significacdo e uma
transcendéncia.
(GULLAR, 1959, p. 92)

Gullar destaca nas
atitudes de Kurt
Schwitters, em
“Merzbau” (Fig.14), essa
ousadia, que se forma
pela acéo direta do
corpo sobre os objetos,
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Figura 14. Kurt Schwitters
Merzbau, 1933.




gestos que envolveriam
todos os sentidos e, ao
mesmo tempo, configura
uma poética critica aos
valores e gestos
tradicionais
(contemplativos) da
pintura e escultura.

Além de Schwitters,
outros exemplos sdo
trazidos a luz do
neoconcretismo, como
0s “contra-relevos” de
Tatlin (Fig.15) e
Rodchenko e as
arquiteturas de Malevitch
(Fig.16), pois, além de
atuarem diretamente no
espacgo, séo, para o
tedrico (2007, p. 92),
“uma evolucéo coerente
do espaco real, das
formas representadas
para as formas criadas".

Aparentemente, pode
parecer estranho ao
leitor do ndo-objeto ndo
encontrar uma defesa as
premissas suprematistas
relatadas por Malevitch:

Eu sentia apenas a
noite dentro de mim, e

foi entdo que concebi a
nova arte, a que
chamo suprematismo...
0 quadrado dos
suprematistas... pode
ser comparado aos
simbolos dos homens
primitivos. Sua
intencdo ndo € a de
produzir ornamentos
mas de expressar
sensacdes de ritmo.
Para o suprematista,
os fenbmenos visuais
do mundo objetivo séo
desprovidos de sentido
em si mesmo; o que é
significativo € a
sensagao, como tal,
bastante destacada do
meio ambiente... O
suprematista néo
observa e ndo toca,
ele sente. (MALEVITCH,
1959, p.67-84)

Percebe-se nesse relato
uma estética da
sensacao, ou seja, uma
estética que ndo envolve
nem observagéo, nem
toque. Se na estética da
teoria do ndo-objeto,
como foi dito, investe-se
numa “tomada de
consciéncia”
percepctiva, envolvendo
todos sentidos, justifica-
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Figura 15. Vladimir Tatlin
Relevo suspenso no canto,
1914-1915.

Figura 16. Kasimir Malevitch

Architectona,1924-1926.




se nela uma critica sobre
os limites da percepgéo
suprematista. Para Gullar,
a estética geral ndo-
figurativa ou
abstracionista, embora
importante, ndo “passou
adiante” pelas suas
questdes, conforme foi
dito, seus gestos ndo
interviram diretamente
nos objetos do mundo ao
estilo de Schwitters.

Desse modo, a sensacéo
na teoria suprematista é
refutada pela teoria
neoconcreta, cuja
recepcédo da obra de arte
deve ser um meio de
acao direta: a experiéncia
neoconcreta, para Gullar,
tem latente o estado de
ser ndo-objeto, mediante
participacdo de todos os
sentidos por parte do
publico-participante.

A escultura construtivista
(Fig.17), que
refuncionaliza a
tradicional base da
escultura, extrai do seu
volume a estrutura para
"realizar obras que se

mantivessem no espaco”,
como afirma o teérico,
servindo de exemplo para
estabelecer uma analogia
critica aos elementos
refutados no segundo
eixo: a moldura da pintura
tradicional. Nesse
sentido, ele observa e
exemplifica que

ha mais afinidade entre
as obras dos pintores e
dos escultores
construtivistas do que
com as de Millol, de
Rodin ou Fidias, e o
mesmo poderia ser dito
sobre um quadro de Lygia
€ uma escultura de
Amilcar de Castro
(Fig.18). (GULLAR, 2007, p.
93)

O autor sugere uma
"convergéncia da pintura
e da escultura a um ponto
comum, afastando-se
cada vez mais das suas
origens” (da sua matriz
albertiana), deixando de
lado a tradicdo da
representagéo e as
categorias "pintura” e
"escultura”. O conceito
nao-objeto é visto como
um Novo conceito que
serve a uma nova
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Figura 17. Vladimir Tatlin
Monumento para a Il
Internacional, 1924-1926.

Figura 18. Amilcar de Castro
Escultura em ferro, 1959-60.




categoria: assinalar um tipo
de arte que néo
corresponde ou néo se
enguadra nestas categorias
canonicas.

A teoria neoconcreta
defende entdo uma nova
categoria caracterizada
tanto pelo gesto ndo-
figurativo quanto pela
recepcéao experimentada
pelo seu publico, tornando-
se assim, participante. No
entanto, ndo ha na teoria,
promocao ou
sistematizacéo da
linguagem da pintura,
como, por exemplo, na
teoria de Clement
Greenberg, sobretudo, em
“A Pintura Moderna” (1965),
na qual ele defende os
elementos especiais da
categoria pictérica: a
planaridade e o
antiilusionismo. Cabe
destacar um trecho do
ensaio de Greenberg que
defende o espaco da
sugestéo de objetos na
representacdo das pinturas:

N&o é por principio que a
pintura moderna, em sua
Ultima fase, abandonou a

representagdo de objetos
reconheciveis. O que em
principio abandonou foi a
representagdo da espécie
de espaco que os objetos
reconheciveis e
tridimencionais podem
ocupar. O Abstracionismo,
ou nao-Figurativismo,
ainda nao se afirmou
COMo um momento
inteiramente necessario
na autocritica da arte
pictérica, mesmo que
artistas eminentes como
Kandinsky e Mondrian
assim tenham pensado. A
representagdo nao
enfraquece a univocidade
da arte pictérica; o que o
faz s@o as associagdes
das coisas representadas.
Todas as entidades
reconheciveis existem
(incluindo as proprias
pinturas) existem em
espaco tridimensional, e a
simples sugestdo de uma
entidade reconhecivel é
suficiente para evocar
associacgOes daquela
espécie de espago... O
espaco pictérico da
bidimensionalidade da
pintura como arte € a
garantia da sua
independéncia.
(GREENBERG, 1976, p. 97)

Greenberg e Gullar
assinalam, distintamente,
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Mondrian e Malevitch, o
primeiro, em razédo da
defesa do espaco
bidimensional de
representagdo como
“garantia da sua
independéncia” (sem
desconsiderar, contudo, a
importancia do
abstracionismo, mas
dizendo que este néo teria
se “afirmado”,
suficientemente, como
autocritica da arte
pictérica”), jA o segundo
(Gullar), assinala-os como
artistas que se limitaram
ao espaco interno da
moldura, restingindo-se
aos sentidos da visao.

A critica greengergiana,
que influenciou a escola
pictorica de Nova York
(1945-1962) criou,
consigo, novos conceitos
para fortalecer a categoria
“pintura”, tais como: action
painting (Pollock), campos
de cor (Newman, Rotkho
e Kelly) e abstracédo pés-
pictorica (Nolland (Fig.19),
Olitsky e Louis). E o
conceito do ndo-objeto
caracteriza-se pela

especialidade dos objetos
de arte que visariam,
segundo Gullar, “diluir” os
limites da tradicional
representacao pictérica e
escultorica.

A concluséo do tedrico
brasileiro neste segundo
eixo indica uma “diluicao”
clara das categorias
candnicas:

...a pintura (Clark) e a
escultura (Castro) atuais
(1959) convergem para
um ponto comum...
Tornam-se objetos
especiais, ndo-objetos...
(GULLAR, 2007, p. 93).

Nessa perpectiva, a
moldura da pintura e a
base da escultura sao
analogas e refutadas,
porque significam,
“comodismos” das artes
tradicionais, albertianas.
Estas seriam, de acordo
com ele, limitadas ao
olhar, promovendo um
tipo de recepcéo passiva
e contemplativa do objeto
da arte: problema que
estimulara a conclusao da
teoria do ndo-objeto,
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Figura 19. Kenneth Noland
Turnsole,1961.



VI. Eixo 3: “Formulacao

Primeira”

No ultimo eixo, Gullar
apresenta uma crenga no
papel subversivo da arte,
cuja negacédo dos gestos
gue mantém a moldura e a
base, permitiriam um
rompimento dos préprios
limites da “cultura
convencional” da arte, para
ele, contemplativa e
distante da realidade fisica
do mundo. Estas
convencgdes estariam
ligadas tanto ao processo
do artista quanto a
recepcao “assistida” do
publico. Segundo o tedrico,

...n&0 se percebia que a
propria obra de matriz
nao-figurativa colocava
problemas novos e que
ela procurava escapar,
para sobreviver, ao
circulo da estética

tradicional. (GULLAR, 2007,
p. 94)

A matriz ndo-figurativa,
representada no primeiro
eixo da teoria, €, sobretudo,
destacada pelas obras de

Mondrian e Malevitch, mas
gue nao “responderam” (p.
94) a sua proépria estética.
Pois seus gestos, em geral,
ndo trocaram a tela
(pintura) e a base
(escultura) pela experiéncia
na realidade, e, por isso,
“Merzbau”, de Kurt
Schwitters é exemplar.

O conceito do ndo-objeto
nado é uma atribuicéo
negativa, segundo o autor
apresenta, mas sim, o
significado de um tipo de
objeto cuja experimentcao
seria “real”.

Para o autor,

Pode-se dizer que toda
obra de arte tende a ser
um ndo-objeto e que esse
nome so se aplica, com
precisdo, aquelas obras
gue se realizam fora dos
limites convencionais da
arte, que trazem essa
necessidade de deslimite
como a intencao
fundamental de seu
aparecimento. (GULLAR,
2007, p. 94)

Essa viséo reforca uma
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aproximacao téorica a partir
do modelo “hermenéutico”
proposto por Cauquelin
(2005), visto que o conceito
do ndo-objeto representaria
o significado da experiéncia
neoconcreta: a
particularidade ou a razéo
de sé-la, em outras
palavras, aplicaria-se “com
precisao, aquelas obras que
se realizam fora dos limites
convencionais da arte”
(2007, p. 94).

O que esta nas entre-linhas
desta teoria € antes, uma
atitude subversiva frente ao
processo e a recepcao da
arte legitimada pela tradicédo
moderna. Isto porque,
Gullar confunde,
propositalmente, noutro
texto, “Didlogo sobre o nao-
objeto” (1959), uma
definicdo de arte
convencional como objeto
comum. Melhor nas suas
palavras:

(Objeto comum) E a coisa
material tal como se da a
noés, naturalmente, ligada
as designac0des e usos
cotidianos: a borracha, o

lapis, a péra, o sapato,
etc. Nessa condigéo, o
objeto se esgota na
referéncia de uso e de
sentido. Por contradigéo,
podemos estabelecer
uma primeira definicao do
nao-objeto: o ndo-objeto
nao se esgota nas
referéncias de uso e
sentido porque ndo se
insere na condicao do util
e da designacdao verbal.
(GULLAR, 2007, p. 94)

Voltando ao terceiro e
breve eixo de “Teoria do
N&o-Objeto”, Ferreira Gullar
defende o ineditismo de
sua critica, afirmando que
“0 problema da moldura e
da base, na pintura e na
escultura, respectivamente,
nunca tinha sido
examinado...” (2007, p. 93).
Creio que uma avaliacao
dessa afirmacao requer
uma retrospectiva além
deste trabalho, pois
percorriria 0 modo pelo qual
0 problema da moldura e
da base teriam sido vistos
pela critica nacional e
internacional.

Finalmente, Gullar
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apresenta no eixo
conclusivo, “Formulacdo
Primeira”, uma “reafirmacéo
da arte como formulagéo
primeira do mundo” (2007,
p. 95): pensamento que
concorda, de certo modo,
com a utopia do espaco
desértico vislumbrado pelo
suprematismo de Malevitch
(Fig.20).

Figura 20. Kasimir Malevitch
Black Square,1913.
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VIl. Estudo aberto

Como foi visto, “pintura” e
“escultura” sdo categorias
que nédo fazem sentido aos
propésitos hermenéuticos
da teoria neoconcreta. O
conceito do ndo-objeto
serve como nova categoria
da arte que visa “diluir”
esses limites “canonizados”
pela tradicéo de Alberti.

Desse modo, justifica-se 0
carater subversivo dessa
teoria de arte brasileira que
refuta a representagéo, a
tela, a moldura e a base em
prol de uma recepcéo
estética baseada na
experiéncia do corpo: tema
grosso modo, constante no
escopo das discussdes da
arte contemporanea.

Inserido num complexo
lugar de artista e estudante
de histdria, teoria e critica,
propus um trabalho néo
menos complexo, pois visa
uma teoria curiosamente,
pouco estudada, embora
tenha sido praticada por
artistas e intelectuais

brasileiros de peso, como
Ferreira Gullar, Lygia Clark,
Hélio Oiticica e outros ndo
enfocados. Préticas que se
mantém visiveis em parte,
nas diversas experiéncias
contemporaneas que em
geral expbem o corpo em
situacbes de uma
“realidade” fisica e social.

Os limites desse trabalho
implicaram numa grande
dificuldade de dominacéo
dos aspectos trazidos pelo
ensaio de Ferreira Gullar.
Entdo, destaquei aqueles
julgados importantes ao
entendimento da estrutura e
do conteudo geral do
corpus tedrico neoconcreto.
Isto significou rumar noutra
perspectiva de estudo, ou
seja, ndo investir numa
reflexdo do tema
(visadissimo) historiografico
acerca do concreto-
neoconcreto.

Durante o levantamento
bibliogréfico, percebi que as
perspectivas de carater
historiografico tendem a
encobrir, de modo geral,
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fatos e contetidos dessa
teoria brasileira com a
excecao de dois textos de
Frederico Morais ja citados.

O ensaio escrito por Gullar
em 1959 € curto e rico,
porgue dialoga com a
critica de arte, a filosofia
existencial e
fenomenoldgica, ao mesmo
tempo, que difunde uma
teoria de arte brasileira.
Relacbes importantes que
denotam a relevancia de
prosseguir no tema da
teoria de arte no pais.

Finalmente, os argumentos
teorizados por Ferreira
Gullar séo pessoais e
fragmentados, proximos de
uma liberdade percebida
nos ensaios de Montaigne.

O texto que da titulo a
teoria neoconcreta articula-
se a partir de trés eixos que
discutem definicbes de
objetos entre os tipos
comuns e contemplativos,
especiais e experimentais.
Aos Ultimos, experimentais,
caberia a categoria “nao-

objeto”, conceito criado pelo
tedrico que se confundiu
em outras figuras (poeta,
intelectual, revolucionario,
reacionario etc.). Contudo,
o legado tedrico e artistico
gue figura a obra de José
Ribamar Ferreira
exemplifica a relevancia
que a teoria dos artistas
pode ter sobre o complexo
campo da cultura, ao
mesmo tempo, que da
matéria ao fazer reflexivo
da critica contra a alienagéo
da conformidade do
pensamento.

Figura 21. Jorge Soledar
Estudo Aberto na Usina do
Gas6metro, 2008.
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Anexo A. Resumo

Biografico®: Ferreira Gullar

José Ribamar Ferreira, mais
conhecido por Ferreira Gullar,
nasceu no dia 10 de setembro
de 1930, em Sao Luiz. Muda-se
para o Rio de Janeiro, em 1951,
trabalhando na redacao da
"Revista do Instituto de
Aposentadoria e Penséo do
Comércio". Torna-se amigo do
critico de arte Méario Pedrosa.
Em 1954, lancga "A luta
corporal”, que estimula o
envolvimento com Augusto e
Haroldo de Campos e Décio
Pignatari. Engaja-se no projeto
"Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil".

A convite deste trio, participa da
| Exposicéo Nacional de Arte
Concreta, no Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo, em
1956. Gullar discorda da
publicacéo do artigo "Da
psicologia da composicao a
matematica da composi¢cao",
escrito pelo grupo concretista de
S&o Paulo. Redige resposta
intitulada "Poesia concreta:
experiéncia fenomenolégica".
Os dois textos sdo publicados
lado a lado na mesma edigéo do
"Suplemento Dominical". Com
seu artigo, Gullar marca sua
ruptura com o movimento. Em

1959, escreve o "Manifesto
Neoconcreto", que, publicado no
mesmo Jornal, foi também
assinado por, entre outros, Ligia
Pape, Franz Waissman, Lygia
Clark, Amilcar de Castro e
Reynaldo Jardim. Ali também foi
publicado "Teoria do nédo-

objeto”.

Criou o "livro-poema”,
construido na casa do pai do
artista plastico Hélio Oiticica.
Em 1969, lanca o ensaio
"Vanguarda e
subdesenvolvimento”. 1970
marca sua entrada na
clandestinidade. Passa a
dedicar-se a pintura. Somente
em 10 de marc¢o de 1977
desembarca no Rio. No dia
seguinte, € preso pelo
Departamento de Policia
Politica e Social, 6rgéo sucessor
do famoso "DOPS”. Retorna,
aos poucos, as atividades de
critico, poeta e jornalista. Lanca,
em 1993, "Argumentagéo contra
a morte da arte", que provoca
polémica entre artistas plasticos.
Em 2002, é indicado ao Prémio
Nobel de Literatura por nove
professores titulares de
universidades de Brasil,
Portugal e Estados Unidos.
Atualmente, é colunista da
Folha de S&o Paulo.
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terra.com.br/ferreira_gullar
(acesso em 30.09.2008)

Figura 22: Ferreira Gullar
Foto: NortesteWeb.com




Anexo B. Copia do ensaio em “Experiéncia Neoconcreta”, 2007.

TEORIA DO

NAO-OBIJETO

A expressan nEo-objefo nao pretende designar um
abjeto negativo ou qualquer coisa que S8ja o oposto
dos abjetos materiais com prepriedades exatamente
contrdrias desses objetos. O ndc-objeto néo & um
antiobjetn mas um ohjeto especial em que se pre-
tende realizada a sintese de expernénoas sensoariais
e mentais: um corpo transparente ac conhecimento
fenomenokigico, inlegralmente perceptivel, que se da
4 perceptAn sem deixar resta. Uma pura aparéncia.

MORTE DA PINTURA

A questio posta obriga-nos &8 um retrospecic.
Cuanda os pintores imprassionistas, deixando o
atelié pela ar livre, procurzram apresndsr o objeto
imarsa na luminosidade natural, a pintura figurativa
comegou & morrer. Mos quadros de Monet o3 obje-
tos 32 dissolvem em manchas de cor 2 a face usual
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das coisas se pulveriza entre os reflexos luminosos.
A, fidelidade ap mundo natural ransferira-se da ob-
jetivagdo para a impresséo, Rompidos os contornos
que mantinham os ohjetos isclados no espago, toda
passibilidade de controle da exprassio pictdrica se
limitava & coeréncia intema do quadro,

Pouco depo:s, Maurice Denis difia que “um qua-
dro — antes de ser um cavalo de batalha, uma mu-
Iher nua ou alguma anedota — & essencialmente
urna superficie plana cobarta de cores dispostas de
cerna maneira”, A sbsiracdo ndo finha nascido ainda,
mas o proprios pintores figurativos, como Denis, j&
# anunciavarm. Cada vez mais o objeto representada
perdia significacio aos seus clhog, & em conseglén-
cia disso o quadro, como objetn, ganhava importancia,
Com o cubismo, o objeto & brutalmente arrancads de
sua condigdo nalural, fransformado e cubos, o que
virfualmente |he imprimia uma natureza ideal; esva-
ziava-o daquela cbscuridade sssencial, daguela opa-
cidada invencivel que caracteriza a coisa. Mas o cuba
& tridimensional, ainda pessui um niclea, um dentro
que era precise consumin — & isso foi feita pels tass
dita sintética do mosirnente. Jd entdo o que sobra do
objeta & pouca coisa, E € com Monddan e Maligviteh
que & eliminegEn do objets continua

) objeto que se pulverza no quadrs cubistiz € o
ohjete pintado, o ohjeto representado, Enfim, & a pin-
tura gue jaz ali desarliculada, & procura de uma nova
estrutura, de um rava modo de ser, de uma nove sig-
rificacao. Mas nesses quadros (fase sintsiica, fase

hermética) ndo ha apenas cubos desarficulados,
plancs abstratos; ha também signos, arabescos, pa-
péis colades, némeros, letras, areia, estopa, prego
cte, Esses elementos indicam duas forgas contra-
rias ah presentes: uma que tenta iImplacaveimente
despojar 3 pintura de toda e qualguer contaminagio
cam a abjete; outra que retoma de objeto aa signo
& que para isso necessita manter o espaga, o am-
héenfe pictdrico nascido da representagio do ohjeto.
A esta (itima tendéncia pode se filiar a pintura dita
abstrata, de signo e de matéria, que se exacerba
hoje ne techisme,

Mondrian € quem parcabe o sentido mais reve-
luciorgdric do cubismao e lhe da continuidade, Cam-
presnde que a nova pinfura, proposta nagueles pla-
nias puros, requer uma atitude radical um recomeca,
Mondrian limpa a lela, retira dela todos os vestigios
do objetn, nEo apenas a sua figura, mas também a
cor, a maténia e o espace que constituiam o universo
da reprezantazie: sobra-lhe a tela em bianoo. Sobre
alz o pintor ndn representard mais o chisto: ela é o
espago onde o murdo se harmaonizard sequndo os
dais movimentos basweos da horizontal & da verical,
Com a eliminagéo do objeto representado, a tela
— pome presenca material = tome-se o novo objeto da
pintura. Ao pintor cabe organiza-ia mas também dar-
Ihe uma ranscendéncia que a suntraia & chscuridade
de objeto matenal, A lula contra ¢ abgeto continua,

0 problema gue Mondrian s¢ propds nao po-
dia ser resnhido pela teoria 32 ele tentou destruiro
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plana com o uso das grandes linhas pretas que cor-
tam & tela de ums borda & culra — indicando que ela
confing com 0 espago exterior —, ainda essas linhas
s opdem a um funds, & a contradicio espaga — ab-
jeto reparece. Inicia, entio, a destruicho dessas
linhas & o resullado disso estd nos seus dois Olti-
mos frabalhos: Broadway Buogie-Woogie & Victory
Boogie-Woogee Mas & canfradigio ndo se resalve
de fato, e se Mondrizn vivesse mais alguns anos
takvez voltasse & tela em brance doends partira. Ou
partisse dela para & consirugio No 258, Como o
fez Maliéviich, 30 cabo de axpenéncia paralela

OBRA E OBIETO

A tela em brancg, para o pintor tradicional, era o
mero suporte maternial sobre o qual ede esbocava 3
sugestio do espaco nalural, Em seguida, esse es-
pace sugarido, essa meldfora do mundo, era rode-
ada por uma maldura cuje funcio fundamental ara
ingeri-lo no munde. Essa moldura era o meio-terma
entre a ficgdo & a realidade, ponte & amurada que,
protegende o quadre, ¢ espaco ficticio, a0 mesmao
tampao fazia-o comunicar-se sem chaques, com o
gspace exterior, real. Por isso, guande a pintura
abandona radicalmente & representaciio — como
no caso de Mondrian, Mali&viteh ¢ seus seguidores
- & moldura perde o sentido. Mao se trata mals de
erguer um espaco metafdrico num cantinha bem
protegicda do munde, e sim de realizar a cbhra no

espacs real mesmo & de empreslar 2 esse espaca,
pela aparicic da obra — objeto especial — uma sig-
nificardn e uma transcendéncia,

E fato que as coisas se passaram com alguma
marasidade, com equivocos & descaminhos cerla-
mente inevitdveis & necessdrios. O use do papel co-
|, de arsia & de outros slemerdos tomados ag real
e postos dentro do gquadro ja indica a necessidade
de substituir a ficgdo pela realidade. Cuando, mais
tarde, o dadaizta Kurl Schwitlers constrdi o seu
Merzbau - teite com objetos o fragmentes de obje-
tos achados na nua = ainda & 2 mesma intengin gue
se arnplia, 4 agora livee da moldura, no espago real,
Messa albura, & obra de arte & o3 obgetos parecem
confundir-se. Sinal desse mites extravazamento en-
ire a obra de arte £ 0 objeto € a célebee blague de
Marcel Duchamp enviande para & Expasicio dos
Independentes, em MNova York [917], um urinol-
fonte, desses que se usam na micténo dos bares.
Essa Wicnica do readyrmade foi adotada pelos surre-
alistas. Ela congiste am revelar o obato deslocanda.
o de sua fungo ordindria & assim estabelecendo
entre ele ¢ 0s demais objetos novas relagdes, A li-
mitagzio desse processe de transfiguragio do abjeto
esid em que ele se funda menos nas qualidades
formais do obieto que na sua significagio, nas suas
refagies o2 uso & hibito cotdiancs, Em breve aquelz
obscuridade caracierstica da colsa volta a envalver
a obra, reconquistando-a para o nivel comum. Messe
front, os artistas foram batidos pelo objeto.
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Desse panto de vista, tornam-se bem daras,
atét certo ponte ingénuas, algumas extravagincias
que haje sparecem come a vanguarda da pintura,
Ciie 530 Bs telas cortadas de Fontana, expostas na
v Bienal, sendo uma retardadas tentativa de destruir
o cardter ficticio do espago pictdrico pela introdu-
£80 nele de um core real? Cue 530 os guadros de
Burr com estopa, madeira ou farm, sendo o retomar

— sem a mesma violéncia @ antes transformando-os
em belas-arles — dos processos usados pelos da-
daistas ? O mal, entretants, estd em que tais obras
50 conseguam o efeile do pimeiro contato, & ndo
logram permanecer na candicdo transcendenta da
nde-objeto. S0 objetos cunosos, estranhos, extra-
vaganles — mas objetos,

0 caminho seguido pela vanguands nissa mos-
trou-se bem mais profunde. Os contra-relevos de
Tatlin e Rodchenko, como as arquiteturas suprema-
fistas de Mal@vitch, indicam uma evoluio coerente
do espaca representado para o espago real, das
formas representadas para as formas criedes,

A rnesma luta contra e abjeto verifica-se na es-
cultura medemna a partir do cubismo. Com Vanton-
gerioodDe Stijl a figura desaparece completaments;
com os construtiv stas russes (TEtln, Pevsner, Gaba)
a masss & eliminada & a escultura despoja-se da
sua condiclo de esiga O fendmeno é parecida: se
a pintura que nada representa & atraida para a &r-
bita dos objetos, com muito mais forge e4sa atragio
se ererce sobre a escultura nda-figurativa. Tomada

objeto, a escultura livra-se da caracterfstica mais
comum aquele: 8 massa, Mas isso ndo basta A
base = gue equivale na escultura & moldura do qua-
dro - fora eliminada. Vantongerioo & Mohaly-Magy
tentaram realizar esculturas que s mantivessen
no espaca, sern apoio. Fretendiam eliminar da es-
cultura o peso, outra carscteristica fundamental do
objeto. E o que se verifica é que, enquanto a pintura,
liberada de sua intencdo representstiva, tende a
abardanar a superficie para s realizar no espagn,
aprosimando-za da escultura, esta, liberta da figura,
da base e da massa, [4 bem pouca afinidads man-
tém com o que tradicicnalments se denominou es-
cullura. Na verdade, ha mais afimdade enire um
contra-relevo de Tatlin 8 uma escultura de Pevsner,
do que entre esta & uma obra de Maillol, ée Redin
ou de Fidias. O mesma se pode dizer de um quadio
de Lygia Clark & uma escultura de Amilcar de Cas-
tro. Donde sz conclul que a pintura & a escuttura
afugis convengern para um ponta comum, afastanda-
s cada ver mais de suas origens. Tomam-se obja-
tos especials — ndo-ohjetos - para os queis as da-
nominagdes de pintura e escultura ja talver nEa
tenham muita propriedade.

FORMULAGCAQ PRIMEIRA
0 problema da moldura & da base, ng pintura &
na escultura, respectivamente, nunca Linha sida

examinada pelos criticos em suas implicagtes
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sigriticativas, estélicas. Registrava-se ¢ fenbmenao,
mas comy um detalhe curioso gue escapava & ver-
dadeira problematica da obra de arte. O quea ndo
se percetia & que a prdpria ohra colocava proble-
Mas NOVOs & GUE Bla procurava escapdr, pare 50-
breviver, ao circulo fechedo da estética tradicional,
Rormper a moldura e eliminar a base nde s&v, de
fato, guestdes de natureza meramente tdonics ou
fisica: trala-se de um esforgas do artista para libertar-
ge do guadre corvencional da cultura, para reen-
contrar aquels ‘deserto®, de que nos fala Maligvi-
tch, onde & obra aparece pela primeira vez livre de
qualquer significacdn qua nans saja a de sew proprio
aparecimento. Pode dizer-se que toda obra de arle
tende & ser um nEo-ohjetn e que esse nome 50 52
aplica, com precisdo, aquelas obras que se realizam
fora dos limiles convencionais da arte, que trazem
es5a necessidade de deslimite coma a intencio
fundamental de seu aparecimernta.

Colecada a questdo nestes termos, a5 expe-
riéncias tachistas & informas, na pinfura & na es-
cultura, mostram=nos a sua face conservadora e
reaciondna, Us artistas dessa tendéncia continuam
- embara desasperadamants — a se valer dos apoies
convencionais dagueles géneros artisticos. Mebes o
processo & contrdnio: em lugar de romiper & moldura
para gque a abra s werta na mundo, consenam a
miobdura, o guadre, o espaca eonventianal, @ paem
o mundo {os materisis brutos) 14 dentro. Partem da
suposicio de gque o gue estd dentro de uma mol-

dura & um quadra, uma obra de arte, £ certo gue,
com 550, tambenm denunciam o fim dessa canven-
pAn, mas sem anuncizr o caminhe futuro.

Esse caminhe pode estar na criagio desses
objetos especials (ndc-objetos) que realizam fora
de toda convengéo artistica & que reafirmam a arte
camo formulscao primeira do mundo.
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Anexo C. Publicacdes de

Ferreira Gullar

Poesias

Um pouco acima do ché&o, 1949

A luta corporal, 1954

Poemas, 1958

Jodo Boa-Morte, cabra marcado para
morrer (cordel), 1962

Quem matou Aparecida? (cordel),
1962

A luta corporal e novos poemas, 1966
Histéria de um valente, (cordel, na
clandestinidade, como Joao
Salgueiro), 1966

Por vocé por mim, 1968

Dentro da noite veloz, 1975

Poema sujo, 1976

Na vertigem do dia, 1980

Crime na flora ou Ordem e progresso,
1986

Barulhos, 1987

O formigueiro, 1991

Muitas vozes, 1999

Antologias

Antologia poética, 1977

Ferreira Gullar - selecao de Beth Brait,
1981

Os melhores poemas de Ferreira
Gullar - selegdo de Alfredo Bosi, 1983
Poemas escolhidos, 1989

Contos
Gamacao, 1996
Cidades inventadas, 1997

Crbnicas
A estranha vida banal, 1989

O menino e o arco-iris, 2001

Memorias

Rabo de foguete - Os anos de
exilio, 1998

Biografia:

Nise da Silveira: uma psiquiatra
rebelde, 1996

Ensaios

Teoria do ndo-objeto, 1959
Cultura posta em questao, 1965
Vanguarda e subdesenvolvimento,
1969

Augusto do Anjos ou Vida e morte
nordestina, 1977

Tentativa de compreensdao: arte
concreta, arte neoconcreta - Uma
contribuicdo brasileira, 1977
Uma luz no chéo, 1978

Sobre arte, 1983

Etapas da arte contemporanea:
do cubismo a arte neoconcreta,
1985

Indagacdes de hoje, 1989
Argumentac&o contra a morte da
arte, 1993

"O Grupo Frente e a reacao
neoconcreta”, 1998

Cultura posta em
questao/Vanguarda e
subdesenvolvimento, 2002
Rembrandt, 2002

Reldmpagos, 2003

Literatura infanto-juvenil
Fabulas, La Fontaine, 1997

Um gato chamado Gatinho, 2000
O rei que mora no mar, 2001
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